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Bernard Degroote  Pierre Thys

Frédéric Flamand nasce nel
1946 a Bruxelles, dove
frequenta I'Institut des Arts de
Diffusion. Insoddisfatto
dall’offerta didattica e dalla
scena teatrale belga
dell’epoca, decide di
abbandonare gli studi e
fondare un gruppo di ricerca
alternativo insieme a due
danzatori e un regista, Henry
Chanal, vicino all'Open
Theatre. || progetto subisce
una battuta di arresto dovuta
alla morte improvvisa di
Chanal, ma il gruppo, che
prende il nome di Laboratoire
Vicinal, vede presto la luce. Vi
partecipa attivamente anche il
fratello di Flamand, Charles (il
cui nome d'arte & Frédéric
Baal), scrittore e reduce da
una lunga esperienza di

lavero con Jean Dubuffet. Se il
termine “laboratoire” sii
ncontro di Flamand con il
regista Franz Marijnen,
formatosi alla scuola di
Grotowski in Polonia,
I'aggettivo “vicinal”, che
indica una strada o un
sentiero di provincia, specifica
ulteriormente il manifesto
estetico e ideologico del
gruppo, che privilegia il lavoro
sul corpo e I'improvvisazione. |
primi spettacoli vengono
presentati in una semplice sala

rettangolare, davanti a un
pubblico di una cinquantina di
persone.

In seguito all'interessamento
di Grotowski e di Peter Brook,
il Laboratoire si esibisce al
Festival di Chiraz/Persepoli,
con lo spettacolo Real Reel
(1971). Proiettato
improvvisamente sulla scena
internazienale, il gruppo
riscuote un grande successo e,
grazie all'intercessione
dell'impresario del Living
Theatre, compie la prima di
una fortunata serie di
tournées negli Stati Uniti.
Flamand entra cosi in contatto
cen gli esponenti
dell’'avanguardia americana.
Ospite per alcuni mesi presso
Merrill Brockway, noto
produttore e regista di film e
documentari di danza, ha
modeo di fruire della sua
consistente videoteca,
attraverso la quale conosce la
danza americana. Brockway
realizza anche due
documentari sul gruppo per la
ces-Camera Three.

E tuttavia, mentre il
Laboratoire prosegue la sua
attivita per un altro anno con
Baal, Flamand, sempre pid
orientato verso la creazione
coreografica, se ne separa. Nel
1973 fonda una nuova
compagnia, Plan K, con sede
a Bruxelles, che debutta con




Le nu traversé, uno spettacolo
per due danzatori-attori e un
manichino, che costituisce la
prima tappa della sua ricerca
sul tema della schizofrenia. La
scoperta dello scrittore
americano William Burroughs
e del suo metodo di scrittura
detto “cut-up”, porta alla
realizzazione di una trilogia:
The Penny Arcade Peep Show
(1975), 23 Skidoo (1977) e
Scenic Railway (1979).
Nonostante il successo
crescente delle tournées
americane, nel 1979 decide di
insediarsi pid stabilmente a
Bruxelles dove, nella zona
industriale, fonda un centro
internazionale di ricerca
interdisciplinare nei locali
abbandonati di un’antica
raffineria di zucchero, da cuij il
nome La Raffinerie. In questa
superficie di quattromila metri
quadri e dotata di una ventina
di sale, ricerca e produzione
artistica si nutrono a vicenda.
Trasformata in brevissimo
tempo in un luogo di incontro
per un'intera generazione di
artisti, La Raffinerie &
frequentata anche dai futuri
protagonisti della danza
belga, come Anne Teresa de
Keersmaeker, Nicole Mossoux
e Pierre Droulers. Dalla
collaborazione con il musicista
Michael Galasso, ospite presso
il centro, nascono
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Quarantaine (1980), ispirato
alla pittura di Bosch, e il primo
lavoro con i video, intitolato
Scan Lines (1984). Con If
Pyramids \Were Square (1986),
assieme all'artista visivo Marin
Kasimir, Flamand stabilisce la
modalita creativa che
contraddistinguera la sua
produzione futura, ovvero
I'interazione tra danza, teatro,
arti plastiche e architettura,
avvalendosi sempre pit
dell'uso delle nuove
tecnologie. Numerose
tournées portano Plan K in
Europa e molto spesso anche
in Italia, dove viene accolto
positivamente da critica e
pubblico.

A Kassel, dove si reca per
un’edizione di Documenta,
Flamand conosce I'opera di
Fabrizio Plessi, con il quale
avvia un rapporto di lavoro
quinguennale, che si articola
intorno a tre produzioni
incentrate sul rapporto tra
uomo e tecnologia: The Fall of
learus (Disaster/Utopia) (1989),
Titanic (1992) ed Ex Machina
(1994).

Nel frattempo, Gérard
Mortier, allora direttore
dell’Cpéra National de
Belgique a Bruxelles, si spende
a favore di un rilancio della
politica della danza che mira a
sostenere e a istituzionalizzare
I'avanguardia, e co-produce
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The Fall of Icarus. Nel 1991
Flamand viene chiamato alla
direzione del Ballet Royal de
Wallonie, che trasforma in
Centre Corégraphique de la
Communauté francaise de
Belgique, subito rinominato
Charleroi/Danses.
Consapevole della mancanza
in Belgio di un centro gratuito
di formazione per danzatori,
pit di recente Flamand apre i
corsi di danza offerti dal
Centre Corégraphique - gia
integrati con classi di
contemporaneo — anche agli
esterni, che possono
trascorrervi soggiorni di varia
durata. Istituisce inoltre un
festival di danza, la Biennale
Internationale de
Charleroi/Danses, attraverso il
guale crea una rete di rapporti
con gli altri coreografi
protagonisti di quella che
viene oramai riconosciuta
come la “nouvelle danse
belge”. Invita numerