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IL POETA E LA MORTE
di

Danilo Manera*

Yo busqué, para darte, por mi pecho
las letras de marfil que dicen siempre,
siempre, siempre: jardin de mj agonia,

tu cuerpo fugitivo para siempre,
la sangre de tus venas en mi boca,
tu boca ya sin luz para mi muerte.

Federico Garcia Lorca nasce a [fuente Vaqueros, presso Granada, il 5 giu-
gno 1898, ’anno del desastre, della sconlitta spagnola nella guerra con gli
Stati Uniti e della perdita delle ultime colonie. Di famiglia benestante, stu-
dia con passione musica a Granada, fino alla morte del suo maestro Anto-
nio Segura, e si laurea svogliatamente in giurisprudenza, avendo come
punto di riferimento Fernando de los Rios, teorico del socialismo umani-
sta. Durante un’escursione universitaria a Baeza inconira Antonio Macha-
do. Ma il periodo fondamentale per la sua formazione ¢ quello trascorso
dal 1919 al 1928 nella <Residencia de Estudiantes» di Madrid, di stampo li-
berale e aperta agli influssi artistico-letterari europei. Conosce il vate Juan
Ramén Jiménez e il drammaturgo Gregorio Martinez Sierra. Stringe ami-
cizia con il pittore Salvador Dali e il regista Luis Bufiuel e frequenta i
compagni di leva poetica Gerardo Diego, Pedro Salinas, Jorge Guillén ¢
Rafael Alberti. Alterna i soggiorni madrileni con la tenuta paterna. Dopo
le prose di Impressioni e pacsaggi, uscite nel 1918 e subito ritirate, pubbli-
ca nel 1921 I'antologia giovanile Libro di poesie. Nel 1922 organizza con
Manuel de Falla una festa del cante jondo e prende a lavorare ad alcune
farse per burattini.

11 1927 & un anno cruciale. Da il nome alla generazione di cui Lorea fa
parte (un senso di affinita e contiguita pid che un movimento), che si ri-
conosce quell’anno nell’omaggio al poeta barocco cordovano Luis de
Géngora, su cui Federico offre una splendida conferenza gia nel 1926, e
nelle letture sivigliane organizzate dal raffinato e colto torero mecenate
Ignacio Sdnchez Mejias, con la partecipazione di Luis Cernuda. Alcune
composizioni del Romancero gitano, cui lavorava dal 1924, meritano a
Federico un trionfo da plaza de toros. Sempre in quell’anno esce la rac-
colta Canzoni e viene rappresentato il dramma modernista Mariana Pi-
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neda, con una risonanza che lo risarcisce di uno sfortunato debutto sulle
scenc nel 1920 con Il maleficio della farfalla. Nel 1928, la pubblicazione
del Primo romancero gitano gli procura una fama fulminea e persino dif-
ficile da reggere, giacché va associata all’etichetta di un andalusismo un
po’ di mauiera, mentre invece per 'autore si tratta di un libro antipitto-
resco e antifolelorico, in cui vibra Andalusia invisibile. In ben altra di-
rezione, redige 'Ode al Santissimo Sacramento dell’Altare.
Nel 1929 la censura del dittatore Primo de Rivera fa interrompere le
prove di Amore di Don Perlimplino con Belisa nel suo giardino. Durante
Pestate, Lorca parte per New York con Fernando de Jos Rios. Nella me-
tropoli americana trova il vuoto e la nausea di una civilta contraffatta,
meccanizzata e utilitaristica. La sua New York & una cittd-manichino che
ha sepolto P'usignolo del cielo sotto un cumulo di catene ¢ di frastuono,
¢ una melma di numeri ¢ leggi sorvolata da sciami di monete, ¢ gente
che shanda insonne come appena uscita da un naufragio di sangue, asse-
diata da un esercito di finestre che non lasciano il tempo di guardare
una nuvola. L{ abbozza i versi surrealisti di Poeta a Nuova York, che
usciranno in forma completa solo nel 1940, e scrive un testo teatrale sul
tema dell’omosessualitd, Il pubblico, anch’esso apparso postumo, ¢ la
sceneggiatura per un film che non si fara, Viaggio alla luna.
Nel marzo del 1930 & a Cuba, dove lo'rigenerano i riflessi del suo mon-
do andaluso, specie quello dell’infanzia, che & sempre per lui un rifugio
interiore di folicita. Nell’estate & di nuovo in Spagna e assiste alla prima
del suo La calzolaia prodigiosa. Nel 1931 viene proclamata la Seconda
Repubblica ed esce il Poema del cante jondo, iniziato un decennio pri-
ma. Federico conclude il dramma sperimentale Aspettiamo cinque anni
e partecipa all’euloria di speranze di cambiamento e progresso con I'im-
presa del teatro popolare ambulante <La Barraca», che esordisce nel
1932 proponendo nuovi allestimenti di testi classicl.
Nel 1933 Lorca si afferma in teatro con il capolavoro Nozze di sangue.
Dopo aver firmato un manifesto antifascista, parte nell’autunno per IAr-
gentina e 'Uruguay, dove viene osannato dal pubblico e conosce molti in-
tellettuali, tra cui Pablo Neruda. Rientra in Spagna nel marzo del 1934,
anno in cui muore per una cornata, sotto il sole d’agosto, Ignacio Sén-
chez Mejias. Federico protesta contro la repressione nelle Asturie, chiede
pace e giustizia, si schiera accanto agli ultimi. La sua tragedia Yerma mie-
te successi, mentre nel cassetto del poeta ¢’é gia 'intenso Divano del Ta-
marit, che uscira postumo nel 1940.
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Nel 1935 presenta ancora in teatro Donna Rosita la nubile ¢ pubblica il
Lamento per lgnacio Sdnchez Mejias e Sei poesie galeghe. Partecipa alla
campagna del Ironte Popolare, che va al governo nel 1936, in un clima
politico-sociale molto teso. Da alle stampe Prime canzoni, termina il
dramma La casa di Bernarda Alba e lavora ai Sonctti dell’amore oscuro,
resi noti solo mezzo secolo dopo. 11 13 luglio decide di recarsi a Granada,
dove lo sorprende 'insurrezione nazionalista. Per mettersi al riparo dalle
minacce, Lorca si rifugia a casa dell’amico poeta falangista Luis Rosales.
Ma il 16 agosto una squadraccia di estremisti cattolici di destra viene ad
arrestarlo, con 'accusa di essere repubblicano, spia dell’Urss e omoses-
suale. All’alba del 19 agosto & fucilato sulla strada per 'uente Grande,
nei pressi di Viznar. All'inizio della sanguinosa guerra civile che portera
al tetro tempo di silenzio della dittatura franchista, sparando sul poeta si

vuole soffocare il respiro stesso della liberta. Dalla sua morte germoglia

invece 'albero ancora oggl verdissimo di un mito letterario, umano e ci-
vile senza pari nel Novecento, non soltanto spagnolo.

Le ragioni della presa immediata di Federico Garcia Lorca sono molte-
plict: il suo saper esserc universale proprio perché profondamente radi-
cato in una tradizione antichissima, meticcia ¢ marginale; la sua csem-
plare ¢ modernissima miscela di arti, dove la parola ¢ sempre accompa-
gnata dalla musica ¢ dal disegno, dalla scenogralia ¢ dalla corcografia; il
suo senso disarmato ¢ pervasivo della tragicita e della solferenza risolto
in potenti simboli archetipici; quel suo linguaggio laconico ¢ cantabile,
ossessionato da ritornelli e ricalcato sulle movenze delle filastrocche, co-
me a cullare il mistero; quel suo spontanco rigoglio di mectafore, quel
suo ermetico primitivismo che miscela barocco ¢ avanguardia, derivato
dalle esperienze creazioniste e ultraiste, dalle incursioni surrealiste nel-
I’inconscio e nelle associazioni inusitate, dalla cascata di demolitore e
policromo umorismo combinatorio di Ramén Gémez de la Serna, non di
rado macabro-nichilista.

Esscre di Granada gli rendeva comprensibili i perseguitati: il gitano, il mo-
ro, il negro, I’ebreo, il monello ¢ il bandito, tutti quei diversi che migrano
inquieti nell’anima dei grandi distonici, degli insoddisfatti, degli ipersensi-
bili. La cultura andalusa, insieme segreta e spettacolare, con le sue brezze
romane, lenicie, arabe, ebraiche, cretesi e flamenche diventa nelle mant di
Federico una critica dell’esistente, un arcobaleno nero che racchiude un’al-
tra, splazzante ¢ indispensabile, lettura dei colori.

9
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Alla base della sua poctica ¢’¢ una scissione irrisolta, tra il desiderio e la
{rustrazione, la fecondita e la sterilita, Pamore ¢ la morte. [.a morte accom-
pagna il poeta sonnambulo come la luna, astro ctonio, accomp
Non mancano le premonizioni, quando Federico chiede di lasciargli il bal-
C().ne aperto se muore, e di seppellirlo sotto la sabbia con la sua chitarra, tra
gli aranci e la menta, o in una bandcruola. (Quando I'eroe gitano ruzzola co-
perto di gigli gia per il pendio e il suo sangue piange una muta canzonc di
serpenti, lo accompagnano angeli neri con grandi ali di lame di Albacete.
La sera folle di fichi e di caldi rumori cade svenuta sulle cosce dei cavalieri
e eli angeli cupl volano nel vento di ponente con le loro lun
loro cuori d’olio.

agna i morti.

ghe trecce © i
Gli amori in Lorca sono impossibili, torbidi, delusi, predestinati alla sventu-
ra. ‘In Nozze di sangue, 1 fiori d’arancio appassiscono in un baleno
sa fugge con il rivale, Puomo che le sparge brina sulle fe
sedera nemmeno quello, che lascia sola un’altra donna. 1 due maschi faran-
no brillare i coltelli nelle tenebre, se li affonderanno nel cuore, s1 svuote-
ranno del loro sangue, torneranno come torrenti infine quieti, ombre di
zoceoli, neve e fatica sulle spalle dei compagni. IX non restera alla madre
che il pianto: «Sia benedetta la pioggia, perché bagna la faccia dei mortis.
In Amore di Don Periimplino, il vecchio scapolone convinto dalla domesti-
ca a sposarsi scopre con la giovane Belisa, che lo cornifica, il desiderio ¢
Pimpotenza. S’inventa un innamorato fascinoso ¢

e la spo-
rite. Ma non la pos-

sconosciuto per cui pre-
sto la moglie sospira, ma all’incontro fatidico ncl giardino avra il ruolo di ri-
vale ¢ vendicatore di se stesso. Trafitto, si consegna all’amata con il proprio
doppio immaginario: <Morto, lo potrai accarezzare sempre nel tuo letto, co-
si bello ¢ agghindato, senza la paura che smetta di amartl. Lui Camera con
Pamore infinito dei defunti ¢ io resterd libero da quest’oscuro incubo del
tuo corpo grandioso e indecifrabile.

La pena d’amore diventa arte nel cante jondo e il duello con la morte di-
venta arte nel toreo, ma solo se interviene quello che Lorea chiama il
duende. In Teoria e gioco del duende, una conferenza del 1930, contrap-
pone alla grazia luminosa e apollinea dell’angelo e all’intelligenza plasma-
trice della musa, il dionisiaco folletto. I’angelo guida, la musa detta, il
duende fa scaturire le emozioni da una lotta tormentosa. Furioso ¢ abba-
gliante, provoca una burrasca nelle vene, gratfia come un vento carico di
sabbia. Il duende va risvegliato nelle pia remote dimore del sangue, licen-
ziando Pangelo ¢ mandando via a calci la musa. Per cercare il duende non
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ci sono mappe né esercizi. Si sa solo che fa ardere il sangue, spossa, rifiu-
ta tutta la dolce geometria appresa, rompe gli stili, fa leva sul dolore uma-
no inconsolabile:

Tutte le arti sono suscettibili di duende, ma dove si trova pit a suo agio, naturalmente, & nel-
la inusica, nella danza ¢ nella poesia parlata, giacché esse hanno bisogno di un corpo vivo che
le interpreti... Tutti i paesi possono ospitarc un duende, un angelo o una musaz cosi come la
Germania possiede, con delle cecezioni, la musa, e 'ltalia ha permanentemente angelo, la
Spagna & mossa in tulti i tempi dal duende. In quanto paese di musica e danza millenaria, do-
ve il duende spreme limoni prima dell’aurora, ¢ in quanto pacse di morte, pacse aperto alla
morte. In tutti i paesi la morte & un tinale. Arriva lei e cala il sipario. In Spagna no. In Spa-
gna il sipario si alza proprio allora. Molte persone vivono tra quattro mura finché, il giorno
della loro morte, li portano alla luce del sole... Un morto in Spagna ¢ pia vivo come morto
che in qualsiasi altro pacse del mondo: il suo prolilo ferisce come la lama di un pugnale.

I arrivo del duende comporta sempre un cambiamento radicale in tutte le forme. Su piani
vecchi, da sensazioni di freschezza totalmente inedite, con una qualita di rosa appena crea-
ta, di miracolo, che arriva a produrre un entusiasmo quasi religioso. In tutta la musica ara-
ba, danza, canzone o elegia, Varrivo del duende ¢ salutato con energici «Alil», invocazioni a
Dio cosi vicine agli «Olé!» della corrida che potrebbero anche avere la stessa origine; ¢ in
tutti i canti del sud della Spagna Papparizione del duende @ seguita da sincere esclamazioni
di «Vivaddio!», prolondo, umano, tencro grido di comunicazione con Dio per mezzo dei cin-
que sensi, grazic al duende che agita la voce e il corpo della ballerina, evasione reale ¢ poe-
tica da questo mondo.

Lorca vede la corrida come chimera di morte ¢ bellezza, sapiente congegno
dal ritmo matematico in cui anche Pangoscia ¢ misurata, liturgia drammati-
ca dove, proprio come nclla messa ¢ nei riti del Venerdi Santo, si adora e si
sacrifica un Dio:

T come se tutto il duende del mondo classico si concentrasse in questa festa perfetta, espres-
sione della cultura ¢ della grande sensibilitd di un popolo che scopre nell’uvomo la sua mi-
gliore ira, la sua migliore bile ¢ il suo migliore pianto. Nel ballo spagnolo o durante la corri-
da nessuno si diverte: il duende si incarica di far soffrire per mezzo del dramma, su forme
vive, ¢ prepara la scala per un’evasione dalla realtd circostante.

Il torero che spaventa il pubblico nell’arena con la sua temerarieta non torea: si colloca so-
lo sul piano ridicolo, alla portata di chiunque, di giocarsi la vita; invece il torero roso dal
duende da una lezione di musica pitagorica ¢ [a dimenticare che getta costantemente il
cuore sulle corna.

[.a composizione Jorchiana piu celebre, il lamento per la morte dell’amico
[gnacio, torna su quest’impari scontro ¢ prefigura per il pocta la propria
morte, tanto che esclama: «Non voglio vederlo!». I quale lettore ha mai po-
tuto cancellare dalla mente quella cesta di calce gia pronta, quel bambino
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con il sudario, quei rintocchi di bordone, quel sudore gelido tra ovatte e io-
dio, quegli scheletri di allodole alle cinque in punto della sera? «Nessuno
vorra guardarti gli occhi, perché sei morto per sempre, scordato come qual-
stasi altro morto, ma 1o ti canto», sussurra Federico; «canto la tua sete di
morte, la tristezza che c’era nel tuo allegro coraggio».

Nell’impalcatura concettuale che sta dictro al balletto Cruel Garden, il Lorca
gia trasfigurato dal mito viene ulteriormente catapultato in un empireo sim-
bolico: rappresenta ogni artista, portatore di duende, nella sua solitaria bat-
taglia per difendere ¢ rinnovare, in un mondo che ingrigisce sotto il tacco
dei tiranni materiali e spirituali, la passione ¢ limmaginazionce trasgressive e
innocenti di guitti, nomadi e diseredati. Novello Cristo, questa vittima sacri-
licale s’immola per salvare il suo popolo dall’autodistruzione. La luna tradi-
sce con il suo funereo pallore, I'cleganza del poeta non la spunta con il te-
tragono boia: il melograno diventa cipresso e sbocciano gocee di sangue co-
me fiori. Ma l’usignolo risorge dopo il lutto. Risorge nelle marionette ¢ nelle
taverne, nei mulinelli di polvere lungo le strade ¢ nell’amido delle gonnelle
che fruscia sulle orecchic dei danzatori come scta lacerata da rasoi.

Owvio che siamo di fronte a una visione parziale ¢ imperfetta, benché asso-
lutamente legittima, dell’universo lorchiano. Chi, proprio in quest’occasio-
ne, fosse attratto dal poeta andaluso e rinnovasse il suo trasporto, non si
fermi qui. Lorca & molto di pitt di un barbaglio di leggenda e del centone
che ne fanno lettori coine me ebbri e contaminati, sordi al rischio di cade-
re nel patetico di un francobollo commemorativo. Lorca ¢ molto di pid, ba-
sta cercarlo. Senza andare lontano, in Italia hanno [irmato splendidi com-
menti e sostanziose introduzioni Giovanni Caravaggi, Mariateresa Cattaneo,
Oreste Macri, Antonio Melis, Piero Menarini, Gabriele Morelli, Maria Gra-
zia Profeti, Norbert Von Prellwitz.

Ma tra tanti miti stonati, costruiti e frivoli che fanno capitombolare lo stes-
so aggettivo ‘mitico’ nella stagionalita sciocca delle mode o dei ripescaggi,
perché non godersi, lasciando da parte la filologia, questo mito puro, que-
sto mito sporco di gelsomini e dolce di sangue, questo mito scandito da ci-
sterne di legno che racchiudono sogni in una rete di corde?

La prima volta che si leggono i suoi versi, quella che si ricorda come il pri-
mo bacio, Lorca & una folata ¢ un galoppo tra ulivi stremati di grida, un si-
lenzio ondulato, un dolore di calece e oleandro, un tremare di lampioncini
di latta, una notte intima come una piccola piazza, un labirinto di croci, un
cuore che gira sulla punta di un ago.
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Federico non ¢ mai morto. I crani di piombo dei gobbi gendarmi non lo

pOSSONO nemmeno immaginare, eppure Federico non ¢ mai morto. All’om-

bra immensa delle sue lacrime, dorme soltanto il sonno delle mele e di quel

bambino oscuro che voleva tagliarsi il cuore in alto mare. Diamo al teatro

quel che ¢ del teatro. La morte & un toro lanciatore di coltelli in un’arena

circense. 1l poeta laspetta a braccia aperte, crocifisso con la sua chitarra
nella luce del riflettore, tonda come la luna piena.

* Danilo Manera, narratore, critico lette-

rario ¢ traduttore, inscgna Letteratura
spagnola all’Universita di Milano. Ha
curato numerose cdizioni italiane di
autort spagnoli, slavi ¢ ispanoamerica-
ni, tra cui ricordiamo: A labbra nude.
Racconti dell’ultima Cuba (1995), Vedi
Cuba.¢ poi muori. Iine secolo-allAvana

"'
AT et

(1997), Lisola che canta. Giovani pocti
cubani (1998), Rumba senza palme né
carezze, racconti di donne cubane
(1999), tutti presso Peditore Feltrinelli.
Il suo ultimo libro & la narrazione di
viaggio in Amazzonia Yurupari, I flauti
dell’anaconda celeste, Feltrinelli Travel,
Milano 1999,
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Federico Gareia Lorea in Plaza de Urquinaona a Barcellona

Garcia Lorea ¢ dedicata a Salvador Dali,

nel 1927, La lotografia ¢ ornata con disegni di



GARCIA LORCA NELLA DANZA DI KEMP
di
Vittoria Doglio™®

A tre anni di distanza dalla «prima» a Londra, il Festival di Nervi ha por-
tato in Italia Cruel Garden, uno spettacolo ispirato alla vita ¢ alle opere di
Garcia Lorca, nato dal lavoro comune di Lindsay Kemp ¢ del corcogralo
Christopher Bruce e alfidato all’interpretazione di una delle piu gloriose
compagnie di danza inglesi, quel Ballet Rambert che, fondato nel 1926 da
Marie Rambert (gia nei Ballets Russes di Diaghilev), & passato a poco a po-
co dai classici alla sperimentazione piu audace, sempre teso verso un co-
raggioso rinnovamento e qui protagonista di una cceellente performance.
Affrontare Lorea & un’imapresa ardua. Si rischia di essere schiacciati dalla
complessita della sua opera, o di travisare il personaggio, dal punto di vista
letterario o ideologico. Lindsay Kemp ¢ Bruce (non indifferente I'inlluenza
di quest’ultimo, splendido interprete del ruolo principale, che con il hin-
guaggio asciutto della danza ha moderato di molto i ben noti “eccesst” di
Kemp) hanno puntato su alcuni momenti-chiave dell’avventura umana e ar-
tistica di Lorca, rendendoci attraverso simboli sia il suo rapporto con la
Spagna (senza troppe ‘gitanerie’: Lorca odiava questa etichetta) sia il suo in-
contro-scontro con America, che ‘scopri’ nel 1929 durante un viaggio a
New York ¢ ai confini col Canada.

Cruel Garden si richiama a un dipinto di Jean Cocteau in cui Parena del-
la corrida & simboleggiata da macchie di sangue simili a fiori: un ‘giardi-
no crudele’ dove vita e morte lottano testa a testa, una metafora che sta
ad indicarci come Yarena sia la nostra stessa vita. Il medesimo dipinto
ispira la parte centrale della scena, articolata su una base identica ai re-
cinti delle arene ¢ con la struttura superiore simile ai balconcini dei Café
spagnoli.

In questo luogo di lotta e di spettacolo, ecco slilave i simboli. Molto accor-
tamente, Kemp evita le frequenti citazioni dell'opera di Lorca; dagli alto-
parlanti ¢ diffuso solo un attacco del Romance de la Iuna, quindi si lascia
spazio alle musiche di Carlos Miranda: da un lato canzonette in voga in una
‘certa Spagna’, quasi una deformazione grottesca di flamencos, fandangos,
malaguenas; dall’altro suoni elettronici nei quali, sinistramente, pare di
udire Peco delle bombe scagliate su Guernica.



Vittoria Doglio

Dapprima un torero (Ignacio Sanchez Mejias, certo, ma anche lo stesso Lor-

ca) e un toro che — in ossequio alla ‘natura antropomorf{ica’ sempre presen-
te nell’opera di Lorca — assume sembianze umane (nella fattispecie, quelle
di Yair Vardi, magnifico ballerino del Rambert) ¢ uccide 'antagonista. Per-
sonaggi reali e simboli st fondono fino a rendere impossibile la discrimina-
sione. Cosi, dopo una ‘lamentazione’ attorno alla salina, con le ‘préfiche’
che la avvolgono in un sudario, come Cristo, ecco il ‘café’ ('immaginario
Café de Chinitas) dove si danza, dove troviamo i gitani, i «serpenti del rit-
mo». Il poi una «novia», una sposa, che altri non ¢ se non la bianca Luna
tanto cantata da Lorca. Ma la Luna ¢ Lorca stesso, combattuto tra la con-
templazione malinconica (quella che lui chiamava «Pena») ¢ le sollecitazioni
terrestri di un nomo amato e odiato, soverchiante ¢ terribile. La Luna balla
come Aurora, come Giselle, come la principessa Odette: ¢ la «<ballerina mor-
tale», il «mito inventato» nel Romancero gitano. Su tutti veglia Gabriele,
uno dei tre arcangeli cantati da Lorca (¢ Gabriele ¢ Pannunciatore «padre
della propaganda che pianta i suoi gigli sulla torre di Granada»); insieme al-
I'Tnquisitore, I'womo in nero che porta con sé la morte, mellifluo e inesora-
bile, accompagnato dalla «Guardia nera», che richiama subito alla mente il
Romance de la Guardia civil («Ilanno, per questo non piangono / i crani di
piombo / Con Panima di cuoio / risalgono la strada...»). E tra sogno e
realta, il balzo in America ¢ lieve.

(ui troviarno un Lorca che ha gia superato lo sconvolgente incontro con
JAndalusia di cemento» dei grattacieli, del ‘erack’ in Borsa, della folla che
calpesta. Il suo esorcismo ¢ la poesia. Nella Passeggiata serale di Buster
Keaton ¢’é tutto il surrealismo delle opere di Poeta en Nueva York. Surrea-
lismo che non & mati evasione (<io sto con i piedi di piombo in arte»): Lorca-
Keaton getta un pizzico di follia pura tra i grattacieli, scuote la compassata
coscienza del lettore-spettatore, lo ferisce nel suo intimo borghese, tra le ri-
ghe frusta ¢ denuncia. Lorca-Keaton ¢ la rivalsa della poesia, della liberta,
della follia contro i limiti di un «Nuovo Mondo» senza radici, in cui <la mor-
te ¢ senza speranza, primitiva come gli Stati Uniti che non hanno mai visto
il cielo». Ma nel ‘giardino crudele’ & facile soccombere.

In rapida successione ecco il miserabile sottoproletariato newyorchese, ecco
Granada che si spegne sotto 'urto della Falange, ecco morire simboli e
realtd. Una madre grida il suo dolore, mille tori uceidono Lorca-torero, I'ln-
quisitore se lo porta via dolcemente. Il finale vuol davvero dirci che Lorea ¢
«vittima della stessa natura distruttiva del suo popolo che lo aveva sempre
affascinato-? Frase molto letteraria, che significa tutto, e niente.
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GARCIA LORCA NELLA DANZA DI KEMP

Se & pertinente infatti porre in parallelo la morte di Lorca e quella della
Spagna libera (1936: Franco dilaga), con tutte le conseguenze storiche e cul-
turali che cio ha comportato per oltre quarant’anni, la fine del poeta va ri-
condotta a motivi pitt scarni e contingenti. ['ha ucciso la repressione decisa
dal governo civile ¢ attuata dai militari contro tutti gli esponenti di sinistra,
politici e artisti. Lorca, a dispetto della mitizzazione, non fu un ‘militante’,
non aderi al Fronte Popolare, non combatté. Come tanti artisti, pero, istin-
tivamente si collocava ‘a gauche’: odiava il clericalismo, la bigotta, opulenta
borghesia granadina; parteggiava per poveri, diseredati, sfruttati, per tutti i
diversi, sentendosi anch’egli ‘diverso’ per la sua omosessualita, in un am-
biente addirittura isterico verso chi non mostrava di possedere tuttl I requi-
siti del “macho’ (enfatizzato anche in Spagna dall’ideologia fascista).

Certo, accelero la sua fine («<amore della morte, derisione della morte») tor-
nando a Granada, non nascondendosi piu di tanto, esponendosi alla vendet-
ta'politica, artistica, scssuale («gli abbiamo tirato il culo a quell’invertito»,
disse uno dei suoi assassini).

19 agosto 1936. Federico ¢ in una fossa vicino alla fonte Aidanamar dalle ac-
que purissime, cantata dagli arabi. Accanto a lui, una fetta della sua gente:
un maestro elementare, due banderilleros. Nel Cruel Garden ha vinto 'oscu-
ritad? Quarantaquattro anni dopo I’«ombra luminosa che cammina con la pre-
tesa di collegare gli uomini a Dio» ci scuote ancora. E dunque ¢’é speranza.

e
sl

* Riproduciamo qui integralmente la recen- Vittoria Doglio & stata critico di balletto alla
sione pubblicata sulla «Gazzetta del Popo- «Gazzetta del Popolo», ¢ giornalista Rai ¢
lo» del 20 luglio 1980, dedicata da Vitto- responsabile della pagina di danza del
ria Doglio a Cruel Garden, rappresentato «Giornale della Musica»; & autrice, con Eli-
al Festival del Balletto di Nervi dal 17 al sa Vaccarino, del volume LTtalia in ballo,
19 luglio 1980. Di Giacomo, Roma 1993,
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In alto: Franciseo Goya, "

Favole storiche della Tavromaguia: Maodo con que los antiguos espaioles cazaban
toros o caballo en el pum,u;, 1815-1816. Acquaforte ¢ acquatinta. Accademia Jdi San Fernando, Madrid.

In basso: Anonimo, Vie des courses espagnoles sur la Plaza Mavor

a Madrid, XVHI secolo. Incisione, Museo
municipale, Madrid.



CRUDELE COME E SEMPRE STATO
di

Nicholas Dromgoole™

La Rambert Dance Company I'ha rifatto! L’allestimento all’Apollo Theatre
di Oxford di Cruel Garden, originariamente ideato da Christopher Bruce,
Lindsay Kemp e Carlos Miranda per il Ballet Rambert alla Roundhouse nel
1977, & vivace e godibile come allora.

Proporre qualcosa che ha pid di vent’anni mantencndone lo smalto altret-
tanto brillante, non ¢ risultato da poco, quando tante altre cose sono cam-
biate dal 1977. Vivevamo ancora sulla scia dello splendore dei ruggenti anni
Sessantuv iv'nari che tutte quc‘]le radiose certezze sarchbbero state attivamente
crose, e (,hc un mondo molto pit aspro ci aspettava giusto dietro I'angolo.
I ditficile ricordare come Bruce fosse allora solo un corcografo prometten-
te, non I'autorevole direttore artistico della Rambert Danu: (Jompany che ¢
adesso, con una lista di capolavort alle spalle. Kemp era un nome molto piu
alla moda su cui puntare ¢ insieme al suo compositore Carlos Miranda rap-
presentava il nucleo pit in vista di Cruel Garden.

Le collaborazioni non sono mai scmplici. Non fu Clausewitz a dire «Ogni
patto implica un cavallo e un cavalicre»? Comunque Bruce e Kemp avevano
entrambi ottimi motivi per essere orgogliosi di Cruel Garden. Qualsiasi
compromesso abbiano accettato, chiunque abbia ceduto il passo all’altro, il
risultato funzionava bene in termini di teatro mnusicale, ¢ funziona ancora
magnificamente.

Il balletto risente di alcune ossessioni teatrali dell’epoca. Nel 1966 Peter
Brook aveva dirctto il suo altamente apprezzato Marat/Sade, che a sua volta
incorporava alcune teorie di Antonin Artaud sul <Teatro della crudeltas.
Ambientato in un manicomio (si poteva ancora definirlo cosi, allora) agli
inizi del XIX secolo, mostrava dei pazienti, fra cui una Glenda Jackson gio-
vane e bella, in apparenza impegnati a rappresentare una picee di uno dei
degenti, il Marchese de Sade. Anche qui ¢’era un palco circolare, con boto-
le di legno che st aprivano per far uscire gli attori da sotto il palcoscenico, e
anche questo lavoro era linperniato su violenza, omicidio, dolore ¢ morte.
Cruel Garden & ispirato esplicitamente al po(‘tu ¢ drammaturgo spagnolo
Federico Garcia Lorca. Si svolge, per la maggior parte del tempo, in una
specie di arena, e la metafora dominante per Ll danza si richiama all’idea
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della corrida. Due ballerini, Connor O’Brien nel ruolo di Garcia Lorea, si-
curamente la sua migliore interpretazione finora, ¢ Simon Cooper, perfetto
incrocio tra uno zotico di strada ¢ un toro infuriato carico di impeto anima-
lesco, danzano la loro lotta attraverso [igurazioni coreograliche estrema-
mente immaginose,

I’idea della corrida porta ad un’altra considerazione. Quando il pocta viene
sconfitto dal toro, si tratta della sottomissione dell’elemento lemminile da
parte di quello maschile? 17idea della morte coinvolge poi anche la religio-
ne. La morte dello stesso Garcia Lorca fu improvvisa, violenta ¢ misteriosa,
¢ trascind la politica nell'arena, con 'cco del fascismo, di Franco e della
Guerra civile spagnola.

Ma ¢’& anche Paffascinante ‘alteritd’” della cultura spagnola, la musica, il
canto ¢, certo, la danza. [nfatti Cruel Garden ¢ molto ricco di danza, ¢ di ot-
tima danza. Quali che siano state le discussioni a monte, Bruce qui Pha
avuta vinta, ¢ questo resta essenzialmente un evento di danza, sia pur guar-
nito dai tocchi fantasiosi e teatrali che chiaramente si devono alla destrezza
di Kemp nel padroneggiare ogni rivolgimento drammaturgico. Si riconosce
senza dubbio anche il contributo di Miranda, che c¢i ricorda costantemente
la riechezza ¢ la varieta della musica spagnola.

i interessante osservare, cosa che non eravamo in grado di fare nel 1977,
sia in Bruce sia in Kemp, le avvisaglie di cio che ¢i avrebbe appassionato
net loro lavori successivi. Bruce era gia alla ricerca di una danza che proce-
desse per metafore le quali, lontane dal cristallizzare un momento specifico
e un’emozione particolare, al contrario possedessero in sé un’ampia scrie di
assoclazioni ¢ di echi precisi ma insieme molto piu generali.

La danza di O’Brien e Cooper si rifa palesemente alla lotta tra 'vomo ¢ il
toro. Questa ¢ gia di per sé una metafora, visto ¢he sono entrambi vomini.
Altrettanto chiaramente, essa & lo scontro fra due modelli di uomo assai di-
versi. Uno & un poeta, idealista, sensibile. Laltro e brutale, rozzo, ¢ 'hooli-
gan del football, il teppista.

Inoltre, dietro al toro, ¢’¢ PInquisitore, il politico fascista che introduce il
toro ¢ lo slega. Insita nel contlitto, sempre presente, c’e la tragedia della
morte, che aspetta in agguato, pronta a catturare uno o I’altro dei perdenti.
Bruce stava fin da allora sperimentando queste metafore aperte, affinan-
do i suoi strumenti corcografici, su cio che chiaramente lo aveva da sem-
pre affascinato: amna le implicazioni, le allusioni, per stimolare la nostra
immuginazionc non attraverso asserzioni dirette, ma attraverso suggeri-
menti molto pregnanti.

e AT )




CRUDELE COME I3 SEMPRE STATO

La sua danza ‘parla’ sempre di qualcosa. Non & nel suo stile riempire lo spa-
zio di schemi corcografici gradevoli e fini a se stessi ¢ di ballerini dai volti
inespressivi che tentano di convincerci di essere solamente Pincarnazione
di mozioni astratte. C¢ sempre il teatro in tutto cio che Bruee porta in sce-
na, & sempre ben cosciente del fatto che lui ¢ i suoi ballerini sono in un tea-
tro, a occuparsi della condizione umana.

Dire ‘sempre’ ¢ forse rischioso. Gli artisti piu creativi notoriamente nutro-
no avversione per le catcgorizzazi()ni, facendo invece quel che meno ci
aspettiamo. Comunque clo su cui Bruce mette 'accento & chiaro, ed ¢ gia
vividamente leggibile in Cruel Garden. Probabilmente ¢ questo che ne ha
fatto un collaboratore congeniale alla personalita di Lindsay Kemp, anche
lui uomo di teatro, che manifestamente non apprezza t limiti dell’asserzio-
ne banale, preferendo allusione poetica pregna d’implicazioni.

Kemp ha continuato a interessarsi scmpre pit alle differenze che intercorro-
no fra i sessi, osservando con divertimento e sottigliezza le ‘terre di nessuno’
sia dell'uomo sia della donna, responsabili delle barriere che li dividono. In
Cruel Garden O’Brien nei panni di Gareia Lorca interpreta un ruolo femmi-
nile in un breve frammento mimato, indossando una maschera ¢ una veste e
muovendosi aggraziatamente. Lo fa davvero bene. Kemp intende inquictare
il suo pubblico e, come al solito, lo fa con abilita ¢ con le armi dell’assurdo.
Bisogna spendere qualche parola anche sul vero e proprio piacere che si
prova nel guardarc tutti i ballerini di questa meravigliosa compagnia. Si
muovono cosi bene e cosi sicuri della loro tecnica: questa ¢ la danza come
“dovrebbe essere. Vi ¢ capitato di andarlo a vedere a teatro 20 anni fa? Se la
risposta & no, date un’occhiata a Cruel Garden e capirete perché avreste do-
vuto farlo anche nel 1977,

(Traduzione di Elisa Bianco)

¢ sty 4,
iz,

* Pubblichiamo integralmente la recensione Apollo Theatre di Oxford dal 6 al 9 mag-
di Nicholas Dromgoole, comparsa il 10 gio 1998, a pitt di vent’anni dalla prima esc-
maggio 1998 sul «Sunday Telegraph», dedi- = cuzione del balletto alla Roundhouse nel
cata all'allestimento di Cruel Garden presso 1977.
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Anonimo inglese, Picador and Espada, inizio del XIX secolo. Ineisione colorata contentta in Venti ilustra-
zioni inglesi. Biblioteea Nazionale, Parigi.
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STORIA DELLA RAMBERT DANCE COMPANY
di

Jane Pritchard®

La Rambert Dance Company si pregia di essere la decana delle compagnie
di danza della Gran Bretagna, essendo stata fondata nel 1926 quando Fre-
derick Ashton corcografd per un gruppo di ballerini di Maric Rambert il
balletto breve A Tragedy of ashion, da inserire nel lungo programma della
rivista «Riverside Nights». Nonostante il suo primato storico, il Rambert
non ¢ mai stato una compagnia chiusa nel suo guscio ¢ la sua longevita ne
testimonia la costante prontezza nel rispondere al cambiamento ¢ nel pro-
porre opere {resche e originali a nuove generazioni di spettatori.

| suoi membri sono sempre stati incoraggiati ad una formazione cclettica ¢
la loro ricettivita ¢ il loro coraggio intellettuale hanno preservato gli spetta-
coli dal diventare mera routine.

Se si accetta il 1926 come data di fondazione, la compagnia della Rambert ¢
sicuramente antecedente a quella di Ninette de Valois, nata come Vie-Wells
Ballet e oggi nota con il nome di Royal Ballet. In verita entrambe le compa-
gnic si svilupparono con uno scarto di pochi anni 'una dall’altra. Nel 1920
Marie Rambert apri la scuola da cui prese poi corpo la sua compagnia, ¢ la
de Valois fondo la sua Academy of Choreographic Art sei anni piu tardi. 1]
gruppo della Rambert si esibiva nel West knd londinese quando quello della
de Valois muoveva i primi passi. Ninette de Valois trasse presto vantaggio dal
lavoro pionieristico della Rambert. Quest’ultima scopriva nuovi ballerini ~ ai
quali insegnava ad apprezzare I'credita del Balletto Imperiale Russo ¢ dei
Ballets Russes — nuovi coreograli e scenografi, che la de Valois avrebbe poi
lanciato su palcoscenici piti prestigiosi. Spesso Marie Rambert viene giusta-
mente definita la levatrice del balletto britannico. Ma non fu solo una figura
importante per gli esordi della danza inglese del XX secolo; durante la sua
carricra individuo ¢ formo artisti di vero talento ¢ la compagnia da lei fon-
data divenne una fra le pit creative nella storia della danza.

Marie Rambert (1888-1982) nacque a Varsavia dove scelse di diventare dan-
zatrice dopo aver assistito a uno spettacolo di Isadora Duncan nel 1904. Un
anno dopo si trasferi a Parigi e. inveee di intraprendere gli studi di medici-
na come ci si attendeva, inizio a studiare danza con artisti diversi, come il
fratello di Isadora, Raymond Duncan (adotto anche il suo gusto per gli abi-
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ti neo-greci), ¢ Madame Rat dell’Opéra di Parigi. Dopo gli esordi, esibendo-
si in soirée di recital, frequentd un corso estivo di Buritmica presso Pistitu-
to di Lwile Jaques-Daleroze, autore di un metodo per rendere visibile nel
movimento la struttura musicale ¢ ritmica. Vi trovo una tale fonte d’ispira-
zione che rimase con Jaques-Daleroze per tre anni, durante i quali fu allie-
va, insegnante, ¢ membro del gruppo dimostrativo che girava I’'Europa per
presentare a nuovi spettatori le idee del maestro. La Rambert fu anche
coinvolta nelle grandi produzioni allestite da Adolph Appia a llellerau,
cittagiardino tedesca vicino a Dresda, dove Jaques-Dalcroze fondo la sua
scuola. Fu qui che nel 1912 Marie Rambert venne chiamata da Sergej Dia-
ghilev come assistente del coreografo Vaslav Nijinskij per il suo rivoluziona-
rio balletto Le Sacre du printemps.

Il compito di Marie Rambert nei Ballets Russes era di guidare i ballerini al-
la comprensione della complessa ritmica dell’innovativa partitura di Igor
Stravinskij. Ma prese anche parte alla produzione del balletto come danza-
trice e si esibi poi in molti altri lavori, specialmente nei balletti di Fokin,
per i quali non era richiesta una solida preparazione classica. Marie Ram-
bert restd con i Ballets Russes meno di un anno, ma durante quella stagio-
ne, 1912-1913, ricavd grande ispirazione nell’osservare ballerini del valore
di Tamaca Karsavina e si innamore del balletto classico. 1 suoi primi con-
tatti con quel mondo, avvenuti assistendo al Lago dei cigni a Varsavia nel
1900 e aghi spettacoli dell’Opéra di Parigi, non le avevano rivelato inten-
sita di quell’arte.

Cosi, poco pit che ventenne, Maric Rambert poteva gia vantare un ricco
patrimonio di esperienze teatrali e di danza a cui attingere, che compren-
deva la danza libera della Duncan ¢ Puso ispirato della musica; gli sviluppi
della danza centro-europea e il lavoro dello scenografo Adolph Appia con
Jaques-Dalcroze; Pamore per il balletto trasmessoie da Diaghilev, Pammira-
zione per i suoi scenografi ¢ per lo stile coreografico innovativo di Nijinskij.
Pochi artisti nel panorama della danza mondiale possedevano un back-
ground cos{ vario e questo contribuisce a spiegare il suo entusiasmo per la
danza nelle sue molteplici forme e perché fosse costantemente desiderosa
di sperimentarne le nuove evoluzioni.

Nel 1914, allo scoppio della guerra, la Rambert emigro in Inghilterra dove la-
voro come didatta e ballerina. Inizialimente insegno luritmica, ma dopo che
Cecchetti ebbe fondato la sua scuola a Londra, vi si iscrisse per ottenere il
diploma di perfezionamento come insegnante di danza classica. Si esibi, co-
me attrice ¢ ballerina, anche in teatro, nel music hall e nei programmi che




STORIA DELLA RAMBERT DANCE COMPANY

accompagnavano 1 film muti. Grazie alla collaborazione con la Stage Society,
per la quale creo due balletti, conobbe Ashley Dukes che sposo nel 1918.
Dukes era commediografo e traduttore di opere teatrali tedesche. 11 successo
ottenuto con A Man with a Load of Mischicf gli permise di acquistare la
Horbury Hall a Nottinghill Gate, nell’intento di procurarc uno spazio desti-
nato alla scuola di Marie Rambert. Dukes trasformo Uedificio in un piccolo
teatro, che dal 1933 fu noto con il nome di Mercury e che divento la sede
per le nuove coreografic degli allievi della Rambert, per le sue stesse piéee e
per altri testi sperimentali e lirici. Sebbene quell’edificio non sia pid un tea-
tro, la statua di Mercurio ¢ ancora visibile sul tetto e i cartelli stradali di co-
lore blu lo identificano come luogo di nascita del balletto inglese ¢ come cul-
la del dramma lirico. L'immagine del teatro Mercury ci ¢ restituita dal famo-
so film di Powell ¢ Pressburger Scarpette rosse del 1948, in cui Victoria Pa-
ge, interpretata da Moira Shearer, compare come guest nel secondo atto del
Lago dei cigni. Nel corso di quella sequenza Marie Rambert interpretava se
stessa.
Negli anni Trenta, dal Mercury Theatre emersero i coreograli e gli sceno-
grafi che plasmarono lo stile originale ¢ la reputazione del balletto inglese.
Fra i coreografi ¢’erano Frederick Ashton, Antony Tudor, Andrée Howard,
Frank Staff ¢ Walter Gore. Ashton [irmo le sue pia belle coreografie giova-
' nili per I'ensemble di Marie Rambert, fra cui Capriol Suite (1930), I'oyer de
danse ispirato a Degas (1932) ¢ il raffinato Les Masques (1933), prima di la-
sciare il Ballet Rambert nel 1935 per unirsi al Vie-Wells Ballet di Ninette de
Valois. Le pit importanti realizzazioni di Tudor comprendono Jardin aux Ii-
las (1936) ¢ Dark Elegies (1937), suggeritogli dai Kindertotenlieder di Gu-
stav Mahler, che & ancora nel repertorio della compagnia. Dopo Dark Lle-
gies Tudor si stacco dal gruppo per fondare una sua compagnia, il London
Ballet, ma poco tempo dopo aver lasciato I'Inghilterra per accettare I'invito
del Ballet Theatre in America, il suo London Ballet fu accorpato al Ram-
bert. Il lavoro di Howard, spesso toccante o arguto, cra particolarmente
adatto alle piccole dimensioni del Rambert e al suo stile intimista, ma alcu-
ne creazioni come Lady into Fox (1939) e la delicata Féte étrange (1940) si
attagliavano anche a palcoscenici pia ampi. La parodia di Staff dei balletti
sinfonici degli anni Trenta, Czernyana (1939), resto famosa per molti anni e
il ruolo di Gore divenne pid importante negli anni Quaranta quando, come
primo coreografo della compagnia, creo, ad esempio, Simple Symphony
(1944), Winter Night (1948) e Antonia (1949).

Durante la seconda guerra mondiale il Ballet Rambert subi trasformazioni
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significative. Dopo due stagioni trascorse nclla sede dell’Arts Theatre di
Londra sotto la direzione di Harold Rubin, scguite dalla chiusura per un
anno a causa di disaccordi contrattuali, la compagnia fu controllata diretta-
mente dal CeMa (Council for the Encouragement of Music and the Arts), un
organo statale predccessore dell’Arts Council. Per la prima volta il Ballet
Rambert, originariamente un’iniziativa privata, beneficiava delle sovvenzio-
ui pubbliche. Sotto la guida del CiMA diventd una compagnia di giro, che si
esibiva non solo nei teatri regionali, ma anche nelle fabbriche di munizio-
ni, nelle officine meccaniche ¢ nelle mense aziendali, attirando un pubbli-
co solitamente estranco alla danza. Dato che le produzioni venivano monta-
te per i teatri regionali, la compagnia dismise il piccolo Mercury Theatre;
cosi dal 1946 i suoi spettacoli londinesi si dettero per lo pia al Sadler’s Wel-
Is Theatre. Per molti anni il Rambert Ballet sperd nella possibilita di co-
struire un suo teatro nella capitale, ma questo desiderio non si avverd mai.
Dopo la guerra, il Rambert fu invitato in tournée in Europa (si era esibito
per la prima volta in Francia nel 1937) e pot, nel 1947, in Australia per sci
mesi. 1l successo fu cosi grande che il tour prosegui anche in Nuova Zelan-
da per un anno e mezzo.

Quando Ja compagnia fece ritorno in Inghilterra, lo fece senza alcuni dei
suoi principal ¢ senza il suo coreografo stabile, dopo I’abbandono di Walter
Gore successivo al rimpatrio. Nel frattempo le compagnie della de Valois
(aveva londato il Sadler’s Wells Theatre Ballet, trasformato ora nel Birmin-
gham Royal Ballet, come compagnia minore quando quella maggiore si sta-
bili alla Royal Opera House Covent Garden) stavano sviluppando un loro vi-
vaio di coreografi di talento, come John Cranko ¢ Kenneth MacMillan, poi
invitati entrambi dalla Rambert a creare e allestire balletti per il suo grup-
po. Lo slancio pionieristico del Ballet Rambert cominciava a stemperarsi
mentre la compagnia rifletteva sul ruolo che avrebbe dovuto assumere. Per
un breve periodo il Rambert attraversd un momento opaco. Durante gli an-
ni Cinquanta il pubblico comincid a preferire balletti pit lunghi (nel 1947
Andrée Howard aveva creato la prima opera inglese in due atti, The Sailor
Return) in aggiunta ai tradizionali programnmi ‘misti’ che includevano le
nuove creazioni. Numerosi balletti classici, compresa la famosa Giselle
(1945-1946 e 1965), Coppélia (1956-1957) e le prime maggiori produzioni
inglesi nel XX secolo di La Sylphide (1960) e Don Chisciotte (1962), furono
rappresentati dal Ballet Rambert. Marie Rambert nutriva una predilezione
per il balletto romantico e gli allestimenti della compagnia di Giselle ¢ La
Sylphide furono molto apprezzati per sensibilita e stile. Le lunghe tournée
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in Inghilterra e in Europa (it Rambert si esib{ in ltalia per la prima volta
nel 1955), che duravano fino a trentacinque settimane all’anno, lasciavano
perd poco tempo alla creazione di nuovi balletti. Solo nel 1958, quando
Norman Morrice coreografd il suo primo lavoro, Two DBrothers, il Ballet
Rambert ebbe nuovamente un valido corcogralo stabile.

Lo stile coreografico di Morrice era il riflesso della cultura giovanile spes-
so descritta nei film e a teatro, ¢ puntava su un certo realismo; gradual-
mente, pero, le sue creazioni divennero meno narrative ¢ pia incentrate su
temi universali. Morrice’s Conflicts (1962) ¢ The Travellers (1963) lurono
acclamati nell’edizione 1963 del Festival di Spoleto come «capolavori con-
temporanci di grande profondita e forza comunicativa». Ligli fu in parte in-
fluenzato dallo stile di Tudor e traccid un percorso seguito poi dal suo suc-
cessore, Christopher Bruce. Morrice subi anche il fascino della modern
dance, molto seguita a Londra negli anni Sessanta. Nel 1966 fu proprio
Morrice a incoraggiare Marie Rambert perché riportasse il gruppo a di-
mensioni pid piceole, quelle adatte a un nucleo innovativo composto da di-
ciotto danzatori; insistette anche sull’importanza di creare nuoyi balletti da
integrare ai cavalli di battaglia della compagnia. In quegli anni, per quanto
riguardava la formazione dei ballerini, si stava affermando, come comple-
mento alla danza classica, la tecnica di danza contemporanea messa a pun-
to da Martha Graham. Cio permise al Rambert di variegare il suo reperto-
rio che diventd pit stimolante grazie all’apporto creativo di corcograli
americani come Anna Sokolow, Louis Falco, ¢ soprattutto Glen Tetley. Ai
membri della compagnia fu anche offerta I’opportunita di diventare coreo-
grafi, facendo si che alcuni di essi proseguissero questa carriera con buoni
risultati; e tra loro il pid rimarchevole fu Christopher Bruce. Tetley ¢ Bru-
ce crano le personalita di spicco del Ballet Rambert per quanto riguarda il
repertorio degli anni Settanta, quasi interamente scenografato da Nadine
Baylis e da John B. Read in qualita di tecnico delle luci. Verso la fine di
quel decennio entrambi i coreografi avevano firmato opere a serata intera
di grande effetto; Bruce, in collaborazione con lo straordinario mimo
Lindsay Kemp, corcogralo Cruel Garden nel 1977, per il John Player Cen-
tenary Festival alla Roundhouse di Londra, mentre Tetley fivmo The Tem-
pest per 'edizione 1979 dello Schwetzingen Festival in Germania. Entram-
be le opere furono rappresentate in Europa: in particolare Cruel Garden
fu invitato nel 1980 al Festival di Nervi — 1'ottava di dodici apparizioni in
Italia sinora, tra cui nel 1991 a Torino Danza con lavori di Alston, Davies,
Page, Cunningham — e il video del balletto vinse anche il Premio Italia per
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la Musica. 11 Ballet Rambert era di nuovo una forza con cui fare i conti nel
panorama della danza inglese. )
Gli anni Ottanta segnarono un mutamento profondo sia per la compagnia
sia per la danza inglese in generale. Nel 1982 scomparve Dame Marie Ram-
bert e nella prima meta del decennio, sotto la direzione artistica di Rober}
North, la compagnia si dedico alla promozione dei lavori di tre coreog:rah
inglesi — North stesso, Bruce e Richard Alston — mentre continuava a rivol-
eersi ad artisti americani per integrare il repertorio.

Nel 1986, in occasione del sessantesimo anniversario del Ballet Rambert,
Richard Alston assunse la direzione della compagnia, la cui immagine cam-
bio a causa dello snellimento del repertorio e dell’introduzione della teeni-
ca di Merce Cunningham - in luogo di quella anglicizzata della Graham -
come sistema adottato dal gruppo per Pinsegnamento della danza contem-
poranea. ’anno successivo la compagnia prese il nome di Rambert Dance
Company e il suo repertorio si venne distinguendo per la stretta collabf).ra-
zione fra corcografi, compositori e scenografi, molti dei quali erano affer-
mati stilisti di moda. Oltre alle creazioni di Alston (come Wildlile del 1984,
Puleinella ¢ Strong Language del 1987 e Ilymnos del 1988), furono rappre-
sentati i lavori di coreografi inglesi come Siobhan Davies e Ashley Page ¢
degli ex membri defla compagnia Michael Clark ¢ Mark Baldwin. Altri furo-
no acquisiti dagli Stati Uniti: Trisha Brown allesti Opal Loop (1988), Lucin-
da Childs cred Four Elements (1990) e fra gli anni Ottanta e Novanta sl in-
staurd un importante legame con Merce Cunningham, culminato nella sua
creazione Touchbase (1992) che impiegava indifferentemente ballerini del
Rambert ¢ di Cunningham.

Dopo sei anni di lavoro incentrato sullo studio della forma pit che sull’espres-
sione dell’emotivita, gli anni Novanta segnarono un’altra svolta all’interno del
Rambert. La danza inglese era ormai molto diversa da quella degli anni Ses-
santa, quando l'allora Ballet Rambert aveva iniziato ad avvicinarsi alla modern
dance americana. Una miriade di compagnie pit o meno piccole, con i propri
coreografi, erano in competizione con il Rambert per occupare i cartelloni re-
gionali. Per breve tempo sembro che la Rambert Dance Company avesse perso
il sue seopo. Doveva quindi far ricorso a una gamma piu vasta di stili coreo-
grafici per sopravvivere. Era un dilemma condiviso dall’altra importante com-
pagnia inglese di danza contemporanea, il London Contemporary Dance Thea-
tre (rivale amichevole del Rambert dal 1969), che chiuse i battenti nel 1994.
Il Rambert sopravvisse alla crisi grazic alla sua eredita ricca di risorse ¢ alla
sua volonta di adattarsi, come sempre. Christopher Bruce fu persuaso a ri-
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(:ongiungcrsi con la compagnia, dalla quale si cra allontanato per sei anni,
intraprendendo la carriera di coreografo freclance. 1l gruppo fu ampliato e
invito il celebre ensemble musicale dei London Musici a lavorare a fianco
dei ballerini, esibendosi — oltre che nella buca — sul palcoscenico Insieme
ad essi, come in The Garden of Earthy Delights (1994) di Martha Clarke,
Sergeant Larly’s Drcam (1984/1994) di Christopher Bruce ¢ Kol Simcha
(1996) di Didy Veldman. In breve tempo si coaguld un nuovo repertorio,
con coreografie di Jiri Kylian, Ohad Naharin, Robert Cohan, e con i lavori
di coreografi emergenti, alcuni dei quali membri della compagnia. Churi-
stopher Bruce non solo rimonto alcuni suoi balletti gia famosi fra cui hits
come Rooster e Cruel Garden, ma cred anche nuove importanti produzioni,
come Meeting Point per I’United We Dance Festival di Sau Francisco nel
1995 e Four Scenes per la riapertura, dopo la ristrutturazione, del Sadler’s
Wells Theatre a Londra lo scorso ottobre. Sotto la direzione di Bruce il
Rambert si & distinto come la compagnia che ha rivitalizzato la danza sulla
scena inglese, colmando la distanza fra classico e contemporanco ¢ che, gra-
zie alle sempre pid frequenti tournée all’estero, & oggi la portabandiera vi-
conosciuta della danza britannica. :

(Traduzione di Elisa Bianco)

"'
Stz Y,

* Jane Pritchard cura e organizza il prezioso pany, patrimonio culturale rilevante per ghi
archivio storico della Rambert Dance Com- studiosi di danza e di teatro in gencrale.
PR - ~ - - - - - S
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BALLETTOGRAFITA DI CHRISTOPHIER BRUCE
a cura di
Jane Pritchard

1969

George Frideric, musica di Georg Friedrich Hindel, per il Ballet Ram-
bert.

Living Space, su un poema di Robert Cockburn, per il Ballet Rambert.

1970

Wings, musica di Bob Downes, per il Tanzforum di Colonia (in repertorio
anche al Ballet Rambert, allo Stadttheater di Basilea, e all’Australian Dance
Theatre).

1972

“or these who die as cattle’, senza accompagnamento musicale, per il Ballet
Rambert.

Joseph and the Amazing Technicolour Dreamcoat, musical di Andrew

Lloyd Webber e Tim Rice, al Young Vic a Ldimburgo ¢ Londra.

1973

There was a Time, musica di Brian [Hodson, per il Ballet Rambert (in re-
pertorio anche al Bavarian State Ballet di Monaco).

Duets, musica di Brian Hodson, per il Ballet Rambert.

1974

Weekend, musica di Brian Hodson, per il Ballet Rambert (in repertorio an-
che all’Australian Dance Theatre).

Unfamiliar Playground, musica di Anthony Hymas e Brian Hodson, per il
Royal Ballet.

1975

Jeeves, musical di Andrew Lloyd Webber ¢ Alan Ayckbourn, allo Her Maje-
sty’s Theatre, Londra.

Ancient Voices of Children, musica di George Crumb, per il Ballet Ram-
bert.
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1976

Voices, musica di Zoltdn Koddly, per la Batsheva Dance Company,

Black Angels, musica di George Crumb, per il Ballet Rambert.

Girl with Straw Ilat, musica di Johannes Brahms, per il Ballet Rambert,
Promenade, musica di Johann Sebastian Bach, per il Ballet Rambert.
Fchoes of a Night Sky, musica di George Crumb, per la Batsheva Dance
Company (in repertorio anche al Ballet Rambert).

1977

Crucl Carden (con Lindsay Kemp), musica composta e arrangiata da Carlos
Miranda, per il Ballet Rambert (in repertorio anche al London Testival Bal-
let, al Deutsche Ballet di Berlino, e allo Houston Ballet).

Responses, senza accompagnamento musicale, per la EMMA Dance Company.

1979

Labyrinth, musica di Morton Subotnick, per I'Australian Dance Theatre.
Night with Waning Moon, musica di George Crumb, per il Ballet Rambert
(in repertorio anche al Royal Danish Ballet).

Sidewalk, musica di Constant Lambert, per il Ballet Rambert.

1980

Interactions, musica di Cary Carpeunter, per lo Springplank (in seguito co-
nosciuto come NDT2, Nederlands Dans Theater 2).

IT Ballo delle ingrate, musica di Claudio Monteverdi, per la Kent Opera.
Venus and Adonis, musica di John Blow, per la Kent Opera.

Preludes and Sorig, musica di Antony Hymas, per il Ballet Rambert.

1981

Dancing Day, musica di Gustav Holst, per la Rambert Academy (in reperto-
rio anche al Ballet Rambert, all’Australian Dance Theatre e al Royal Swe-
dish Ballet).

Cantata, musica di Igor Stravinskij, per il Tanzforum di Colonia,
Combattimento di Tancredi e Clorinda, musica di Claudio Monteverdi, per
la Kent Opera.

Chost Dances, musica folk sudamericana, per il Ballet Rambert (in reperto-
rio anche allAustralian Dance Theatre, al Nederlands Dans Theater, al
Cullberg Ballet, al balletto della Ziirich Opernhaus, al Gulbenkian Ballet di
Lisbona, ¢ allo Houston Ballet).
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Holiday Sketches, su canzoni interpretate da Billie Iloliday, per Ia lLondon
School of C()ntt;mporary Dance (in repertorio anche all’Australian Dance
Theatre e al gruppo Janet Smith and Dancers).

Village Songs, musica di Béla Bartdk, per il Nederlands Dans Theater (in
repertorio anche alla Rambert Academy).

1982

Agrippina, musica di Georg Friedrich Hindel, per la Kent Opera.

Berlin Requiem (in seguito Requiem), musica di Kurt Weill, per il Ballet
Rambert. ‘

In Alium, musica di John Tavener, per il Nederlands Dans Theater.

1983

Concertino, musica di Led¥ Jandcek, per il Ballet Rambert.

Curses and Blessings (con Jiri Kylian), musica di Petr Eben, per il Neder-
lands Dans Theater.

Silence is the End of Our Song, poesie cilene e musica sudamericana, per il
Royal Danish Ballet, balletto per la televisione. .

1984

Intimate Pages, musica di LedS Janééek, per il Ballet Rambert.

Sergeant Early’s Dream, su «folk songs» inglesi, irlandesi ¢ americane, per
il Ballet Rambert (in repertorio anche al Gulbenkian Ballet di Lishona, al
Cincinnati Ballet, allo Houston Ballet, al San I'rancisco Ballet).

1985

Remembered Dances, musica di Leés Jandéek, per lo Scottish Ballet,
Mutiny, musical di David Essex, al Piccadilly Theatre, Londra.

Land, musica di Arne Nordheim, per il London Festival Ballet (in reper-
torio anche al Lyon Opera Ballet, al Ballet du Grand Théatre de Geneve,
al Royal Danish Ballet, al Ballet Rambert, allo Houston Ballct).

1986

Ceremonies, musica di Edward Shipley, per il Ballet Rambert.

The World Again, musica di Geotfrey Burgon, per il London Festival Ballet,
The Dream is Over, su canzoni di John Lennon, per il Cullberg Ballet, hal-
letto per la televisione (in repertorio anche al London Festival Ballet).
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Jane Pritchard

H 1987

é The Winter’s Tale, commedia di William Shakespearc al Royal Shakespeare
i Theatre.

‘; Swansong, musica di Philip Chambon per il London Festival Ballet (in re-
§ pertorio anche alla Deutsche Opera di Berlino, allo Houston Ballet, al Bal-
; let du Grand Théatre de Genéve, alla Rambert Dance Company).

i 1988

'; The Changeling, tragedia di Thomas Middleton e William Rowley per il Na-
! tional Theatre.

: Song, musica di George Crumb, per il Cullberg Ballet.

! 1989

l Gautama Budda, musica di Naresh Sohal, per lo Iouston Ballet.

2 Les Noces, musica di Igor Stravinskij, per il Gulbenkian Ballet di Lisbona,
1 balletto per la televisione.

: Symphony in Threce Movements, musica di lgor Stravinskij, per 'English
% National Ballet.

: 1990

11 Journey, musica di Palle Mikkelborg, per lo Houston Ballet.

i

{ 1991

" Rooster, su canzoni dei Rolling Stones, per il Ballet du Grand Théatre de

{ Genéve (in repertorio anche al London Contemporary Dance Theatre, alla

‘ Rambert Dance Company, al Dutch National Ballet, allo Houston Ballet).

i 1992

Nature Dances, musica di Philip Chambon, per il Ballet du Grand Théatre
de Genéve.

it et T

1993

Moonshine, su canzoni di Bob Dylan, per il Nederlands Dans 3 (in reperto-
{ rio anche alla Rambert Dance Company).
4 Waiting, musica di Errollyn Wallen, per il London Contemporary Dance Theatre.
4 1994,

Crossing, musica di Henryk Gérecki, per la Rambert Dance Company.

T



BALLETTOGRAFIA DI CITRISTOPTIER BRUCK

1995
Meeting Point, musica di Michael Nyman, per la Rambert Dance Company.
1996

Quicksilver, musica di Michael Nyman, per la Rambert Dance Company.
Stream, musica di Philip Chambon, per Ja Rambert Dance Company.

1998

Four Scenes, musica di Dave Heath, per la Rambert Dance Company.
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Tnn alto: Gustave Doré, Torero enlevé par le taureau. Litografia contenuta nella raccolta Corrida, Ed. Turgis,
1860. Museo del Castelio di Roban, Strashurgo.

In basso: Gustave Dars, Chute d'un picador. Litogralia contenuta nella raccolta Corrida, Ed. Turgis, 1860,
Museo del Castello di Rohan, Strashurgo.



INCONTRO CON CIHRISTOPHER BRUCE
di

Irene Freda Pitt*

Si puo proprio dire che Christopher Bruce é un uomo «arrivato», nella vita
professionale ¢ nella vita privata. In un certo senso, infatti, & tornato felice-
mente alla sua culla, quando nel 1994 ¢ stato chiamato alla guida della
Rambert Dance Company. Non aveva mai pensato, ha detto, di fare il diret-
tore e ha trovato 1 primi anni di questo nuovo impegno molto difficoltosi,
ma gli & sembrato che forse davvero si trattasse di un colpo di mano del de-
stino. Da ragazzo aveva studiato alla scuola dell’allora Ballet Rambert, quan-
do la compagnia era ancora un complesso classico sotto la direzione della
grande fondatrice, Marie Rambert. Nel 1963, dopo una breve esperienza col
London Ballet di Walter Gore, era poi passato al Ballet Rambert, diventando
un ballerino piuttosto notevole, anzi, memorabile in vari ruoli, fra i quali il
Fauno e in particolare Pierrot nel Pierrot Lunaire di Glen Tetley, che Bruce
ha interpretato sin dalle prime rappresentazioni inglesi del 1967, un anno
dopo la trasformazione della compagnia in complesso contemporanco sotto
la direzione di Norman Morrice; ¢ anche, naturalmente, il ruclo del Poeta

in Cruel Garden (1977).

Nella sede del complesso, a Chiswick, nella zona ovest di Londra dove si trova-
no le sale prova e gli ulfici, circondato da oggetti che gli ricordano tutta la sua
carriera, dal busto in bronzo di Marie Rambert ai molti manifesti e bozzetti in-

corniciati, Bruce si confida.

Una sede carica di storia ¢ di memorie...

<[ proprio vero... ma la compagnia & gia cresciuta e dovrebbe crescere ancora,
e cosi st dovra cercarne un’altra. Purché, naturalmente, si trovino 1 soldi neces-
sari: come tutte le pit importanti compagnie di danza inglesi, il Rambert & sem-

pre a corto di denaro».

Come é iniziata la sua avventura di corcogralo?
«Avendo creato il primo balletto nel 1969, gia due anni dopo sono stato ri-
chiesto dal Tanz Forum di Colonia, per cui ho ideato Wings, che ¢ stato visto

anche in Italia col complesso tedescos.
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12 pot?
«Da allora ho creato balletti per lo Houston Ballet, il Nederlands Dans Thea-

ter, 1} gruppo israeliano Batsheva e anche altrove, ma la maggioranza natural-
mente ¢ nata per il Ramberts.

Ha mai lavorato in Italia?

«Si, ho creato anche un balletto in Italia, un paese che io e mia moglie amia-
mo molto e dove mi ¢ piaciuto parecchio danzare. Perd mi & rimasto un po’ di
amaro in bocca perché purtroppo non ho mai ricevuto una lira del compenso.
E ho pure pagato di tasca mia lo scenografo... In scguito a questa esperienza

ho rifiutato tutte le offerte che mi sono pervenute da altri complessi italiani;
mi dispiace».

Com’é andata invece con «Cruel Garden» qui da noi?
< stata un’espericnza molto pid gradevole, al Festival di Nervi nel 1980, an-
che se il vento soffiava cosi forte che la cappa del torero & rimasta per tutto lo
spettacolo pressoché orizzontale in aria».

Come & nato «Cruel Garden», un lavoro cosi riuscito che, filmato dalla BBC,
ha anche vinto un Prix Italia nel 19817

«La concezione & stata di Lindsay Kemp, che non & corcogralo, ma che cono-
scendo la mia passione per Lorea, mi ha portato la proposta. Si ¢ trattato di
ur’autentica collaborazicne. Ricordo con piacere le ore passate seduto in terra
su un. tappeto in compagnia di Kemp, del musicista Carlos Miranda ¢ di David
Laughton (assistente e corcografo di Kemp), e dello scenografo Ralph Koltai,
a leggere, ascoltare musica, discutere e ogni tanto litigare, per arrivare ad una
linca narrativa comune».

Non ¢’¢ da dubitarne; a differenza dell’esuberante Kemp, Bruce predilige lo
understatement, dunque qualche disaccordo ci sara pure stato.

Perché questa atlinita con Lorca?

«Conosco bene gli seritti di Lorea, ¢ sono stato molto influenzato dalle sue
poesie, ¢ d’altra parte amo il teatro di prosa; il nostro balletto & diventato cosi
una nagica mescolanza di danza, musica, canto, pocsia, il tutto intriso del sa-
pore dei lavori e della vita di Lorca, di cui il Poeta ¢ la controfigura».
Ascoltando Bruce mentre illustra i contenuti del balletto, si capisce che senza
una conoscenza approfondita degli scritti e della vita di Lorca, non si potreb-
bero afferrare tutti i fili della prima parte, assai complessa, né l'ironia nascosta

e T
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nella seconda parte, diversissima, nella quale il Poeta ¢ sostituito da Buster
Keaton. Pero, la sostanza politica ¢ piuttosto chiara, e in ogni caso, anche sen-
za conoscere affatto 'argomento, si puo apprezzare lo spettacolo per la ric-
chezza della corcografia e per la forte teatralita.

Quando ha creato il ruolo del Poeta?

«Avevo poco pitt di trent’anni. Purtroppo, all’eta di 34 anni soltanto, ho dovuto
smettere di esibirmi regolarmente in pubblico per una serie di infortuni e di in-
terventi al ginocchio, tra cui uno di recente».

Un grande peccato, questo, poiché Bruce aveva non solo una forte teenica ma
anche, cosa piu rara, una presenza carismatica, Ma per fortuna ha interpretato
ancora il ruolo del Fauno nijinskiano nella versione della Rambert e anche
quello di Petrouschka per l'allora London Iestival Ballet, compagnia dove ha
creato alcuni balletti, tra cui il drammatico e intenso Swansong, ripreso dal-
I’English National Ballet (ex London Festival Ballet).

Come vive questo ritorno di «Cruel Garden»?

«La compagnia lo aveva rappresentato anche nel 1985. Mi ha dato gioia dimo-
strare ancora personalmente i movimenti durante le prove, e poi mi piace bal-
lare per la mia nipotinas.

Sposato nel 1967, Bruce ha tre figli, ¢ uno dei maschi, Mark, si & gia [atto un
certo nome come corcografo; il padre, pero, giudice severo in primo luogo di
se stesso, ma anche dei figli sul piano professionale, ritiene che Mark sia tut-
tora alla ricerca di una vena coreografica davvero personale. Grazie alla figlia,

invece, & gia diventato nonno.

Ma come lavora Christopher Bruce?

«Quando entro in sala prove per iniziare un nuovo balletto, ho sempre chiare
le idee di base, ma mai i movimenti precisi, che vengono influenzati dalla scel-
ta dei danzatori che si fa sul momento».

Nella lunga lista delle sue corcografie, quale ama di piti?

«A parte Cruel Garden, Ghost Dances (visto anche in Italia), che & uno dei miei
balletti pid apertamente politici, con forti convinzioni politico-sociali: in Ghost
Dances si tratta della tragedia degli oppressi sudamericani, su musiche del grup-
po cileno Inti Illimani. Riprenderemo fra poco anche questo».

Non sempre perd Bruce esterna le idee che stanno dietro a un suo lavoro, com-
portandosi in questo come un corcografo classico. Ad esempio, ha detto, il re-



cente Iour Scenes, creato per apertura del ricostruito teatro londinese Sadler’s
Wells, contiene molte allusioni personali, ma non apertamente visibili al pubbli-
co. Anche Cruel Garden, che & gia stato incluso in due serie di spettacoli al Sad-
ler’s Wells ¢ che ci tornera a maggio, ha un posto speciale nel suo cuore e, poi
ché Popera di Bruce ha pure un lato umoristico, non ¢ sorprendente che Chri-
stopher ami anche il delizioso Sergeant Early’s Dream, un balletto in gran parte
su temi irlandesi, che se da un lato fa ridere, non & privo perd di momenti di
commozione. I non & detto che non decida di riprendere presto anche questo
popolare lavoro.

I per il futuro, quali novita entreranno in repertorio al Rambert?

Intanto, la breve Golden Section da Catherine Wheel di Twyla Tharp, mentre
io stesso sto preparando un balletto a serata intera sui Racconti di Canterbury
chauceriani».

Bruce sembra un uomo dai modi semplici (per esempio va al lavoro in biciclet-
1a), ma le sue idee, al contrario, sono certamente assai complesse.

\"
eVt

* Questo &1 resoconto dell’incontro che si nantial Times», collaboratrice di «Dan-
¢ svolto tra Irene Freda Pitt e Christopher cing Times» e di «Balletto Oggi / Ballet
Bruce a Londra, nel mese di marzo 1999, 2000, ha curato le voci inglesi di Danza
presso la sede della Rainbert Dance Com- ¢ Balletto, Jaca Book. Milano 1993, e del
pany. Dizionario dello Spettacolo del Novecen-
Irene Treda Pitt, critico di danza del «Fi- to, Baldini & Castoldi, Milano 1998.
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VIDEO E LIBRI
a cura di
Jane Pritchard e Elisa Vaccarino

VIDEO

An Evening with Ballet Rambert, regia di Thomas Grimm, trittico:
Lonely Town, Lonely Street (North-Whiters), ambientato in un quarticre
tipicamente urbano elettrizzato da ritmi jazz;
- Intimate Pages (Bruce-Jandéek), sul brano che il compositore dedico all’a-
more impossibile per una donna sposata;
Sergeant Early’s Dream (Bruce), canzoni folk inglesi, irlandesi, america-
ne, sul tema della migrazione verso PAmerica.

Cruel Garden, per il Rambert Ballet, regia di Colin Nears.

The Dream is over, per il Cullberg Ballet, musica di John Lennon, regia di
Thomas Grimm. '

Ghost Dances, 1989 (Bruce-Jara), ispirato alle vittime della repressione cilena.

The Houston Ballet Triple Bill (contiene Ghost Dances ¢ Journey, ambicenta-
to in una classe di danza, come omaggio al grande Erik Bruhn), regia di
Thomas Grimm.

Moonshine (Bruce - Bob Dylan), per il Nederlands Dans 3, ideato su misura det
magnifici danzatori ultraquarantenni del gruppo, regia di Thomas Grimm.

Pulcinella (Alston-Stravinskij) ¢ Soldat (Page-Stravinskij) per il Rambert, regia
di Bob Lockyer, rispettivamente remake di un famoso titolo dei Ballets
Russes e traduzione ballettistica dell’azione recitata ¢ danzata che debutto
nel 1918 a Losanna con la regia e coreografia di Georges Pitoeff, diretta
da Ernest Ansermet (disponibile in home-video in Italia).

Rooster, per il Ballet du Grand Théatre de Genéve, musica dei Rolling Sto-
nes, regia di Thomas Crimm.

Silence is the End of our Song (Bruce, musiche di Jara, Violeta Para, Isabel Pa-
ra, Salinas, Manns, Inti Illimani), per il Royal Danish Ballet, ispirato alle vit-
time della repressione cilena, ¢ Swansong (Bruce-Chambon), per I'English
National Ballet, trio su repressione ¢ liberta interiore incoercibile, regia di
Thomas Grimm (disponibile in home-video in Gran Bretagna).

Wildlife (Alston-Osborne).

Travelling Light, Lindsay Kemp, di Theo Eshetu, 1992.
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PER UN RITRATTO DI GENTILUOMO INGLESE, <EN PLIE»,
DIPINTO DI VERDE
di
Vittoria Ottolenghi*

Lo sfondo che il pittore dovra scegliere per il ritratto di Lindsay Kemp sara
una sorta di turgido fondale, fitto di corpi ¢ di volti di ballerini — mimi-at-
tori-acrobati — in cui le varie colorazioni del rosso spudorato di Bakst si me-
scolino disinvoltamente alle maschere grottesche, fisse ¢ sublimi, della
Commedia dell’Arte angloitaliana e alle vistose cascate di carta colorata ¢ di

stagnola della transformation scene, nella pantomime inglese.

Il ritratto dovra cssere «in totale», a figura intera. Perché anche in un bel
«plano americano», e cio¢ dalla testa fino ai fianchi compresi, non si ve-
drebbe la posizione delle gambe in licve «pliés: la riprova della sua antica
abitudine, o magari della sua vocazione profonda alla «classe» accademica
quotidiana, incentrata nel «plié>. Quel «plié», che caratterizza tanto la sua
qualita di movimento, quanto le suc posizioni naturali nella stasi. Il «plié» ¢
quella lenta flessione, in cui il corpo. eretto ¢ «in fuori», si china sulle gam-
be piegate ¢ divaricate, col peso poggiato sulla punta dei piedi. Una posizio-
ne da cui poi ¢ facile scattare in un salto piu elastico, leggero e alto. Un at-
teggiamento del corpo, delle gambe ¢ della mente, in cui non soltanto la po-
sizione statica ¢ il salto, ma anche I'incedere in punta di piedi, diviene piu

morbido, felino, felpato. LVincedere di Lindsay Kemp.
> I f

Nel guardare il ritratto, si deve aver subito gran voglia di giocare a un gio-
co curioso: a chi sa fare I’elenco pit lungo di «citazioni della danza» nei
suoi personaggi. Per esempio, Divine, in Flowers: rievoca — tra le ombre
del passato ballettistico di Lindsay Kemp, vero e sognato — pid le foto di
Anna Pavlova, o invece quelle di Alicia Markova, in scena e fuori scena?
Lid ¢ pia la follia ¢ morte di Giselle o invece quelle = ohime cosi reali e
cruente — di Isadora e di Federico Garcia Lorca, a marcare la sua danza
macabra finale? Eccetera. Se la sua struttura ossea, se ogni suo muscolo,
ogni suo frammento di pelle, non sara in qualche modo «danzante», an-
che se fissato in un’immagine muta ¢ immobile (come lo erano in ogni
centimetro quadrato le famose foto di Nijinskij), allora il ritratto non

varra un soldo.
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Vittoria Ottolenghi

Se il pittore vede Kemp soltanto come festoso e vistoso epigono del «clown» Gyi-
maldi, non tanto shaglia, quanto si perde meta del godimento. Perché Lindsay
Kemp & certamente il buffone, il servo — anche servo scioceo e folle. Ma ¢ un
servo colto nell’attimo (un attimo miracolosamente lungo), in cui si trasforma in
mago, in onnipotente principe del creato. Un miracoloso processo di trasforma-
zione, questo suo, che dura quanto ogni spettacolo. E allora, si tratta di Arlec-
chino, ad ogni istante servo ¢ insicme padrone del teatro. Piu che Grimaldi,
John Rich, dunque.

Cosinobile, da identificarsi con 'idea stessa di Inghilterra. Forse Ja connotazio-
ne pid importante del ritratto dovra essere proprio quest’aria inequivocabilmen-
te inglese, come San Giorgio, John Bull, Punch, la Regina, Margot Fonteyn. Chi
ha dentro ¢ dietro un passato impastato di danza e di Inghilterra, come lui, sa
che gli Inglesi adorano la Fonteyn soprattutto perché appare loro come il volto
perfetto e danzante - affettuoso ¢ distaccato, arguto ¢ sublime — della Regina.
Isbbene, Lindsay Kemp ¢ altro volto della Fonteyn, della Regina, dell’Inghilter-
ra. L«altra» Inghilterra, o, se si vuole, UInghilterra «altra» — come Oscar Wilde,
come la zia di Carlo, o come Dan Leno, grande dame della pantomime di fine
sccolo al Drury Lane.

I le mani? Come deve tenere le mani, nel ritratto? E deve avere qualcosa in
quelle mani? Ma certo. Una sua mano - la destra — deve essere sollevata dal
braccio fin sotto il mento e poi abbandonata verso il basso, da un polso un po’
molie ~ nel gesio pit smaccatamente lezioso ed effeminato che si possa imma-
ginare. Si deve vedere che & una mano morbida ¢ un po’ tozza, ma potenzial-
mente altera, veloce ed articolatissima. Una mano da ebanista, da cesellatore,
da artigiano rinascimentale: di qualcuno che, con un po’ di carta colorata, un
paio di stracei e qualche vecchio rottame, puo creare, se vuole, una cattedrale
di sogni per 1 gonzi ¢ «per i bambini giovani ¢ vecchi». I I'altra mano? Strin-
gera tra le dita un libro, aperto sulla foto di se stesso, tutto infarinato in hianco
e rosa, nudo sotto la salopettc rosa da lavoro: ¢ la biografia scritta da David
Haughton ¢ illustrata dalle foto di Guido Iarari. Una biografia perfetta, rac-
contata da chi gli ha lavorato accanto per anni. Degna di Boswell, per la preci-
sione e il rigore; ma con Pampiezza di prospettiva e il britannico distacco dello
stesso dottor Johnson.

Dimenticavo: dite al pittore che la figura di Kemp, sullo sfondo rosso che si ¢ ci-
tato. — rosso cardinale, rosso emorragia, rosso paonazzo — deve essere intera-
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mente dipinta di verde. Cosi come intcramente dipinto di verde ¢ il suo Puck,
genio della disobbedienza ¢ della trasgressione, Uiminagine sua — insicme con
quella, dolente, di Lorca - con cui pitt a lungo egli restera a turbare i nostri so-
gni, altrimenti qualsiasi. Con le gambe di profilo, divaricate ¢ in «plié», nudo co-
me un verme, con poche foglic e fiori-appiccicati qua e 1a, tutto verde, compre-
sa la faccia e il cranio rasata a zero, il suo Puck ha una quantita di movimento,
che - nella sua matrice psicologica ¢ culturale - & probabilmente molto, molto
simile a quella di Nijinskij in Aprés-midi d’un faune. Cosi «diverso, cosi «altro»
da tutti. Ma si, verde. Verde, come & nella nostra mente, il giardino virtuale, ¢

crudele, di Federico Garcia Lorca.

Lo sguardo degli occhi sgranati, un po’ tondi, cerchiati pesantemente di nero,
deve essere tutt’altro che esaltato. Deve esscre serio, intento: Jo sguardo del pro-
fessionista infallibile, dell'nomo di teatro che ormai sa. Del regista ¢ autore, che
ha gia trasformato decine e decine di cosc e di persone in altre cose ¢ altre per-
sone. Che, partendo da un nome, un nome soltanto — Salomé, o Punch, o Lor-
wa — ci ha costruito addosso, a furia di cenci, stracci, carta colorata ¢ 1 corpi ¢ le
menti nudi e duttili dei suoi compagni (gli apprendisti stregont della sua bottega
ambulante), splendide ¢ provocatorie extravaganzas, che soltanto la signora V-
stris, «en travesti», riusciva a realizzare, ogni tanto, per la gioia del pubblico lon-

dinese dell’Olympic, nella prima meta dell’Ottocento.

La bocea, invece, sard tutt’altro che seria. E qui ¢’¢ un problema vero: il ritratto
deve coglierla mentre ¢ chiusa, un po’ sensuale, anche se non molto carnosa, ¢
decisamente adulta, ambigua e maliziosa? Oppure deve oflrire il candore pervi-
cace del suo sorriso, un sorriso a bocca larga e aperta, eccessivo sempre, spudo-
rato ¢ spumeggiante, pid come quello dei bambini, pero, che delle baccanti?
Questo, questo & preferibile. Intendiamoci. Deve cssere davvero quel sorriso
specialissimo, che ha un bambino quando si alza ¢ dice ai compagni: «Facciamo
che io ero... questo o quello, ¢ che voi eravate... questo o quello?». 1 sorriso di
chi, con i suoi complici, pregusta il gioco o la burla. O deve esscre il sorridente
stupore di chi ha sperimentato, sognato, vissuto, I'incantesimo segreto dello
Schiaccianoct: oggetto sgangherato, dalle fauci hmmense, lievemente mostruoso,
quasi ripugnante, ambiguo in maniera dolorosa e che pure ¢ oggetto d’amore.
Un mostro che si trasforma in principe, nella notte magica di Hoffman, popola-
ta di cose strane, arcane, erotiche, eppure in qualche modo «dolci». Sissignori. Tl
ritratto di Kemp deve anche somigliare a una sorta di hoffmaniano Schiacciano-

cI a grandezza naturale come nel balletto di Ivanov.
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I suo ritratto — come ogni opera d’arte e ogni spettacolo ~ deve essere fatto a
strati, o piuttosto a tante bucce, come una cipolla. La buccia della danza, la buc-
cia dell’Inghilterra, la buccia della Commedia dell’Arte italiana nell’Inghilterra
settecentesca e ottocentesca, la buccia della serieta professionale, la buccia del
candore spudorato, ecc. Ma a un certo punto ci si avvicinera al cuore della cipol-
la: Pelemento che deve dare il carattere e il profumo (tanto forte da essere imba-
razzante) a tutto. Stia bene attento, qui, il pittore, perché il nucleo conticne due
segni opposti o - chissa — complementari. Una specie di piccolo Giano bifronte,
una creaturina mostruosa nel senso di meravigliosa, unica e terribile: perché ¢
fatta di due creature fuse insiere per Peternitd: Diaghilev e Nijinskij. It padre e
il figho. IJamante ¢ Poggetto amato. 11 boia ¢ la vittima. Il creatore e linterprete.
Fa vita e la morte. La lucidita e la follia. Apollo e Dioniso. La tirannia e la i
berta. Il rispetto ¢ il disprezzo. Lamore ¢ P'odio. Famicizia e il tradimento. Chi
guarda e chi ¢ guardato. 1l pubblico ¢ I'artista. La Fata dei Lilia ¢ la Fata Cava-
bosse. Giselle e Myrtha. Giselle ¢ Albrecht. Albrecht ¢ Hilarion. Gautier e la Gri-
si. Gautier ¢ Perrot. Kemp e suo padre marinaio. Kemp ¢ sua madre grandiosa e
borghese. Il successo e il fallimento. La sobrieta ¢ 'ebbrezza. Questo ¢ quello.

E come potra rendere, il pittore, la buecia della cipolla che riguarda la fanatica
vocazione didascalica di Lindsay Kemp? Forse (issando, in maniera chiara, quel-
la posizione della testa e del collo sospinti in avanti, che tanto spesso assume
quando insegna o quando parla, I come se, dopo aver scoperto, inventato, rein-
ventate qualcosa, questa cosa prendesse corpo soltanto quando puo offrirla agli
astanti: anche se si tratta soltanto di una persona sola, che va ad intervistarlo in
camerino, o che gli siede accanto a tavola. Deve dividere con qualcun altro ogni
cosa: spiegare, raccontare, insegnare, animare. Per arrivare prima ¢ meglio a chi
gh & vicino. Lindsay vive il suo teatro e la sua vita di capocomico, come un mac-
stro orafo fiorentino viveva la sua bottega. Creare & insegnare. Inventare ¢ dare.
ILvolto & proteso, dunque, a dare un bacio, ad amare, e insieme a [arsi baciare e
amare, 2 poco inglese? Chissa. L'understatement ¢ la riservatezza, non possono
non trovare il loro volto «altro» nell’overstatement ¢ nella spudoratezza.

Immagino che Jo scrupoloso pittore presumera di avere il diritto-dovere di fare
domande anche indiscrete sul conto del suo soggetto. Ma si shaglia. Il problema
delle eterne sregolatezze, della vita sessuale e, in genere, intima del suo sogget-
to, lo rignarda - ci riguarda — soltanto nel momento in cui desiderasse — desi-
derassimo - sposarlo. Ma siccome quello che ci interessa di lui ¢ quello che fa in
palcoscenico (e basta ¢ avanza), una sola domanda irriguardosa gli sia concessa.
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(uesta: «il ritratto, nel suo insieme, deve avere sapore agro o dolce, deve essere
gradevole o sgradevole, deve piacere ai bambini cattivi o anche alle vecchie si-
gnore? Sara, insomma, accattivante o repellente?». La risposta dovrebbe essere
ovvia, ormai. Sara tutte ¢ due le cose: la Bella ¢ la Bestia insieme. Deve venir vo-
glia di rabbrividire dall’'orrore e insieme di correre ad abbracciarlo, a stringergli

la mano. (Mai sentito patlare di «[2.T.»?)

E il messaggio? Quale deve essere il famoso messaggio — perché ¢’é sempre un
messaggio immediato, diretto, deliberato — indotto (o no?) dal «anedium» (o dal
«multimedium»). Qual &, nel quadro, la parola che quelle labbra, chiuse o aper-
te, stanno per dire o hanno appena detto? Un sospiro d’amore, uno sherleflo, la
parola di Cambronne? Macché. Tutte sciocchezze, cari critici teatrali fuori stra-
da. Kemp, come la danza, non racconta cose, vicende, fatti. Racconta quello che
non si puo raccontare con le parole: la metafora di cose, vicende, fatti. Raccon-
ta 'ineffabile. Quanto non si pud, non si vuole, non si deve dire in parole. 1l no-
me proibito degli cbrei, la verita estrema, al di la dello specchio di Alice.

Per rendere I'idea dell’iperbole, fondamentale nel ritratto, propongo un’aurco-
la. Un alone mistico attorno al capo. Perché iperbole ¢ il senso vero del breve
cerchio ovale e dorato, che, da sempre, I pittori sistemano sul capo dei santi.
Un segno semplice, leggibile, tradizionale: dice esattamente, per esempio, an-
che quello che il piccolo Lindsay faceva dei suoi cari, dei suoi idoli, delle sue
bambole, dei suoi giocattoli. i che oggi fa, adulto, dei suoi cari, dei suoi idoli,
delle suc bambole, dei suoi giocattoli: li trasforma in santi. I questo, gia sol-
tanto parlandone, una prima volta, in parole comuni, con gli amici ¢ compagni
che gli sono a tiro. Toccati dalla sua conversazione (o piuttosto dai suoi ispirati
monologhi con gli altri), tutti subito acquistano proporzioni ciclopiche. Basta
che lui Ii nomini: Anton Dolin, Marie Rambert, Oscar Wilde, Shakespeare, Ro-
molo Valli, 'lncredibile Orlando. Perfino un grigio, miserabile verme della ter-
ra, come un critico di danza gia nella terza eta, nel momento in cui egli lo no-
mina o lo guarda con una traccia di stima, si ritrova — per un ridicolo istante -

" . .
con un aureo]a n testa.
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rettrice artistica della sezione danza del
Festival di Spoleto, cura da oltre vent’an-
ni per Ral Uno la serie di trasmissioni
ballettistiche «Maratona d’estates.

* Vittoria Ottolenghi, critico di danza per
«Paese Sera», «Il Mattino», «I Resto del
Carlino», «[Espresso», collaboratrice di
«Balletto Oggi / Ballet 2000», a lungo di-
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Pablo Picasso, Femme torero, 1934, Acqualorte

e raschietto, Galleria Louise Leivis, Parigi.




[‘JNDSAY KEMP, ARLECCHINO CONTEMPORANEO
di
Claudia Allasia*

Lindsay Kemp, a sessant’anni e al culmine di una carricra ricca di successi
e di esperienze eccentriche, si considera piti mimo o attore, piti coreograto
o regista, piu ballerino o pittore?

Oh, senz’altro danzatore. Perché la danza abbraccia oguni arte, perché
racchiude tutti i termini dell’arte nel modo piud originale. La danza & vi-
ta. Come ha detto Nietzsche: il danzatore ¢ colui che celebra i vari mo-
menti della vita ¢ le sue radici sono nel teatro greco... lo non ho mai fat-
to differenza tra danza, pittura e le altre forme di comunicazione artisti-
ca. To mi sento danzatore nel senso tradizionale, come lo era Arlecchino
nella Commedia dell’Arte: un artista tuttoflare, un intrattenitore, come lo
erano i teatranti di una volta, che sapevano ballare, cantare, recitare ¢
suonare. Tutto & parte dello stesso gioco ed 1o, per fortuna, sono riuscito
a non crescere mat!

In questo gioco, qua/é spazio occupa il cinema?

Grandissimo! [ stato il mio primo amore, la mia prima scuola, la mia uni-
versitd, la mia evasione. Dopo la mia mamma ¢ la vita, il debito maggiore
ce ’ho col grande schermo: ¢ un’idea di celluloide, radicata in me come per
gli italiani il gusto di mangiare spaghetti. Non & un atto volontario: sono
pensieri, ricordi, scene, che m’investono, senza che io abbia alcuna in-
fluenza su di loro, come del resto sulla mia vita. Del cinema amo tutto: poe-
sta, scandali, immediatezza, eloquenza e passioni. [l cinema mi ha insegna-
to a comunicare con lemotivita e i primi piani. Mi ha dato il coraggio di es-

sere quello che sognavo, scnza ascoltare i richiami alla ragione.

Quando é entrato, il cinema, nella sua vita e nel suo lavoro?

Quand’ero bambino e recitavo per i miei amici, imitando gli eroi di Holly-
wood degli anni Trenta ¢ Quaranta: Charlie Chaplin, Mary Pickford ¢ Greta
Garbo, nelle scene pit belle dei film che avevo appena visto. Piu tardi, ho
recitato ¢ danzato quelle stesse scene nei club e nei cabaret. Nei primi anni
Settanta le ho raccolte in un ‘collage’ dal titolo Legends ¢ di 1i a poco, nel
1975, per il Ballet Rambert le ho rimesse in scena, come un ‘divertisse-

N
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ment” su Iollywood, una parodia molto allegra e leggera, che si chiamava

Parades Gone By.

Il suo amore per il cinema muto non le ha impedito di recitare con alcuni
dei registi piti interessanti di oggi, come Ken Russel, Derek Jarman e John
Cassavetes. Che ricordi ha di quell’esperienza?
Reputo una grande fortuna aver potuto lavorare con Derek Jarman, che
considero un grandissimo artista. If una persona molto versatile, un po’ co-
me me. Negli anni Cinquanta, infatti, quand’cravamo tutti ¢ due molto gio-
vani, eravamo entrambi pittori. Lui ha introdotto un nuovo tipo di poesia
nel cinema, una poesia tragica, di alto calibro. I’ho conosciuto tramite Ken
Russel: quando ho girato il mio primo ruolo importante, in Messia Selvag-
gio, Derek era lo scenografo di Russel. Per Jarman, ho fatto la parte di Mes-
salina in Sebastian e quella di Gesu Cristo in Giubilco. T nostri mondi, in-
tendo di Russel, Jarman e il mio, sono molto simili. Con Cassavetes, invece,
¢ stato molto diverso. Intanto non lo metterei nel mio curriculum vitae,
perché le mie parti erano molto piceole. ['stata comunque un’esperienza
importante. Esigeva che io fossi molto realistico, perché il suo ¢ un cinema
naturalistico: mi ha insegnato ad esscre pit reale. Per far avere una reazio-
ne autentica, una volta mi ha buttato un bicchiere di birra in faccia!

E vero che lei discende da William Kemp, il famoso clown dei tempi di Shake-
speare?

Mi piace pensare che sia cosi. [l mio ¢ un atto di fede. Se uno crede in Dio
non ha bisogno di prove. lo credo che William Kemp sia un mio antenato.
Ira talmente bravo che il grande Shakespeare era geloso di lui! Penso di
avere ereditato molto della sua estemporancitd, quella che a Shakespeare
non piaceva... So di hui che lascio il Bardo e, danzando, si diresse verso la
sua amata Italia ma nessuno lo vide pit. Forse fu sepolto dalla neve. Mi pia-
ce pensare di essere la sua reincarnazione. E stato lui ad introdurre Shake-

speare alla Commedia dell’Arte.

" per questo motivo che lei ha lasciato I'Inghilterra?
5 successo molti anni fa. Forse il motivo era che non 'amavo piu di tanto o
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orse che non sono stato amato pid di tanto...

Dove ha vissuto, da allora?
To sono un beduino, che dorme ogni sera in un posto diverso. Sono fortu-
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nato, perché ho casa a Roma e a Todi ¢ adoro I'ltalia, specie quella del Ri-
nascimento, ma non ho il dono di parlare 'italiano. La mia testa ¢ un mi-
scuglio di lingue. llo vissuto parecchi anni anche in Spagna: dal 1980 al
1988 ho abitato a Barcellona. Ilo amato molto anche il Messico e 'Argenti-
na. Ho passato molto tempo anche in Giappone, ma non so dire nulla in
giapponese. Non mi ricordo le parole. Neanche in inglese! 11 ballo, la dan-
za, ¢ la mia fortuna, perché ¢ una lingua internazionale. Penso comunque
sia favoloso quando una persona puo vivere realmente i suoi sogni, essere
parte di quei mondi cui da bambino ha sognato di appartenere. A me que-
sto ¢ accaduto. Questi mondi io 1i avevo gia conosciuti molto prima di ve-
derli: attraverso il cinema. Non la letteratura, il cinema. I stato il veechio
cinema italiano che nel 1989 ni ha portato qui: Audrey Hepburn, la signo-
ra Stone di Vacanze romane di William Wyler, e poi i film di Pasolini e di

Ifellini. Questa & la vera scuola che mi ha formato.

Non crede nella validita delle scuole istituzionali?

Si, certo, sono indispensabili. Ma nel mio caso, ricordo un’esperienza profon-
damente infelice. In un collegio inglese, solo maschile, un posto poco salu-
tare, molto conservatore, pessimo per i bambini. Avrei di gran lunga prefe-
rito una scuola piu aperta, capace di stimolare la personalita dei bambini
anziché reprimerla. Nel mio collegio hanno cercato in ogni modo di forzar-

mi a diventare come tutti gli aleri...

I nella scuola di danza del Ballet Rambert?

Oh, la ¢ stato meraviglioso! Sono stato fortunato ad avere Marie Rambert
come maestra. Non era piu giovane, ma era ancora piena di entusiasmo per
la scuola e la Compagnia. Era un’insegnante meravigliosa, che coltivava i ta-
lenti dei suoi allievi e li incoraggiava ad esprimere la loro verita.

Oltre a Marie Rambert, chi ha lasciato un segno sulla sua visione della danza?
Senz’altro Sigurd Leeder [il piu stretto collaboratore di Kurt Jooss a Essen
e poi in Gran Bretagna, dove, sfuggendo al nazismo, aveva trovato rifugio
dal 1933 al 1949 ¢ fondato le scuole di Dartington ¢ Cambridge e 1 Ballets
Jooss, n.d.r.]. Da Sigurd Leeder, che dopo la partenza di Jooss era rimasto a
insegnare a Londra, ho imparato il linguaggio corporeo primitivo dell’e-
spressionismo tedesco e il suo senso del pathos. Mentre Charles Weidinan
[uno dei «quattro grandi» della modern dance americana, n.d.r.] mi ha rive-
lato qualcosa dello stile estetico della scuola Denishawn, qualcosa della «re-
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spirazione come ritmo» di Doris IHHumphrey e molto di suo sull’'umorismo.
Da Marcel Marceau, invece, ho imparato la grande poesia del movimento e

I'arte del mimo.

Da che cosa deriva il suo amore per il «ralenti»?

Oh, io non riesco ad essere veloce. o adoro fare le cose con calma, prende-
re tempo, perché mi piace assaporare la vita. Anche mangiare, mi piace far-
lo lentamente. Il tempo ¢ breve ma io posso farlo sembrare pit lungo, se¢ mi
muovo adagio e se faccio molte pause, come nel mio balletto Nijinsky. Pau-
se fermate per Peternita dalla fotografia, che ha catturato la bellezza del

momento, P'estasi.

I 'Oriente ¢ le sue suggestioni, come sono entrati nel suo mondo?

Quando io ero piceolo, papa era capitano di una nave e viaggiava molto in
Oriente. La nostra casa era picna di stampe giapponesti, potiches ¢ ventagli.
Ma vorrei dire che non ho mai osservato rigidamente le regole orientali, an-
che se mi sono familiari. Tutto quello che si vede sul mio palcoscenico io
I'’ho cercato, letto e visto, anche in video. Intendo dire il Kabuki, il Tai Chi
¢ I costumi: prima ancora di vederli io Ii ho immaginati. Sono andato a
scuola per giorni indossando un kimono che mi aveva portato mio padre. [}
anche quandd sono cresciute, ho continuato ad indossare 1 kimoni. Molto
prima di vedere il Kabuki. Era una passione. Cosi come sapevo suonare le
nacchere, ancor prima di ballare il flamenco nei locali di Granada.

Quanto ¢ importante la musica per lei?

I essenziale. La musica del cinema muto era struggente, aveva il compito
di interpretare le emozioni. Come del resto la canzone italiana. C’¢ sempre
un violino nel cinema muto... lo mi abbandono alla musica, come mi ha in-
segnato Isadora Duncan, come un albero si abbandona alla brezza. La mu-
sica mi trasporta. Certo, il corpo dev’esscre allenato, per trovare I'equilibrio
tra inferno e il paradiso. I quello, il piano precario su cui si balla,

Come lavora alle sue coreografic?
ted
Non mi ricordo i movimenti. Scelgo sempre una Compagnia che abbia mol-
to senso dell’umorismo! Ma anche questa ¢ una fortuna perché, se sapessi
I
danzare come tutti gli altri, non avrei avuto la mia bella Compagnia. Certo,
ho una disciplina, mi ricordo il Tai Chi, ma per me ¢ fondamentale I'im-
provvisazione: ogni volta che salgo sul palcoscenico ricomincio daccapo.
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Anche agli altri chiedo di improvvisare, anche se, ovviamente, c¢i sono delle
regole, una struttura ¢ la musica, che condizionano 'improvvisazione.

Su quali basi poggia il suo sodalizio con Carlos Miranda?

[ un grandissimo compositore ¢ da tanti anni ¢ un mio caro amico. Lui ha
fatto le musiche per Cruel Carden e Sogno di una notte di mezza estate.
Lui ha fatto tutte le musiche per 1 miei lavori. Ci comprendiamo molto be-
ne. B un musicista molto teatrale ¢ adora il cinema. Abbiamo dcelie idee
molto simili. A volte bisticciamo, come Stravinskij e Balanchine o Rota e

Fellini, ma abbiamo una grandissima aftfinita.

La vostra collaborazione ¢ iniziata al Ballet Rambert. Quali ricordi ha della
Compagnia, in quel periodo?

C'era un clima cosf fresco, un repertorio cosi inventivo ¢ tutti i ragazzi aveva-
no un tale talento! Sono stato attratto dalla Compagnia negli auni Sessanta,
quando ero molto giovane e vi ho lavorato a lungo. Poi Marie Rambert & mor-
tae la Compagnia, negli anni Ottanta, & molto cambiata. Sotto la direzione ar-
tistica di Richard Alston & diventata postmoderna ed ha abbandonato il reper-
torio della veechia Compagnia, che derivava dal lavoro di Tudor, Ashton, Te-
tley... Quanti grandi coreografi ¢ ballerini sono emersi da questa piccola Com-
pagnia, dove si ballava su un minuscolo palcoscenico che era la nostra vita!

Pensavate che la danza dovesse avere qualche compito speciale?

Eravamo tutti convinti che un balletto dovesse portare gioia e sollevare lo
spirito del pubblico. Ancora oggi io penso che larte sia la miglior cura ¢ mi
considero una specie di dottore per lo spirito. Sono contento di saper diver-

tire il pubblico con le mie piccole follie.

Coin’era la situazione della danza, negli anni Sessanta e Settanta, in Gran Bre-
tagna?

Ballare, allora, era molto piu divertente. di adesso. C’era gia stata la grande
rivelazione di Cunningham, che era venuto anche in Inghilterra, cosi come
Martha Graham, Paul Taylor e Alvin Ailey. Erano tutti cosi straordinari ¢
disinibiti. Tutto cra cosi bello e originale. I motivato da cose essenziali co-
me Pamore, il sesso e la passione. Al Ballet Rambert sono stati anni esal-
tanti, con la direzione di Norman Morrice ¢ Robert North. Si ballava in
spazi non ortodossi, si facevano tournée nelle citta universitarie ¢ si con-

quistava un pubblico serapre pid giovane.
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Come considera il panorama attualc?

Oggi si vedono pochissimi danzatori con una vera passione per il loro lavoro,
£ mi pare che i coreograli attuali cerchino in ogni modo di alzare un mure
tra il palcoscenico e la platea, ma cosi facendo & come ballare per nessuno,

Come definirebbe la sua danza?
Come quella di Tsadora Duncan: fare I"amore con il pubblico!

Potrebbe descrivere «Cruel Gardens»?

© un revival di venti anni fa. I un balletto basato sulla vita di Gareia Lorca. It
un pezzo molto emozionale e molto legato alla Spagna antica, al suo clima ¢
alla sua cultura araba. Come avevo gia fatto come Parades Gone By, anche
Cruel Garden Tho creato prima per il Ballet Rambert e poi per la mia Com-
pagnia, per la quale ha preso il titolo di Duende. Mi piace reinventare di con-
tinuo i miei temi preferiti. Cruel Garden, va detto, non ¢ solo opera mia, ¢’
la grandissima partecipazione di Christopher Bruce, uno straordinario artj-
sta, con una grande sensibilita politico-sociale, ¢ un grande coreografo di mo-
dern dance. T stato lui a creare il ruolo del Poeta ¢ a corcogralare la produ-
zione, che io ho seritto, diretto, sccnografato ¢ dipinto. Si, ho decorato perso-
nalmente i costumi. Lo faccio sempre. Amo dipingere i balletti. Tutto quello
che faccio per la scena ¢ un quadro: luci, emozioni, sorrisi ¢ lacrime.

Esiste una trama in «Cruel Garden»?

lo non sono un coreografo nel senso tradizionale. Sono un cantastorie, mi
piace raccontare storie che fanno piangere ¢ ridere. Cruel Garden & uno dej
miei balletti preferiti ma non ha un plot: ¢ la danza stessa che racconta!

— St -

* Questa intervista & stata raccolta nel cor- gine torinesi di «la Repubblicas ¢ collabo-
so delle recite di Sogni di Hollywood di ra con la rivista «Danza&Danza»; ha serit-
Lindsay Kemp per il Teatro Nuovo di To- to inoltre il volume Teorie e modi del cor-
rino (11-14 febbraio 1999). po, La Nuova [talia Scientifica, Roma
Claudia Allasia & critico di danza sulle pa- 1984.



APPUNTI SULLA MUSICA DI «CRUEL GARDEN-
di

Carlos Miranda

Prima d’ora Cruel Garden non si era quasi mai visto in Italia, ¢ sono dav-
vero lieto che cio avvenga adesso, dopo la sua recente ripresa in occasione
del centenario di Federico Garcia Lorca. In Italia, pero, si & gia rappresen-
tata una versione rivisitata del mondo di Lorca creata insieme a me, per la
sua compagnia, da Lindsay Kemp: uno spettacolo intitolato Duende che,
agli inizi degli anni Ottanta, ha avuto un grande suceesso in molte impor-
tanti citta italiane. Crucl Garden ¢ Duende sono strettamente imparentati
tra loro, anche se il primo apparticne al mondo della modern dance, men-
tre Duende si basava di pia sul movimento formalizzato e sul mimo, carat-
teristiche, queste, dello stile di Lindsay. Tuttavia entrambe le produzioni
s’inseriscono, in esscnza, sulla linea del teatro di gusto lirico, che & innata ¢
intrinseca alla produzione di Garcia Lorca. Cruel Garden ¢ stata, in assolu-
to, la prima opera di questo genere. Ira uscito qualche tempo prima in In-
ghilterra un ampio saggio dello scrittore ¢ storico irlandese lan Gibson, The
Death of Lorca, un libro, ovviamente, allora bandito dalla Spagna, dove la
veritd e i particolari dell’assassinio del poeta andaluso non crano ancora
picnamente conosciuti. Quel libro fu fondamentale per la nostra ispirazio-
ne, che poi volo in altre direzioni, con ulteriori fantasie poetiche per crea-
re, nel complesso, quello che oggi viene storicamente considerato il primo
‘pezzo lungo’ di modern dance del Regno Unito.

Ho operato numerose revisioni alla musica di Cruel Garden, e ritengo che
ora lo spartito sia compiuto al meglio della mia esperienza e della mia ca-
pacita, avendo studiato a fondo, nel corso degli anni, le peculiarita del po-
polo spagnolo, con le sue feste, le celebrazioni religiose, la letteratura e la
musica.

Nella struttura della mia composizione s’intrecciano vari piani musicali,
ognuno dei quali costruisce aspetti diversi di un ritratto di poeta: la trage-
dia del suo destino, la parabola della vittima sacrificale che soccombe sotto
le forze del potere e della repressione. Il poeta ¢ Federico Garcia Lorca, ov-
vero la personificazione della voce del suo popolo, fonte della sua ispirazio-
ne: profeta, angelo della luce, agente della bellezza. 11 “giardino’ del titolo
rappresenta al contempo la plaza de toros e I'intera nazione, percio le com-
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ponenti musicali esaltano un unico- tema circolare, la Spagna, con le sue
tradizioni, la sua storia e le varie culture in essa presenti.
Nell'insieme delle voci, delle chitarre, del violoncello solista, degli oboi «
delle tastiere & inclusa un’ampia varieta di percussioni, che reggono tutta ly
linea musicale del pezzo, in cui sono inclusi anche altri elementi, come la
citazioni dalle opere di Lorca, recitate su suoni di raggi lunari, valzer da ci.
nema muto o sul tintinnio scintillante dei glockenspiel ¢ degli armonici d;
chitarra. Il musicista Lorea ¢ ovanque presente: le canzoncine scritte per
qualcuna delle sue opere teatrali, i recital per pianoforte che includono j
canti popolari spagnoli, 'amore per la tradizione del suo paese - compresy
la musica dellcta d’oro - utilizzata nella messinscena delle opere di Lope
de Vega, Cervantes e Quevedo recitate dalla sua compagnia di attori girova.
ghi («La Barraca») nelle piazze ¢ nei campi.
In Cruel Garden il rituale della corrida compare due volte — il poeta diven.
ta il torero; il toro una figura magnetica e portatrice di morte — e in questo
caso la musica & una riclaborazione dei ritmi essenziali della tradizione fol.
clorica andalusa, il cante jondo (canto profondo), le cui varictd essenzialj
{(palos) sono le bulerias e la soléa, danze con il tempo di 3/4 escguite daj
tamburi con una furia e una dignita che discendono dircttamente dall’anti.
ca tradizione moresca.
1 ‘teatro nel teatro’, in Crue! Garden, & una versione per teatro di mario-
nette di Nozze di sangue, la famosa tragedia livica di Lorca. Otto pezzi mu.
sicali formano una Suite per marionette (¢ qui si ¢ tenuto conto dell’amore
dit Federico per la forma musicale della “suite’, che ha dato il titolo a una se-
rie di sue poesie) la cui orchestrazione lignea e ispida include un coro di vo.
ci femminili (eseguito dalle danzatrici), che canta una versionc adattata del-
le melodic di accompagnamento del risveglio della sposa ¢ del corteo dj
nozze verso la chiesa scritte dallo stesso Lorca.
Nello stile delle poesic e delle opere teatrali di Lorea ritroviamo una sua pe-
culiare versione del movimento surrealista francese allora emergente, che
esercitava un profondo influsso su ogni giovane artista spagnolo colto, e in
particolare sugli amici a lul pia vicini, il pittore Dali e il regista cinemato-
grafico Bufiuel. Alcuni passaggi musicali s’ispirano al surrealismo, come
Ientrata del poeta nell’arena, dove ’eco della sua famosa lirica sulla morte
d’Ignacio («a las cinco de la tarde») é musicalmente tradotta con i suoi ritinj
dal suono di cinque campane tubolari che fluttua liberamente nel lamento
del violoncello (una sorta di saeta, il canto delle processioni della Settimana
Santa). I soggiorno di Lorca in America, dove 'osservazione del brutale
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s[ruttamento dei neri ¢ del lavoro alienante nelle industrie di produzione in
serie accende d’indignazione la sua opera pia profonda, Un poeta a New
York, & descritto con una musica in eui clementi jazzistict ¢ innj americani
si combinano con melodic del teatro di varicta europeo trasformate e defor-
mate in modo non dissimile dalla tradizione caratteristica spagnoia dell’e-
sperpento, ovvero della realta vista attraverso specchi deformanti.

La musica di Cruel Garden ¢ costituita di varie sezioni contrastanti che [or-
mano comunque un tutto unificante. Nell’opera si mescolano momenti cele-
brativi e di festa all’aperto con scene di devozione religiosa ¢ istanti rivelato-
ri in cui le azioni intrecciano passione, violenza ¢ tragedia. Non ho inteso ri-
costruire lo stile musicale particolare di alcun periodo, cosi come il Poema
del cante jondo o il Romancero gitano di Lorca non vanno considerati dei
pastiche folclorici. Queste poesie, non diversamente dalla composizione mu-
sicale, nascono da un germe costituito di miti, colori, profumi ¢ aspirazioni
provenienti da una particolare terra natia e dalle popolazioni che in essa vi-
vono e che ispirano e accendono I'immaginazione, un’immaginazione ferti-

lissima, che poi dovra seguire il suo corso.

(Traduzione di Elda Negri Monateri)
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Raoul Duly, Suerte de vara, Mina di piombo. Collezione privata, Villefranche.
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GARCIA LORCA IN DANZA
di
Elisa Vaccarino®

Ay . e L

R fermava Garcia Lorea nel 1933, in un’intervista apparsa su «Critica» a
\
1"1105 Atres il 15 dicembre: «Bisogna presentare la festa del corpo dalla

Drg
Ssteduto dallo seuardo, interprete di cio che sta dentro. Il corpo, la sua ar-
Y 8 > 3
1. Onia, il suo ritmo, sono stati trascurati da quei signori che impiantano sul-

« . . . . . . . .
o Scena personaggi con il cipiglio, seduti con il mento nella mano e che in-

11l<1 del piedi, in movimento di danza, fino alla punta dei capelli, il tutto

t0110 paura fin dal primo momento. Bisogna rivalutare il corpo nello spet-
S ‘)]0 A questo io tendo». [ ancora Lorca che nel Poema del cante Jondo,
“Pitto tra il 1921 e il 1931, dedica alla Danza (Nell'orto della petenera) un
}):i\h notturn(f scduttn\zo e crude]e_come il fuh'ninef) briﬂ‘are dei (%emi nel
o, mentre in Ballo ¢ Carmen a far balenare i suoi occhi sacttanti. Garcia
“Ovca amava la carnalita e la spiritualita della danza, nel senso pia nobile
“d parola. Un telegramma, datato Cadice 12 Juglio 1933, a Manuel De Fal-
, % di cui fu amico ¢ con cui teorizzd le radici del flamenco piu autentico, lo
Nforma: «Successo formidabile Amore stregone a Cadice ballato come mai
. pllln'l da Argentinita ¢ Gitani Andalusi»'.

on ¢ dunque solo la ovvia e banale considerazione che Lorca, attento alla
Verigy del teatro (e della danza, come si ¢ detto sopra) si occupasse con tra-
*Porto di ¢ ‘gitanerie’, ben inteso autentiche, a farne un ispiratore di elezione
Per i molti coreografi flamenchi. E caso mai proprio questa sua verita,
Pery, che induce i grandl autori moderni del teatro del corpo a incontrare 1

SUoi testi e a estrarne il succo intimamente danzante.
er limitarei ad alcuni tra i maggiori, che hanno creato brani destinati a ri-
Manere nella storia della danza, vale per Antonio Gades (cioé Cadice), nato
ad Alicante, ma anche per lo svedese Mats Ek e per 'americana Doris
;lulnphrey, sulla misura di un interprete ideale, il messicano José Limén.
e la vita e opera del poeta ha fatto da trama a Cruel Garden, firmato a
quattro mani da Christopher Bruce® ¢ Lindsay Kemp®, entrambi inglesi, le
storje ¢ i poemi lorchiani hanno dato nutrimento al genio di ognuno dei co-
Tografi elencati sopra, ciascuno con il suo marchio stilistico. Gades, con Bo-
das de sangre ha realizzato nel 1974 un balletto di concentrata intensita, do-
ve con i mezzi della danza, e del cinema — il ralenti e le luci, ad esempio -
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ha dato vita a un conciso poema coreografico, che vive, oggi intatto nella
sua drammaturgia perfetta, sia nell’interpretazione del Balletto Nazionale
di Cuba sia in quella dei ballerini dell’Opera di Roma, che I'ha alfrontato
quest’anno.

Mats Ek, nel 1978, firmo Bernarda Alba, un pezzo breve, che oggi abitual-
mente accoppia alla sua Carmen pop in un magnifico dittico iberico, met-
tendo un uwomo nel ruolo della madre arceriera delle figlie nubili, che si
struggono di erotismo negato, con tutta la potenza e I'ingombro fisico della
grande persecutrice, bigotta e repressiva del sano erotismo giovanile, di cui
tratteggia plasticamente il cuore nero di inganno.

Prima di loro, la I'Iumphrey, macstra-fondatrice del Modern Usa, nel suo
Lawment for Ignacio Sinchez Mejias del 1946 su musica di Lloyd, mise in
scena una Testimone-Lamentatrice e una Guardiana del Destino, facendo
del Torero (José Limoén) un celebrante di morte sotto il dominio del Fato,
che lo riduce in ginocchio sotto 'ampio mantello rosso che si allarga a ter-
ra, intorno a lui, come un fiore di sangue.

L proprio ai fiori di sangue che shocciano dai tori feriti si ispira Cruel Gar-
den, biografia corcografica di Garefa Lorcea, il poeta della danza.

ats ‘?‘ ate
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* Elisa Vacearino, storico e saggista di danza, 1 Cfr. F. Garcia Lorca, Un cuore colmo di

& eritico del quotidiano «I1 Giorno»; collabo-
ra alle riviste «Ballett International / Tanz
Aktuell», «Balletto Oggi / Balletto 2000» ¢
Il Giornale della Musicas. Insegna Storia
della danza afla Scuola della Scala ¢ per il
Museo d’Arte Moderna di Trento ¢ Rovereto
¢ responsabile della mediateca e delle inizia-
t_ivc del Centro Internazionale della Danza.
IZ consulente per la danza di Raisat ) e erit-

co di balletto per RadicTre Rai.

poesia, Lettere 1918-1936, a cura di R.
Precht, Archinto, Milano 1996, p. 216.

2 Per quanto riguarda videografia e biblio-

grafia su Christopher Bruce, rinviamo al-
la rubrica Video e libri, a cura di Jane
Pritchard e Elisa Vaccarino, contenuta in
questo volume,

3 Si veda il volume di David Haughton e

Guide Harari, Lindsay Kemp, Editoriale
Domus, =. d. s. 1.



[JORDINE DEGLI EVENTI IN «CRUEL GARDEN»

Spagna. Ouverture. Assolo della Luna

Cruel Garden si apre con la comparsa della Luna, rappresentata da un mo-
nello androgino dal volto bianco, che scavalca il recinto dell’arena sotto la lu-
ce concentrata di un faro - occhio di bue. [Vassolo della Luna & accompagnato
da una musica carica di mistero ¢ comporta cambi dinamici improvvisi, con il
ballerino che riproduce con le braccia, la schicna e I'intero corpo la forma
curva della luna crescente. La coreografia comprende anche dei rimandi al
Pierrot Lunaire di Glen Tetley, in cui Christopher Bruce aveva danzato. Nella
prima realizzazione di Cruel Garden la Luna era interpretata da un ballerino
esile, mentre nella versione del 1998 ¢ impersonata da una ballerina.

Le opere di-Lorca contengono numerosi riferimenti alla luna, spesso vista
come una forza maligna dato il suo potere di rivelare cio che converrebbe
lasciare nascosto nell’oscurita della notte. I quasi una spia ¢ in Cruel Gar-
den la Luna si allea con le forze del male, UlInquisitore ¢ il Toro. In Bodas
de sangre di Lorca, la luna viene rappresentata come un «giovane tagliale-
gna dal viso bianco» ¢ il suo sorgere provoca la fuga della coppia di aman-
ti, timorosi di farsi vedere e scoprire. In Cruel Garden la Luna ¢ I'inganno;
gli altri personaggi la temono e gquando lei danza vicino a loro, spesso in-
dictrcggiano spaventati.

Una giovinetta entra in scena e sembra affascinata dalla Luna, che la stuz-
zica fin quasi a ipnotizzarla e la addormenta con una ninnananna.

Spagna. Ingresso degli zingari

Gh zingari, minoranza perseguitata, entrano in scena indossando dei man-
telli scuri. 1 raggi della Luna ne sorprendono alcuni, ed essi tentano di ri-
fugiarsi nel buio. Quando I'Inquisitore ¢ il Toro fanno il loro ingresso, gli
zingari si irrigidiscono. La Luna danza sopra di loro, e tre di essi salgono
sulla balconata per vedere arrivo del Poeta.

Spagna. Entrata del Pocta e del suo amico, I'Arcangelo Gabriele

Il Poeta sa chi ¢’é sulla balconata, ma porge cappello ¢ mantello al suo ami-
co e prende la muleta da torero. Si esibisce in un assolo nello stile della
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dunza classica spagnola, e al termine invita il Toro a danzare. [Jassolo & in
parte un lamento per la morte di un torero, basato su una famosa poesia di
Lorca, Llanto por Ignacio Sinchez Mejias in cui compare la ripresa poetica
del verso «alle cinque della sera». Nella partitura musicale, Pora (le cinque)
viene hattuta molte volte utilizzando rintocchi diversi. Ma la danza & anche

un gioco con il pericolo, in questo caso, il Toro.

Spagna. Prima corrida

Il Toro non & semplicemente un animale, ¢ anche un simbolo, uno strango-
latore capitato fra le persone sbagliate. I manipolato dall’Inquisitore vestito
come un alto ufficiale, in reminescenza del fascismo. Il Toro non & partico-
larmente intelligente, ma viene sfruttato per la sua forza fisica. Dopo il pri-
mo assolo del Poeta, la musica diventa improvvisamente incalzante e percus-
siva quando il Toro carica. Il Poeta afferra le banderillas dategli dall’Arcan-
gelo Gabriele, danzando un assolo. Trafigge il Toro che si scatena in una
danza [renetica. La tensione sale, il Toro si ferma, scalpita e carica, il Poeta
scivola e viene sbalzato in aria dal Toro, poi scaraventato a terra, trascinato e
issato in un’immagine da crocifissione. Arcangelo Gabricle raccoglic fra le
braccia il cadavere del Poeta mentre il Toro esce di scena con I'Inquisitore.

Spagna. La processione funebre

Quuttro donne vestite da zingare, con il capo coperto di teli bianchi, scen-
dono dalla balconata ¢ danzano con un lungo pezzo di stoffa bianca simile
a un sudario o a un lenzuolo funebre. La danza richiama scene apparte-
nenti all'iconogralia religiosa cattolica, come la discesa dalla croce e 1’ado-
razione di Cristo, e a tratti lo stile coreografico ricorda alcuni lavori epici di
Martha Grahamn. La danza & accompagnata da una specie di canto liturgico,
intonato dall’Arcangelo Gabriele. Alla fiue compaiono gli zingari che, avvol-
ti nei mantelli ¢ recando in mano grandi ceri, si dispongono su livelli diver-
st intorno al palcoscenico. Il poeta viene sollevato in piedi, improvvisamen-

te ride e ruota su se stesso.

Spagna. Le Sevillanas

La scena cambia repentinamente. Compare un fondale che riproduce la
campagna andalusa e gli zingari gettano via i mantelli e cominciano a
ballare la Sevillana, una danza di gruppo nata a Siviglia e tuttora in uso
in Spagna. E costituita da quattro parti, tre delle quali vengono ripropo-
ste in Cruel Garden. Come tutti i movimenti ispirati al flamenco conte-




nuti nel balletto di Bruce, anche questi si rifanno alla struttura della
danza tradizionale, ma non fedelmente visto che si tratta di una versione
ballettistica. Di norma Bruce amalgama nelle sue corecgrafie elementi
provenienti da differenti stili folclorici, e nel caso di Cruel Garden, si
tratta appunto del flamenco e della danza tradizionale spagnola.

Spagna. Il Café de Chinitas

Scende un fondale che riproduce il Caté de Chinitas. Una cantante di fla-
menco entra in scena € qui ¢’¢ nuovamente una sequenza di passi folclorici,
mentre il Poeta veste il frac. Il Café de Chinitas ¢ realmente esistito a Malaga
nel secolo scorso ed & stato definito la culla del flamenco. Vi regna un’auno-
sfera equivoca, satura di serpeggiante violenza. Il clima cambia dopo che il
Poeta e altri due uomini si sono esibiti in un focoso pezzo di [lamenco, Zo-
rongo. Tre donne sopraggiungono alle loro spalle, scegliendo ciascuna un uo-
mo come partner. Una di esse si avvicina al Poeta ma viene intercettata da un
uomo, il Toro mascherato, che la allontana. Il Poeta si volta e si trova dunque

di fronte a un uomo. Non potendo accettare la situazione, fugge via.

Spagna. Lo spettacolo di marionette

Entra in scena la maschera di Arlecchino a presentare uno ‘spettacolo nello
spettacolo’. Tutti i ballerini indossano a loro volta una maschera e ha inizio
una versionc mimata ¢ danzata di Bodas de sangre di Lorea. La storia di
Bodas de sangre narra di una Sposa che fugge con PAmante durante Ja fe-
sta nuziale. Tentano di scappare attraverso la fitta foresta, ma vengono rag-
giunti dagli invitati e dallo Sposo. La Luna li tradisce e vengono scoperti.
In Cruel Garden ¢’& un bellissimo duetto nella foresta fra la Sposa (che in
realtd & il Poeta mascherato) e il suo Amante (che altri non ¢ che il Toro,
sebbene il Poeta non lo sappia). Nessuno & in realta cio che sembra essere.
C’& un gruppo di cinque Figli della Luna (in abiti da Pierrot), fra i quali si
cela la Luna travestita. La tensione cresce mentre gradualmente la Luna e il
Toro rivelano la loro vera identitd. Entra 'Inquisitore scortato dai soldati e
nel momento in cui spegne la sua sigaretta, il Poeta e i Figli della Luna ven-
gono tragicamente massacrati, al suono crepitante di una mitragliatrice e
sotto 'effetto delle luci stroboscopiche. Entra la cantante di flamenco e
piange i defunti in una scena che si ispira ad un’altra tragedia di Lorca,
Yerma, vicenda di una donna sterile che vive in una societa dove le donne

senza prole non contano nulla.

e ceand




America. Buster Keaton

C’¢ un brusco cambiamento d’atmosfera appena una bicicletta viene calata
sul palcoscenico e gli uccellini cominciano a cantare. 11 Poeta si alza e, in
modo molto realistico e diretto, si toglie il costume da Sposa per indossare
quello da Buster Keaton, di fronte al pubblico. Entrano PInquisitore e 1a4
Luna, questa volta sotto le sembianze di un produttore di Hollywood e de]
suo assistente; Inquisitore svolge la funzione di narratore durante il brano
di Buster Keaton, fortemente surreale. Originariamente P’intenzione era di
presentare questa scena come uno spezzone filmato, ma & risultata ung
scelta impraticabile. Le parole sono tratte dalla sceneggiatura per il cinems
che Lorca scrisse per un immaginario film muto, intitolato Fl paseo de Buy-
ster Keaton / The Afternoon Stroll of Buster Keaton. Questa sezione si fy
pit allegra man mano che entrano in scena tutti gli assurdi, stereotipati
personaggi — un Nero con un cappello di paglia, una Mucca (donnaccia), un
Galletto (sbruffone) e cosi via. Diverse ‘vignette” illustrano i differenti stad;
dello sviluppo della modern dance in America. La danza delle Rockettes,
star collettive del Radio City Music Hall newyorkese, note per Pimpeccabile
sincrono delle file, & simile agh schemi coreografici dei film dj Busby
Berkeley, ci sono poi riferimenti alla danza libera di Isadora Duncan nej
personaggi dei Serafini, alla rivista, e ancora, in una scena, il Poeta si tra-
sforma addirittura nel cigno morente.

America. Il Blues

L'Inquisitore, disgustato, brucia la sceneggiatura cinematografica e il Nero
rimane da solo a danzare un brano ispirato alla reazione sgomenta di Lorea
- in seguito al viaggio negli Stati Uniti nel 1929 - di fronte allo sfrutta-
mento della popolazione di colore e alla situazione di disperata poverta di
alcuni strati della popolazione bianca. In origine questo assolo era interpre-
tato da un ballerino bianco dipinto di nero e poneva l'accento sullatteggia-
mento mentale dei bianchi verso i neri negli anni Trenta, infarcito d; cli-
ché. Nell’allestimento dell’English National Ballet Iassolo fu radicalmente
trasformato e interpretato da una donna di colore. Nella versione del 1998
del Rambert viene solitamente danzato da un ballerino nero.

America. La maratona di danza

Descrivendo la disillusione di Lorea di fronte a un’America sempre piu in-
dustrializzata, la maratona di danza si apre con la scena di alcune coppie,
vestite malamente, impegnate in movimenti meccanici. Ben illustrate nel
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Tav. VII

e Moonshine. coreogralin di Christopher Bruce, (Fotografia di Anthony Crickmay).
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tilm They Shoot Horses, Don’t They? (Non si uccidono cosi anche i caval-
1i?), le maratone di danza erano gare molto popolari negli Stati Uniti duran-
te gli anni Venti ¢ Trenta della Depressione, quando le coppie alla ricerca
disperata di denaro potevano ballare senza posa, a volte per giorni interi, fi-
no a crollare letteralmente. A poco a poco i movimenti si tramutano in una
frenesia senza controllo e la musica in una cacofonia. 1l Poeta e il suo ami-
co vestiti in frac entrano in scena e osservano. All’acme della danza, I'in-
gresso di un gruppo di zingari che avanzano con movimenti ipnotici, suo-
nando dei tamburelli, segna il ritorno alla Spagna.

Spagna. La corrida finale
La cantante canta dalla balconata posta alla destra del palcoscenico ¢ I'In-
quisitore, la Luna e il Toro prendono posizione sulla balconata opposta, non
appena il Poeta fa il suo ingresso per danzare un assolo virtuosistico, Jaleo,
che ripete alcune movenze della prima corrida ed & una danza di sfida e di
trionfo. Numerosi tori si aggirano minacciosi intorno all’arena. Nella secon-
da corrida il Poeta & completamnente soverchiato dal numero dei nemici.
Non indossa pit Pabbigliamento da torero, ma il [rac, ¢ non ha scampo. Vie-
ne shalzato e trascinato per tutta Uarcna in un crescendo di violenza. I una
: danza brutale che termina con 'immagine di crocifissione della prima corri-
da. Tl Poeta crolla a terra, tenta di rialzarsi per terminare il suo assolo, ma
cade e muore. Quest’ultima scena, datata 19 agosto 1936, potrebbe configu-
rarsi come la rappresentazione dell’assassinio di Lorca per mano dei fascisti.
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I’ORDRE DES EVENEMENTS DANS «CRUEL GARDEN.

Espagne. Ouverture. Solo de la Lune

Cruel Garden s’ouvre par I'apparition de la Lune, représentée par un gamin
androgyne au visage blanc, qui enjambe 1’enceinte de Paréne sous le rond
de lumiére concentrée d’un projecteur a faisceau. Le solo de la Lune est ac-
compagné par une musique pleine de mystére et comporte des change-
ments dynamiques subits, au cours desquels le danseur reproduit avec les
bras, le dos et tout le corps la forme d’un croissant de lune. La choré
graphie comprend également des rappels du Pierrot Lunaire de Glen Te-
tley, dans lequel Christopher Bruce avait dansé. Dans la premiére réalisa-
tion de Cruel Garden la Lune était interprétée par un danseur trés mince,
tandis que dans la version de 1998 clle est incarnée par une danscuse.

Les ocuvres de Garcia Lorca contiennent de nombreuses rélérences a la lune,
vue souvent comme une force maligne a cause de son pouvoir de révéler ce
qu'il conviendrait de laisser caché dans Pobscurité de la nuit. Cest presque
une espionne et dans Cruel Garden la Lune s’allie avec les forces du mal, P’In-
quisiteur et le Taureau. Dans Noces de sang de Garcia Lorea, la lune est re-
présentée comme nn «jeune biicheron au visage blanc» et son apparition pro-
voque la fuite du couple d’amants, qui ont peur d’étre vus et découverts.
Dans Cruel Garden la Lune est la tromperie; les autres personnages la crai-
gnent et lorsqu’elle sapproche d’eux en dansant, souvent ils reculent etfrayés.
Une jeune fille entre en scéne et semble fascinée par la Lune, qui la harce
le presque jusqu’a Phypnotiser et I'endort avec une berceuse.

EIspagne. Entrée des gitans

Les gitans, minorité persécutée, entrent en scéne vétus de manteaux som-
bres. Les rayons de la Lune en surprennent quelques-uns, mais ils tentent
de se réfugier dans Pobscurité. Lorsque I'Inquisiteur et le Taureau font leur
entrée, les gitans se figent. La Lune danse au-dessus d’eux et trois d’entre
eux montent au balcon pour voir arrivée du Poéte.

Espagne. Entrée du Poéte et de son ami, | Archange Gabriel
Le Poéte sait qui se trouve au balcon, mais il tend son chapeau et son man-
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teau a son ami et prend une muleta de matador. Il se produit dans un solo
dans le style de la danse classique espagnole et a la fin invite le Taureau a
danser. Le solo est en partic un lamento sur la mort d’un torero, basé sur
une podésie célébre de Lorca, Chant funébre pour lgnacio Sanchez Mejias
ou apparait la reprise poétique du vers «a cing heures de I'aprés-midi».
Dans la partition musicale on entend sonner les cing coups de ’heure de
nombreuses fois, avec des sons différents. Mais la danse est également un
jeu avec le danger, dans ce cas le Taureau.

Espagne. Premiére corrida

Le Taureau n’est pas seulement un animal, ¢’est aussi un symbole, peut-
ére un étrangleur tombé par hasard au mauvais endroit. Il est mantpulé
par I'Inquisiteur, qui est habillé en officicr supéricur, une réminiscence du
fascisme. Le Taureau n’est pas particulicrement intelligent, mais il est utili-
sé pour sa force physique. Apreés le premier solo du Poéte, la musique de-
vient a I'improviste pressante et les percussions éclatent lorsque le Taurcau
charge. Le Poeéte saisit les banderillas que lui a données I'’Archange Gabriel
et’danse un solo. Il transperce le Taurcau qui se déchaine dans une danse
frénétique. La tension monte, le Taureau s'immobilise, piaffe et charge, le o
te glisse, est lancé en Pair par le Taureau, puis jeté aterre, trainé et enlin hissé
dans une image de crucifixion. L’Archange Gabriel recueille dans ses bras le ca-
davre du Podte tandis que le Taureau sort de scéne avec PInquisiteur.

Espagne. La procession funébre

Quatre femmes habillées en gitanes, la téte couverte de pans de toile blan-
che, descendent du balcon et dansent avec une longue piece d’étotfe
blanche semblable & un suaire ou a un drap mortuaire. La danse rappelle
des scénes appartenant a I'iconographic religieuse catholique, comme la de-
scente de croix ou I'adoration du Christ, et par moments le style choré
graphique fait penser a certains travaux de Martha Graham. La danse est
accompagnée par unc sorte de chant liturgique, entonné par 'Archange Ga-
briel. A la fin de la danse apparaissent les gitans qui, enveloppés dans leurs
manteaux et portant de grands cierges a la main, prennent place A des ni-
veaux dilférents autour de la scéne. Le Poéte est soulevé et mis debout, il
rit & Pimproviste et tourne sur lui-méme.

Espagne. Les Sevillanas
La scéne change subitement. Apparait une toile de fond reproduisant la
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campagne andalouse; les gitans jettent leurs manteaux et commencent 3
danser la Sevillana, une danse de groupe originaire de Séville, en usage
aujourd’hui encore en Espagne. Elle est constituée de quatre partics, dont
trois sont proposées dans Cruel Garden. Comme tous les mouvements qui
s'inspirent du flamenco contenus dans le ballet de Bruce, ces derniers aus-
si évoquent la structure de la danse traditionnelle, mais ils n’y sont pas to-
talement fideles étant donné qu'il s’agit d’une version pour bhallet. En géné
ral Bruce amalgame dans ses chorégraphies des éléments provenant de sty-
les folkloriques différents, et dans le cas de Cruel Garden, il ’agit précisé
ment du flamenco et de la danse espagnole traditionnelle.

Espagne. El Café de Chinitas

On voit descendre une toile de fond qui reproduit le Café de Chinitas. Une
chanteuse de flamenco entre en scéne et il y a de nouveau ici une séquen-
ce de pas de flamenco, tandis que le Poéte passe un frac. Le Café de Chini-
tas a vraiment existé a Malaga au si¢cle dernier et il a été défini comme le
berceau du flamenco. 1l y régne unc atmosphére équivoque et de violence
souterraine. Aprés que le Pocte et deux autres hommes se sont produits
dans un morceau de flamenco ardent, Zorongo, le climat change. Trois
[emmes apparaissent derriére cux et chacunc choisit un homme comme
partenaire. L'une d’clles s’approche du Poéte mais est interceptée par un
homumne, le Taureau déguisé, qui I'dloigne. Le Pocte se retourne et se trouve
done devant un homme. Ne pouvant accepter la situation, il s’enfuit.

Espagne. Le spectacle de marionnettes

Le personnage d’Arlequin entre en scéne pour présenter un ‘spectacle dans
le spectacle’. Tous les danseurs portent un masque. Commence alors une
version mimée et dansée de Noces de sang de Lorca. I'histoire est celle d’u-
ne Mariée qui s’enfuit avee son Amant pendant la [éte nuptiale. [ls essayent
de s’échapper a travers la forét touffue, mais sont rattrapés par les invités et
par le Marié. La Lunc les trahit et ils sont découverts. Dans Cruel Garden il
Y @ un treés beau duo dans la forét entre la Mariée (qui est en réalité le Poe
te déguisé) et son Amant (qui n’est autre que le Taureau, bien que le Poéte
Pignore). Personne n’est en réalité ce qu’il semble étre. I y a un groupe de
cing Enfants de la Lune (en costume de Pierrot), parmi lesquels se cache la
Lune déguisée. La tension monte pendant que la Lune et le Taureau réve-
lent graducllement leur véritable identité. [’Inquisiteur entre escorté par
des soldats et au moment ot il éteint sa cigarette, le Poéte et les Enfants de
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la Lune sont tragiquement massacrés, au son crépitant d’une mitraillette et
sous l'effet de lumiéres stroboscopiques. La chantecuse de flamenco vient
pleurer les morts dans une scéne inspirée par une autre tragédie de Lorea,
Yerma, histoire d’une femme stérile qui vit dans une société oit les femmes

sans enfants sont considérées comme moins que rien.

Amérique. Buster Keaton

Un brusque changement d’atmosphére intervient lorsqu’une bicyelette de-
scend sur la scéne et les olscaux commencent a chanter. Le Poéte se léve et,
d’une maniere réaliste et directe, devant le public, enléve son costume de
Mariée pour en enfiler un autre a la Buster Keaton. Entrent I'Inquisiteur et
la Tune, cette fois sous Papparence d’un producteur de Hollywood et de son
assistant; I'Inquisiteur joue le role du narrateur pendant le morceau de Bu-
ster Keaton, fortement surréel. A lorigine, Pintention était de présenter cet-
te scéne sous la forme d'un fragment de filin, mais ce choix s’est avéré im-
praticable. Les paroles sont tirées d’un scénario que Lorea éerivit pour un
film muet imaginaire, intitulé LI pasco de Buster Keaton / The Afternoon
Stroll of Buster Keaton. Cette séquence devient de plus en plus joyeuse au
[ur et & mesure qu’entrent en scéne des personnages absurdes, stéréotypés —
un Noir avec un chapeau de paille, une Vache (la femme de mauvaise vie),
un petit Coq (le fanfaron) et ainsi de suite. Diverses ‘vignettes’ illustrent les
stades successifs du développement de la modern dance en Amérique. La
danse des Rockettes, stars collectives du Radio City Music Hall new-yorkais,
connues pour le synchronisme impeccable de leurs files, rappelle les sché
mas chorégraphiques des film de Busby Berkeley, il y a une véférence a la
danse libre d’Isadora Duncan dans les personnages des Séraphins, quelques
allusions aux variétés et le Pocte se transforme méme en cygne mourant.

Amdrique. Le Blues

LInquisiteur, dégoiité, brile le scénario et le Noir reste seul a danser un mor-
ceau inspiré par la réaction épouvantée de Garcia Lorcea, a la suite de son voya-
ge aux Etats-Unis en 1929, devant I'exploitation de la population de couleur et la
situation de pauvreté désespérée de certaines couches de la population blanche.
A Porigine, ce solo était interprété par un danseur blanc peint en noir et mettait
I’accent sur Pattitude mentale des Blancs envers les Noirs dans les années tren-
te, bourrée de clichés. Dans la mise en scéne de English National Ballet, le so-
lo fut radicalement transformé et interprété par une femme de couleur. Dans la
version de 1998 du Rambert, 1l est généralement dansé par un Noir.
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Ameérique. Le marathon dec danse

Décrivant la désillusion de Garcia Lorca face a une Amérique de plus o
plus industrialisée, la scéne du marathon de danse s’ouvre par quelqueg
couples mal habillés qui effectuent des mouvements mécaniques. Bien il
strés par le film They Shoot Horses, Don’t They? (On achéve bien les che.
vaux), les marathons de danse étaient des compétitions trés populaires any
“tats-Unis pendant les années vingt et trente de la Dépression, ou les Coy
ples a la recherche désespérée d’argent pouvaient danser sans "arréte,
parfois pendant des journées entiéres, jusqu’a s’écrouler littéralement Par
terve. Graduellement les mouvements se transforment en une frénésie jy_
contrdlée et la musique en cacophonie. Le Poéte et son ami entrent ¢n SCQ.
ne vétus d’un frac et observent. Lorsque la danse atteint son point culm;.
nant, lentrée d’un groupe de gitans, qui avancent avec des mouvements lly-
pnotiques tout en jouant du tambourin, marque le retour en Espagnc.

Lispagne. La corrida finale

La chanteuse chante du balcon situé a droite de la scéne; I'Inquisiteur, la
Lunc et le Taurcau prennent position sur le balcon opposé dés que le Pogsge
fait son entrée pour danser en solo un morceau de bravoure, Jaleo, qui re.
prend certains mouvements de la premiere corrida en une danse de défi o
de triomphe. De nombreux taureaux, menacants, tournent en rond dang
Paréne. Dans la deuxiéme corrida, le Poéte est completement éerasé par le
noutbre de ses ennemis. 1 ne porte plus I’habit du matador, mais un frac,
et pour lii il n’y a pas d’issuc possible. Il est projeté et trainé dans toute
laréne dans un crescendo de violence. C'est une danse brutale qui se ter-
mine sur 'image de crucifixion de la premiére corrida. Le Poéte s’écroule
par terre, tente de sc relever pour terminer son solo, mais retombe et
meurt. Cette derniére scéne porte la date du 19 aotit 1936 et pourrait re.
présenter par conséquent Passassinat de Lorca par les fascistes.

(Traduction d’Iréue IInbert Molina)




ORDER OF EVENTS IN «CRUEL GARDEN.

Spain. Overture. Moon solo

Cruel Garden opens with the Moon, represented by an androgynous, white-
faced urchin, climbing over the fence of the arena under the harsh light of
an oval spotlight. The Moon’s solo dance is accompanied by music charged
with mystery and involves sudden dynamic changes as the dancer repro-
duces the curved shape of the crescent moon with his arms, back and entive
body. The choreography includes references to Pierrot Lunaire by Glen
Tetley, which Christopher Bruce had danced in. In the first production of
Cruel Garden the Moon was interpreted by a slim male dancer, whereas in
the 1998 version it is interpreted by a ballerina.

qucia Lorca’s works contain numerous references to the moon, often seen
as a malign force due to its power to reveal what ought perhaps to remain
hidden in the darkness of the night. The Moon is like a spy and in Cruel
Garden it allies itsell with the forces of evil, the Inquisitor and the Bull. In
Lorca’s Bodas de sangre, the moon is represented as a “young wood-cutter
with a pale face” and lovers flec as it rises, frightened of being discovered.
In Cruel Garden the Moon personifies deception: the other characters fear
it and move backwards, afraid, whenever it dances too near them.

A young girl enters and is fascinated by the Moon, who teases her into an
almost hypnotic state until she falls asleep to a lullaby.

Spain. The gypsies enter

The gypsies, a persecuted minority, enter wearing dark cloaks. The rays of
the Moon surprise some of them but they try and escape into the shelter of
darkness. When the Inquisitor and the Bull make their entrance, the
gypsies go rigid. The Moon dances above them and three of them jump on
to the balcony to see the arrival of the Poet.

Spain. The Poet and his friend, the Archangel Gabriel, enter

The Poet knows who is on the balcony but holds out his hat and cloak to
his friend and takes up the bullfighter’s red cloth. He dances a solo in the
style of a classical Spanish dance and when it ends he invites the Bull to
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dance. The solo is partly a lament for a bullfighter’s death, based on a
poem by Lorca, Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias, in which the lines “at
five in the cvening” are poetically taken up. In the musical score, the hour
(five o’clock) is struck many times in various different tones. But the dance
is also a game with danger; in this case, the Bull.

Spain. The first bulllight

The Bull is not only an animal, he is also a symbol; he might be a
strangler who happened on the wrong people. He is manipulated by the
Inquisitor, dressed as a top-ranking official in memory of Fascism. The
Bull is not particularly intelligent; he is exploited for his physical strength.
After the Poet’s first solo the music suddenly quickens to the notes of the
percussion as the Bull charges. The Poet grasps the banderillas that the
Archangel Gabriel had given him, as he dances his solo. He runs the Bull
through and it bursts into frenetic dance. The tension rises: the Bull
stops, paws the ground and charges; the Poet slips and is thrown up into
the air by the Bull, then hurled to the ground, drageged along and finally
hoisted up into the image of a Cross. The Archangel Gabriel gathers the
body of the Poet up into his arms while the Bull leaves the scene with the
Inquisitor.

Spain. The funeral procession

Four women dressed as gypsies, with their heads covered in white scarves,
come down from the balcony and dance with a long piece of white cloth
that looks like a shroud or winding-sheet. The dance recalls scenes from
the Catholic religion, like the descent from the Cross or the adoration of
Christ; in parts the choreography recalls various works by Martha Graham.
It is accompanied by a sort of liturgical chant intoned by the Archangel
Gabriel. At the end of the dance the gypsies, swathed in cloaks and carry-
ing great wax candles, reappear and position themselves on various levels
around the stage. The Poet is helped to his feet, then unexpectedly starts
laughing and turning around on himself.

Spain. The Sevillanas

The scene rapidly changes to the Andalusian countryside. The gypsies
throw off their cloaks and begin to dance La Sevillana, a group-dance that
originated in Seville and is still danced in Spain. It is made up of four
parts, three of which are reproposed in Cruel Garden. Like all the

—————— B



flamenco-inspired movements in Bruce’s ballets, these too look to the
structure of the traditional dance but do not remain entirely faithful to it,
as they are ballet versions. Bruce usually amalgamates clements from
different folklorie styles in his choreography and here, in Cruel Garden. he
takes from flamenco and traditional Spanish dances.

Spain. LI Caté de Chinitas

A backdrop representing the Café de Chinitas descends. A {lamenco
singer enters the scene and some flamenco steps are danced while the
Poet puts on evening dress. Café de Chinitas really did exist in Malaga at
the end of the last century and was renowned as the cradle of flamenco.
An atmosphere of ambiguity and hazy violence reigns which changes after
the Poet, with two other men, dance a stirring picce of flamenco, Zorongo.
Three women suddenly appear behind them and each chooses a man as
partner. One of them approaches the Poet but is intercepted by another
man, the Bull disguised, who entices the woman away. The Poet turns and
finds himsell in front of a man. Being unable to accept the situation, he

flecs.

Spain. The puppet show

A person masked as Harlequin enters to present a “show within a show”.
All the dancers are masked and a mimed and danced version of Lorea’s
Bodas de sangre begins. The story of Bodas de sangre tells of a Bride who
flees with her Lover during the wedding celebrations. They try and
escape through the thick forest but are overtaken by the Groom and
guests. The Moon betrays them and they are discovered. In Cruel Garden
there is a beautiful duet in the forest between the Bride (really the Poet
disguised) and her Lover (who is no other but the Bull, although the Poet
does not know it). Nobody is really who they seem to be. There is a group
of five of the Moon’s Sons (dressed in Pierrot clothes) among whom the
Moon conceals herself disguised. The tension grows as the Moon and the
Bull gradually reveal their real identities. The Inquisitor arrives, escorted
by soldiers, and, in the instant when he puts out his cigarette, the Poet
and Sons of the Moon are tragically massacred to the cracking sound of a
machine-gun under stroboscopic lights. The flamenco singer enters and
mourns the dead in a scenc inspired from another of Lorca’s tragedies,
Yerma, which tells the story of a sterile woman who lived in a society
where women without children counted for nothing.




America. Buster Keaton

There is a brusque change of scene as soon as a bicycle is lowered on to th,
stage and birds begin to sing. The Poet gets up and, in a very realistic ang
direct way, takes off his bridal clothes and puts on those of Buster Keatoy,
in front ot the public. The Inquisitor and the Moon enter, this time unde
the guise of a Hollywood producer and his assistant. The Inquisitor acts qq
narrator during Buster Keaton’s sketch — it is very surreal. Originally th,
idea was to present this scene as a [ilin clip, but it was too impracticable,
The words are taken from the script that Lorca wrote for an imaginar

silent film called, [l paseo de Buster Keaton / The Alternoon Stroll of
Buster Keaton. This part becomes gayer and gayer as all the absurd,
stereotypic characters come on stage — a Black man with a straw hat, a Coy,
(a slut), a Cockerel (a braggart) and so on. Various “vignettes” illustrate the
different stages of the development of modern dance in America. The
dance of the Rockettes, group star of New York's Radio City Music Hall,
known for the impeccable symmetry of their lines, resembles the
choreographic schemes of Busby Berkeley’s films; there is a reference 1o
[sadora Duncan’s free dance in the characters of the Seraphs; a reference
to the magazine and even the Poet transforms himsell into a dying swan.

America. The blues

Disgusted, the Inquisitor burns the film seript and the Black man remains
alone to dance a piece inspired by Garcia Lorca’s appalled reaction — after 4
trip to the States in 1929 — to the exploitation of coloured people and the
situation ol extreme poverty that some classes of the white population
found themselves in. Originally, this solo was interpreted by a white male
dancer painted black thus emphasising how white people thought of blacks
in the 1930s, with their many clichés. In the English National Ballet’s
production this solo was radically changed and interpreted by a coloured
woman. In the Ramberts version of 1998 it was usually danced by a black
man.

America. The dance marathon

Describing Garcia Lorea’s disillusion with an increasingly more industrial-
ised America, a dance marathon opens the scene with some badly-dressed
couples moving around mechanically. Well shown in the film They Shoot
Horses, Don’t They?, dance marathons were extremely popular competi-
tions in America during the years of the Depression in the 1920s and



1930s. Couples desperately in need of money danced without any pretensions,
often for days at a time, until they literally fell to the ground. Gradually the
couples’ mechanical movements turn into an uncontrolled frenzy and the
music becomes cacophonic. The Poet and his friend, both in evening dress,
enter the scene and watch. At the height of the dance, the arrival of a group
of gypsies, who advance with hypnotic movements while playing their

tambourines, signals the return to Spain.

Spain. The last bulltight

The singer sings from the balcony on the right of the stage, while the
Inquisitor, the Moon and the Bull take up their positions on the balcony
opposite as soon as the Poet enters and dances an extremely skilful solo,
Jaleo. In this he repeats various movements from the first bulllight in a
dance of challenge and triumph. Meanwhile, several bulls are moving
threateningly around the arena. In this second bullfight the Poet is
completely overwhelmed by the number of his adversaries; he no longer
weéars a bullfighter’s costume but is in evening dress and he has absolutely
no means of escape. lle is hurled and dragged all around the arena in a
crescendo of violence. It is a brutal dance that finishes with the image of
the Cross, as in the first bullfight. The Poet collapses, tries to get up and
finish his solo, but falls and dies. This last scene is dated 19 August 1936

and so might well signify Lorca’s assassination by Fascists.

(Translation by Harriet Graham)
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VERLAUF DER EREIGNISSE IN «CRUEL GARDEN»

Spanien. Ouvertiire. Solo des Mondes

Cruel Garden beginnt mit dem Erscheinen des Mondes, verkérpert von i
nem androgynen Schelm von weifiemn Antlitz, der unter Scheinwerferlicly
iiber den Zaun einer Arena klettert. Das Solo des Mondes wird von ciney
mit Mystik beladenen Musik begleitet, dic iiberraschende Wechsel in de,
Dynamik enthilt. Dabei stellt der Ténzer mit den Armen, dem Riicken ung
seinem ganzen Kérper dic Kurvenform des Mondes dar. Die Choreographie
erinnert an Glen Tetleys Pierrot Lunaire, in dem auch Christopher Bruce
mitgetanzt hat. In der ersten Ausfithrung von Cruel Garden wurde dey
Mond von einem schmiichtigen Tinzer dargestellt, wihrend er in der Ve.
sion von 1998 von ciner Tinzerin verkorpert wurde.

Die Werke Lorcas enthalten zahlreiche Beziige aul den Mond, oft wegen
seiner Macht das zu enthiillen, was besser versteckt im Dunkel der Nacht
belassen bliebe. Der Mond wird als eine bosartige Kraft beschrieben. Er igt
beidahe ein Spion. In Cruel Garden verbiindet sich der Mond mit den Kriif.
ten des Bésen, dem Inquisitor und dem Stier. In Lorcas Bodas de sangre

wird der Mond von cinem “jungen Holzfaller mit weiiem Gesicht” verkéy.
pert, dessen Auftreten die I'lucht cines jungen Liebespaares verursacht, aus

Angst davor geschen und entdeckt zu werden. In Cruel Garden ist der

Mond das Sinnbild fiir den Betrug. Die anderen Figuren liirchten sich vor

ihm und jedesmanl, wenn er sich ihnen tanzend niihert, weichen sie ersch-

rocken zuriick.

Ein junges Midchen betritt die Bihne. Sie scheint bezaubert und vom

Mond angetan, der sie erregt beinahe hypnotisiert und sie mit einem Lied

in den Schlaf singt.

Spanien. Einzug der Zigeuner

Zigeuner, eine verfolgte Minderheit, betreten die Bithne. Sie tragen dunkle
Mintel. Die Mondstrahlen iiberraschen einige von ihnen. Sie versuchen
aber, sich in der Dunkelheit zu verstecken. Als der Inquisitor und der Stier
eintreten, erstarren die Zigeuner. Der Mond tanzt iiber thnen und drei von

- ihnen steigen auf den Balkon, um die Ankunft des Poeten zu sehen.



Spanien. Ankunft des Poeten und seines Freundes, dem Erzengel Gabriel
Der Poet weifs, wer auf dem Balkon ist, reicht aber dennoch seinen Tiut
und seinen Mantel seinem Freund und nimmt die Muleta des Toreros zum
Tanz. Er beginnt cinen Solotanz in klassisch spanischem Stil und fordert
am FEnde den Stier zum Tanz aul. Das Solo ist in Teilen die Klage dber den
Tod eines Toreros — in Anlehnung an ein bekanntes Gedicht Lorcas, Llanto
por lgnacio Sinchez Mejias, in dem dic poetische Wiederholung des Verses
“um fiinf Uhr Abends” auftaucht. In der Partitur wird hiufig die Uhrzeit
durch den Gebrauch verschiedener Klinge geschlagen. Der Tanz aber 1st
auch ein Spicl mit der Gelahr, in dicsem Fall dem Stier.

Spanien. Erster Stierkampf

Der Stier ist nicht nur ein Tier, sondern auch cin Symbol. Lr kénnte ein
Wiirger sein, der sich unter den [alschen Personen wiederfindet. Lr wird von
dem als Offizier gekleideten Inquisitor, in Erinnerung an die Zeit des Faschi-
smus, geleitet. Der Stier ist nicht hesonders intelligent, wird aber wegen sei-
ner kérperlichen Stirke ausgenutzt. Nach dem ersten Solo des Poeten greift
der Stier ¢in und dic Musik wird plétzlich bedringend und schlagzeugbetont.
Der Poct ergreift die banderillas, die ihm vom Lrzengel Gabriel gereicht
wird, und tanzt ein Solo. Er durchbohrt den Stier, der sich in einem stiirmi-
schen Tanz austobt. Die Spannung steigt, der Sticr steht still, stampfend und
iiberdreht. Der Poet stolpert und wird von dem Stier in die Luft geschleu-
dert, dann zu Boden geworfen, mitgeschliffen und an eine Kreuzigung erin-
nernd hochgezogen. Der Erzengel Gabriel hilt den Leichnahm des Poeten in
seinen Armen, wihrend der Stier und der Inquisitor die Arena verlassen.

Spanien. Der Trauerzug

Vier als Zigeunerinnen gekleidete Frauen, den Haupt mit weilen Tichern
bedeckt, steigen den Balkon herunter und tanzen mit einem langen weilien
Stofftuch, dhnlich einem Leichientuch oder dem Schweifituch Christi. Der
Tanz iibernimmt Szenen aus der religids katholischen Kunst, wic die Kreu-
zesabnahme und die Anbetung Christi. Die Choreographie zeigt auch Spu-
ren von einigen Arbeiten Martha Grahams. Der Tanz wird von einer Art li-
turgischem Gesang begleitet, vor allem der vom Erzengel Gabriel. Gegen
Ende des Tanzes erscheinen die Zigeuner, die sich in thre Mintel verhiilt
und mit grofien Kerzen in den Hinden auf verschiedenen Ebenen um die
Biihne aufstellen. Der Poet wird auf die Fifie gestellt, fingt plotzlich an zu
lachen und dreht sich um sich selbst.
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Spanien. Die Sevillanas

Das Bithnenbild dndert sich abrupt. Es erscheint ein Bithnenhintergrund,
der eine andalusische Landschaft darstellt. Die Zigeuner werfen ihre Min-
tel weg und tanzen einen Sevillana, ein noch heute in Spanien iiblicher aus
Seviglia stammender Gruppentanz. Er besteht aus vier Teilen, von denen
drei in Cruel Garden aufgenommen werden. Wie alle im Ballett von Bruce
enthaltenen Bewegungen, die vom Flamenco inspiriert wurden, griindet au-
ch dieser auf der klassischen Struktur des Tanzes, bleibt ihr aber nicht im-
mer treu, da es sich um eine Ballettversion handelt. Wie {iblich vereint Bru-
ce in seiner Choreographic verschiedene Elemente folkloristischer Stile. In
Cruel Garden sind das der Flamenco und tradizionelle spanische Tinze.

Spanien. El Calé de Chinitas

Es wird ein Biihnenhintergrund heruntergelassen, der das Café de Chinitas
darstellt. Eine Flamencosiingerin betritt die Bithne. Es folgt wieder eine Se-
quenz mit Flamencoschritten. Der Poet triigt einen Frack. Das Café de Chi-
nitas hat es im vergangenen Jahrhundert tatsiichlich in Malaga gegchen. Es
wird allgemein als die Wiege des Flamencos bezeichnet. Dort herrscht eine
zwielichte Atmosphiire, reich an Gewalt. Dic Stimmung dndert sich, als der
Poet und zwei andere Minner mit einem feurigen Stiick Flamenco, Zoron-
£o, auftreten. Drei Frauen tauchen plétzlich hinter ihnen auf und wihlen je
einen der Ménner zu ihrem Partner. Eine von ihnen nihert sich dem Poe-
ten, wird aber von cinem Mann abgefangen, dem verkleideten Stier, der sie
entlernt. Der Poet dreht sich um und findet vor sich einen Mann. Diese Si-
tuation kann er unmoglich ertragen und so fliichtet er.

Spanien. Marionettentheater

Iiin arlekin betritt die Bithne, um eine “Auffithrung in einer Auffiih-
rung” anzukiindigen. Alle Tinzer tragen einc Maske und es beginnt eine
mimisch tinzerische Auffiihrung von Loreas Bodas de Sangre. Die Geschi-
chte von Bodas de Sangre handelt von einer Braut, diec wihrend des Hoch-
zeitsfests mit einem Liebhaber flieht. Sie versuchen einen dichten Wald zu
durchqueren, werden aber von den Giisten und dem Briutigam eingeholt.
Der Mond verrit sie und werden entdeckt. In Cruel Garden gibt es ein
wunderschénes Duett zwischen der Braut (die in Wirklichkeit der maskier-
te Poet ist) und ihrem Liebhaber (der kein anderer als der Stier ist, wovon
der Poet nichts weif). Keiner ist wirklich, was er zu sein scheint. Da gibt es
eine Gruppe von fiinf Mondkindern (in Pierrotkleidern), unter denen sich



auch der verkleidete Mond verbirgt. Die Spannung steigt, als der Mond und
der Stier allmihlich thre wahre Idonutat auldecken. Der Inquisitor tritt in
Begleitung von Soldaten ein und in dem Augenblick, als er seine Zigarette
ausdriickt, werden der Poet und die Mondkinder unter dem 1dtte1nden
Klang eines Maschinengewehrs bei stroboskopischem Licht tfragisch mas-
sakriert. Eine Flamencosiingerin betritt die Bithne und beweint die Verstor-
benen in einer Szene, dic von einer anderen Tragodie Loreas, Yerma, inspi-
riert wurde. Eine Tragédie, in der eine sterile Frau in einer Gesellschaft
lebt, in der Frauen ohne Nachwuchs nichts zéihlen.

Amerika. Buster Keaton

Plétzlicher Szenenwechsel. Ein Fahrrad wird auf die Biihne geworfen und
die Vogel singen. Der Poet steht auf und zieht sich vor dem Publikum auf
eine sehr realistische und direkte Weise das Brautkostiim aus, um das von
Buster Keaton anzuziehen. Der Inquisitor und der Mond betreten die Biih-
ne, diesmal in Gestalt eines Hollywoodproduzenten und seines Assistenten;
Der Inquisitor iibernimmt withrend des Stiicks von Buster Keaton dic Rolle
des Erzihlers, in stark surrealer Weise. Urspriinglich sollte die Szene als
Pilinausschnitt prisentiert werden, was sich dann aber als nicht realisicrbar
herausstellte. Die Worte sind Ausschnitte eines Drehbuchs, das Lorea fiir
einen immaginiren Stummfilm mit dem Titel El paseo de Buster Keaton /
The Afternoon Stroll of Buster Keaton schrich. Dieser Teil wird dadurch
immer heiterer, dafi immer mehr Absurdes und sterotype Charaktere da-
sukommen — ein Schwarzer mit einem Strohhut, cine Kuh (Weibsbild), ein
Hahn (Angeber) usw. Verschiedene Sketche veranschaulichen dic unter-
schicdlichen Entwicklungsstufen des modernen Tanzes in Amerika. Der
Tanz der Rockettes, btam uppe der New Yorker Radio City Music Hall,
bekannt fiir den unfehlbaren Synchronismus ihrer Gruppentinze, ghnlich
den chorcographischen Schemata der Filme von Busby Berkley, die Se-
raphinen, die Bezug auf den freien Tanz von Isadora Duncan nehmen, eine
Anspielung auf die Revue und der Poet verwandelt sich sogar in einen ster-
benden Schwan.

Amerika. Der Blues

Angeckelt verbrennt der [nqumtor das Drehbuch. Der Schwarze bleibt al-
lein und tanzt ein Stiick. Das Stiick ist inspiriert von der bestiirzten Reak-
tion Lorcas iiber die Ausbeutung der schwarzen Bevolkerung und die hofl-
nungslose Armut von cinigen Schichten der weifien Bevilkerung bei seiner
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Reise in die USA, 1929, Urspriinglich wurde das Solo des Schwarzen von
einem schwarz angemalten Weifien interpritiert. So wurde die mentale Ejp-
stellung der Weifien gegeniiber den Schwarzen in den 30er Jahren, gespickt
mit Clichés, betont. In der Auffithrung des English National Ballett wurde
das Solo radikal vervindert und von eciner schwarzen Frau interpretiert. In
der Version von Rambert von 1998 wird es iiblicherweise von einem
schwarzen Mann getanzt.

Amerika. Der Marathontanz

Mit der Absicht, Lorcas Enttiuschung vor einem immer industrialisierte-
rem Amerika darzustellen, beginnt der Marathontanz mit einigen schlecht
gekleideten Paaren, die sich mechanisch bewegen. Der Marathontanz war,
wie im Vilm They Shoot Horses, Don’t They (Dic erschicien Plerde, nicht?)
wunderschén dargestellt, ein populdrer Tanz in den USA withrend der De-
pression der 20er und 30er Jahre, wo die Paare auf der verzweifelten Suche
nach Geld manchmal ohne Pause tagelang getanzt haben, bis sic buchsti
blich umficlen. Allmshlich wandeln sich die Bewegungen in unkontrollier-
te Ilektik und die Musik in Kakophonie. Der Poet und sein Freund treten
in Frack gekleidet ein und heobachten die Szene. Auf dem Héhepunkt des
Tanzes verweist das Auftreten der mit hypnotischen Bewegungen cintreten-
den und Tamburin spiclenden Zigeuner auf die Riickkchr nach Spanien.

Spanien. Der abschlicfiende Stierkampf

fine Singerin singt vom auf der rechten Seite der Bithne liegenden Balkon
cin Lied. Als der Poet seinen inzug hélt, um ein virtuoses Solo, Jaleo, zu tan-
zen, welches cinige Bewegungen aus dem ersten Stierkampf aufgreift und ein
Kampf- und Triumphtanz ist, nehmen sogleich der Inquisitor, der Mond und
der Stier auf der gegeniiberlicgenden Seite des Balkons Stellung. Zahlreiche
Stiere umkreisen drohend die Arena. Im zweiten Stierkampf ist der Poet ganz
und gar von lieinden iiberwiltigt. Er triigt nicht mehr die Kleidung des Tore-
ros, sondern cinen lFrack und es gibt kein Entkommen. Er wird mit anstei-
gender Brutalitit durch die Arena geschleudert und geschliffen. Es ist ein bru-
taler Tanz, der mit dem Kreuzigungsbild des ersten Sticrkampfs endet. Der
Poet bricht zusammen, versucht wieder aufzustchen, um sein Solo zu been-
den, Lillt jedoch und stirbt. Diese letzte Szene wird auf den 19, August 1936
datiert und kénate somit fiir den Mord Loreas durch Faschisten stehen.

(Ubersetzung von Stelan Kather)
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LE POESIE DI GARCIA LORCA IN «CRUEL GARDEN>

[Jintero balletto fu originariamente montato in poco pit di un mese, cosa
singolare vista la complessita di questa produzione che non coinvolge solo
la danza e il mimo, ma mescola le varie discipline facendo cantare 1 balleri-
ni, ¢ includendo brani di poesie ¢ testi detti in spagnolo. La lingua spagno-
la & stata utilizzata infatti per creare la giusta atmosfera e per dare modo di
ascoltare la poesia di Lorca nella sua forma originale. Non é rilevante che il
pubblico non sia in grado di comprenderla appicno; ¢ pit importante affer-
rare 'essenza del linguaggio che capire il significato delle parole.

In Cruel Garden le poesie usate sia per le citazioni propriamente dette, sia
come ispirazione diretta, sono:

Danza (Danza, da Crifico de Ia petenera, in Poema del cante jondo, 1921-1931);
Baile (Ballo, da Tres Ciudades, in Poema del cante jondo, 1921-1931);

La Luna asoma (Spunta la luna, da Canciones de luna, in Canciones, 1921-1924);
Oda a Walt Whitman e La Aurora, da Poeta en Nueva York (1929-1930);

San Gabriel, da Romancero gitano (1924-1927);

Romance de Ia luna, luna, da Romancero gitano (1924-1927);

Canciones populares antiguas (dalla raceolta di Garcia Lorea di canzoni popolari
spagnole);

Llanto por Ignacio Sinches Mejias (Lamento per Ignacio Sdnchez Mejias, 1934);
Romance de la Guardia civil espanola (Ballata per la Guardia civile spagnola, da
Romancero gitano, 1924-1927).
Cruel Garden contienc anche estratti ¢ riferimenti ai testi di Garcia Lorca Bodas
de sangre, Yerma, Il paseo de Buster Keaton, tradotto da Lindsay Kemp, ¢ Los
titeres de Cachiporra,

In questa Appendice presentiamo una selezione di queste liriche tratte da: Gar-
cia Lorea, Tutte le poesie, traduzione di Claudio Rendina, Newton Comp-
ton, Roma 1993, Ringraziamo I’editore per la gentile concessione.
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Danza
(Nell’orto della petenera)

Nella notte dell’orto
sei gitane

vestite di bianco
ballano.

Nella notte dell’orto
incoronate

di rose di carta

¢ busnaghe.

Nella notte dell’orto

i loro denti di madreperla
delineano 'ombra
bruciata.

Nella notte dell’orto
le loro ombre s’allungano
¢ arrivano fino al cielo

more.

Ballo

Carmen sta ballando
per le strade di Sevilla.
[a i capelli bianchi

e le pupille splendenti.

Ragazze,

tirate le tende!

Sulla sua testa s’avvolge

un serpente giallo,

mentre sogna di ballare

con corteggiatori d’altri tempi.
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Ragazze,
tirate le tende!

Le strade sono deserte

¢ in fondo s'indovinano
cuori andalusi

alla ricerca di vecchie spine.

Ragazze,
tirate le tende!

Spunta la luna

Quando spunta la luna
vaniscono le campane
¢ 1 sentieri appaiono
impenetrabili.

Quando spunta la luna
il mare copre la terra
e il cucre si sente
isola nell'infinito.

Nessuno mangia arance
sotto la luna piena.
Bisogna mangiare
frutta verde e gelata.

(Quando spunta la iuna
di cento volti uguali,
la moneta d’argento
singhiozza nel taschino.



AT THINIITaT

Lamento per Ignacio Sanchez Mejias
1. La cornata ¢ la morte

Alle cinque della sera.

Erano le cinque in punto della sera.
Un ragazzo portd il lenzuolo bianco
alle cinque della sera.

Una cesta di calce gia pronta

alle cinque della sera.

Il resto era morte e soltanto morte
alle cinque della sera.

Il vento portd via le garze

alle cinque della sera.

E PPossido seminé cristallo ¢ nichel
alle cinque della sera.

Gia lottano la colomba e 1l leopardo
alle cinque della sera.

EE una coscia con un corno desolato
alle cinque della sera.
Cominciarono i suoni di chitarra
alle cinque della sera.

Le campane d’arsenico ¢ il fumo
alle cinque della sera.

Negli angoli gruppi silenziosi

alle cinque della sera.

E solo il toro ha il cuore in alto!
alle cinque della sera.

Quando arrivd il sudore di neve
alle cinque della sera,

quando l'arena si copri di iodio
alle cinque della sera,

la morte depose uova nella ferita
alle cinque della scra.

Alle einque della sera.

Alle cinque in punto della sera.
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Una bara con ruote ¢ il letto
alle cinque della sera.
Ossa e flauti risuonano al suo udito
alle cinque della sera.
Il toro gia muggiva dalla fronte
alle cinque della sera.
La stanza s’iridava d’agonia
alle cinque della sera.
Gia viene la cancrena da lontano
alle cinque della sera.
Tromba di giglio per gli inguini verdi
alle cinque della scra.
[L.e ferite ardevano come soli
alle cinque della sera,
¢ la folla rompeva le finestre
alle cinque della scra.
Alle cinque della sera.
Ahi! terribili cinque della seral
srano le cinque a tutti gli orologi!

Erano le cinque nell’lombra della seral

2. 1l sangue sparso
Non voglio vederlo!

Dillo alla luna che venga,
che io non voglio vedere il sangue

d’lgnacio sull’arena.
Non voglio vedero!

[.a luna in piena luce.
Cavallo di nuvole quiete,
e arena grigia del sogno
con salici sugli steccati.
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Noun voglio vederlo!

It mio ricordo arde.
Avvisate 1 gelsomini
con 1l loro piceolo candore!

Non voglio vederlo!

La vacea del vecechio mmondo
passava la triste lingua

su un muso di sangue
sparso sull’arena,

e i tori di Guisando,

quasi morte e quasi pictra,
muggirono come due secoli
stanchi di calpestare la terra.
No.

Non voglio vederlo!
o

Ignacio sali sui gradini

con tutta la sua morte in spalla.
Cercava "alba,

ma non era 'alba.

Cerca il suo fermo profilo,

e il sogno lo disorienta.
Cercava il suo bel corpo

e trovd il suo sangue aperto.
Non ditemi di vederlo!

]



|

P




RAMBLERT DANCE

Direttore fondatore
Maric Rambert

Corcograto fondatore
I'rederick Ashton

Direttore artistico
Christopher Bruce CBE

Direttore esecutivo
Christopher Nourse

Direttore musicale
Paul Hoskins

Orchestra
London Musici

Consiglio di amministrazione
Robin Woodhead, presidente
Colin Barrow

Tony Bloom

Stephanic Churchill

Felicity Clark

Peter Crystal

Tony Dyson

Lady Inchyra

Guy Madewell

Grahame Morvris

Colin Nears CBE

The Hon. Lady Phillips

The Hon. Robert Rayne
Maggie Semple

Kep Simpson

John Singer

Sir Peter Wright CBE

Tour Manager
[eather Knight

Direttore tecnico
Malcolm Glanville

Maestri ripetitori
Michele Braban
Steven Brett

COMPANY

Artisti

Marie-Laure Agrapart
Ralael Bonachela
Laurent Cavanna
Deirdre Chapman
John Chesworth
Simon Cooper
Branden Faulls
Antonia Grove
Matthew Hart
Patricia Hines

Seeta Indrani

Paul Liburd

Miranda Lind

Ana Maria Lujan Sanchez
Hope Muir

Conor O'Brien
Elizabeth Old

Rachel Poirier
Christopher Powney
Vincent Redmon
Maria Sardon Urtiaga
Trevor Schoonraad
Jan de Schynkel
Rosario Serrano
Frangois Testory
Didy Veldman

Glenn Wilkinson

Maestro di ballo

lan Knowles

Direttore di palcoscenico
Adrian Bonfield

Elettricisti
Clive Stevenson
Russell Scott

Fonico
David Kenning

Macchinista
Martin Riches

Capo sartoria
Catherine i1l

I'isioterapista
Catherine Barrett

MCSP MPhty

LONDON MUSICI

Presidente
The Rt Hon, Sir Edward
[Ieath KG MBE MP

Direttore musicale
Mark Stephenson

Commissione consultiva
Sam Alder

Lord Birkett
Alastair Creamer
Val Francourt
Prince Guven Giray
John Kehoe
Irances Loudon
Michael Melluish
Sir Claus Moser
Lady Panufnik
Chris Smith

Amininistratore

Trea Hubbard

Orchestra manager

Wendy Iacker

Rambert Dance Company

opera con il patrocinio di:

58:8‘.’8 The
sse000 British
232222 Council

.
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Lo spettacolo ¢ stato realizzato
con la collaborazione di ATER
Associazione Teatri Emilia
Romagna.
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Salvador Dali, Tauromachie surntaliste: La Télévision, 19606, Incisione. Edizioni Argillet, Parigi.
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TEATRO REGIO TORINO

COLLABORATORI
ARTISTICI, TECNICI E AMMINISTRATIVI

Direttore tecnico ¢ degli allestimenti
scenicl
Silvano Cova

Segretario artistico
Roberto Bosio

Assistente musicale alla direzione arti-
stica
Fabrizio Maria Carminati*

Assistente alla direzione artistica per le
attivita di danza
Tiziana Tosco*

Macstro suggeritore e direttore det com-
plessi musicali in palcoscenico
Alessandro Galoppini*

Maestri collaboratori
Giannandrea Agnoletto
Luca Brancaleon*®
Carlo Caputo

Giulio Laguzzi*
Ldoardo Papa

Gioachino Scomegna

Responsabile dell’archivio musicale
Enrico Maria Ferrando*

Direttore di scena
Vittorio Borrelli

Direttore delle luci
Andrea Anfossi

Responsabile servizi tecnici di paleo-
seenico
Mario Garbolino

Responsabile servizi di vestizione
Laura Viglione

Capo scenografo realizzatore
Silvano De Forheger

Responsabile segreteria teeniea, struttu-
re, laboratori costruzioni, scenogralia ¢
magazzino allestimenti

Ferruccio Biancardi

Responsabile servizio impianti
Pier Giovanni Bormida

Responsabile servizi prevenzione e pro-
tezlone
Bruno Scagliola

Responsabile servizi amministrativi
Carlo Carra

Responsabile servizi del personale ¢
scritture
Fabrizio Pugliesc*

Responsabile servizi attivita promozio-
nali e pubbliche relazioni

Piero Robba

Responsabile servizi stampa, comunica-
zione e marketing
Ugo Sandroni

Progetti di comunicazione
Paola Giunti*

* Contratti professionali

11 Teatro Regio ringrazia il Comitato Provinciale
di Torino della Croce Rossa Haliana per Passisten-
7a infermieristica durante gli spettacoli.
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IJORCHESTRA DEL TEATRO REGIO

Violini primi
Raimondo Matacena
Stefano Vagnarelli
Marina Bertolo
Paolo Fantino*

Elio Massimo Lercara
Roberto Lini
Carmen Lupoli
Enrico Luxardo
Alessio Murgla
Gianpiero Nicelli
Laura Quaglia
Daniele Soncin
Grazyna Teodorek
Mario Torni
Pierangelo Travasino
Paolo Vezzosi
Claudia Zanzotto
Roberto Zoppi

Violini secondi

Pietro Balocco

Marco Polidori
Bartolomeo Angelillo*
Silvana Balocco
Maurizio Dore

Anna Rita Ercolini
Alessandra Eusebietti*
Silvio Gasparella

Rrok Jakaj*

Roberto Lirelli
Anselma Martellono
Luisa Mattalia

Paclo Mulazzi
Gianfranco Rossi
Mihai Vuluta*

Walter Zagato™

Viole

Krystyna Porebska
Rita Bracci

Felicita Cossai

Maria Elena Eusebietti
Mirto Mantovan
Franco Mori

Roberto Musso

Nestor Panik

Claudio Vignetta

Jolanta Wrobel Passarino
Giuseppe Zoppi

Violonecelli

Sergio Patria*
Dario Destefano*
Michele Scomegna
Davide Euscbietti
Giulio Arpinati
Luciano Cugnasco
Pascal Dubois Pallastrelli
Allredo Giarbella®
Iiwa Janas

Gabor Simon

Contrabbassi
Davide Botto
Stefano Schiavolin®
Atos Canestrelli
Giulio Guarini
Corrado Pastore*
Yves Rossignol*®

Flauti e Ottavino
Elio Sosso
Federico Giarbella
Danicla Astolfi*
Roberto Baiocco

Oboi e Corno inglese
Paolo Chimienti

Luigi Finetto

Michele Montali*
Giorgio Nespoli

Clarinetti ¢ Clarinetto
basso

Luigi Picatto
Alessandro Dorella
Edgardo Garnero
Edmondo Tedesco*

Fagotti ¢ Controfagotto
Gianpiero Ganau

Matteo Rivi
Sergio Pochettino

Corni

Ugo Favaro
Natalino Ricciardo*
Fabrizio Dindo*
Claudio Gazzola
Svandro Merisio
“ros Tondella

Trombe

lvano Buat
Sandro Angotti
Silvano Magnani
Marco Rigoletti

Tromboni
Giuseppe Taricco
Vincent Lepape
Enrico Avico
Marco Tempesta

Basso Tuba
Giuseppe Savazzi

T .
impani
Carlo Cantone

Batteria e Strumenti a
percussione

Ranieri Paluselli
Gianni Maestrucei®
Teresa Mantekki*
[Fiorenzo Sordini*

Arpa

Maria [tlena Bovio™
Elena Corni*
Patrizia Radici*

* Ilementi aggiunti



[ CORO DEL TEATRO REGIO

Maestro del coro
Bruno Casoni

Aiuto maestro del coro
Claudio Marino Moreti

Soprani

Nicoletta Baa*
Anna Beretta

Anna Maria Bergo
Clara Bonctto
Adriana Bono
Anna Maria Borri
Sabrina Boscarato
Rossana Calabrese®
Serafina Cannillo
Patrizia Capello
Addolorata Carriert®
Ilwa Chang Shiow*
Esther Chayes
Cristina Cogno
Cristiana Cordero
Ivana Cravero™
Eugenia Degregori®
Alessandra Di Paolo
Sabrina Enrichi*
Ornella Gerola
Manuela Giacomini®
Laura Giorcelli®
Rita La Vecchia
Chiara Lazzari
Silvia Mapelli
Antonella Martin
Giovanna Zerilhi®

Mezzosoprani/Contralti
Cristiana Arri
L.uciana Bertacchini®

Marzia Castellini®
Giovanna De Maria
Maria Di Mauro®
Rita Dmiirieva
Alessandrovna
Roberta Garelli
Rossana Gariboldi
Iilena Indunt
Miren Ainhoa Lopez
Soraluze*
Maria Rabblione
Raffaella Riello
Miriam Rossignol
Marina Sandberg
Teresa Uda
Tiziana Valvo™

Tenori
Pierangelo Aime
Antonio Balzani
Enrico Bertolo
Marino Capettini™
Gian Luigi Cara
Antonio Coretti*
Diego Cossu™
Ernesto Alejandro
Iiscobar Nicto*
Giancarlo Fabbri
Fabrizio Falli*
Leone Ferri*
Mauro Ginestrone
Mirko Cristiano
Guadagnini
Nag Young Jeong™®
Iouri Lavrentiev®
Cosimo Macripo*
Salvatore Marino*
Matteo Mugavero

93

Giuseppe Milano
Paolo Paghi*

o)
Gualberto Silvestri
Franco Traverso*
Giorgio Trucco™
Agostino Tripodi
Valerio Varetto
Mauro Venturini® i
Oliviero Zanette

Baritoni
I.eonardo Baldi !
I'lavio Feltrin
Umberto Ginanni
Alessandro Inzillo
Paolo Lovera
Franco Rizzo
Enrico Speroni
Marco Sportelli
Marco Tognozzi
Vincenzo Vigo

Bassi

Mauro Barra
Enrico Bava
lgnazio De Simone
Oliviero Giorgiutti*
Riccardo Mattiotto
Puolo Stupenengo™

* Llementi aggiunti
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I'ernando Botero. Picador y toro, 1986. Mina di piombo. Collezione dellartista.




NELLA STESSA COLLANA

Don Giovanni di Wolfgang Amadeus Mozart

Con un saggio di Paolo Gallarati, il libretto dellopera,

le rubrlch(‘ * ¢ in appendice Le «Don Juan» de Mozart di Charles Gounod.
192 pagine, 31 illustrazioni a colori, 12 in bianco ¢ nero.

11 Trionfo del Tempo e del Disinganno di Georg I'riedrich Hindel
Con un saggio di Carlida Steffan, il libretto dell’oratorio,

Je rubriche® e in appendice il catalogo delle

(,omposluom drammatiche di I]andel a cura di Gianni Legger.

114 pagine, 11 illustrazioni a colori, 8 in bianco e nero.

Le Comte Ory di Gioachino Rossini

Con saggi di Emanuele Senici, Guido Paduano, Nicola Gallino,

il libretto dell’opera con traduzione italiana a fronte, le rubriche*
160 pagine, 27 illustrazioni a colori, 12 in bianco ¢ nero.

La bisbetica domata
Coreografia di John Cranko
Con saggi di Franca Valeri, Franco Marenco, Domenico Rigotti,
Horst Koegler, Ernaldo Data, Elisa Vaccarino, Sergio Trombetta.
80 pagine, 40 illustrazioni a colori.

pag

Maria Stuarda di Gaetano Donizetti

Con saggi di Luca Zoppelli, Paolo Cecchi, il libretto dell’opera, le rubriche™®
e in appendice Patto terzo della Maria Stuarda di Friedrich Schiller.

127 pagine, 23 illustrazioni a colori, 16 in bianco e nero.

*Le rubriche contenute nei volumi sone a cura di:

Sergio Bestente, Libri e dischi, con proposte di lettura, indicazione completa delle edizioni
discografiche ¢ rassegna dei pareri della critica.

Sergio Durante, Rmnonamcnt: sul canto, rubrica dedicata agli dspcm specifici della storia
del canto intesa come storia della ‘vocalitd’.

Enrico Maria Ferrando, La struttura dell'opera e lorganico strumentale.

Susanna Franchi, Un video, alcune considerazioni critiche sulla videografia dell'opera.

Giorgio Gualerzi e Giorgio Rampone, Ritorno dal passato, rubrica dedicata alla storia delle
rappresentazioni in Italia e nel mondo.

Giangiorgio Satragni, L'opera nel suo tempo, cronologia comparata di eventi storici /musica /
letteratura / arte /filosofia.

I volumi si possono acquistare a lire 10,000 presso i Servizi Stampa e Attivita Pro-
mozionali in piazza Castello 215 (tel. 011-8815229/213/238/246) nel seguente ora-
rio: lunedi ore 9-15; da marted{ a venerdi ore 9-12 e 14-17 oppure con vaolm postale
di lire 15.000 comprensive delle spese di spedizione a favore del Teatro chlo Torino.




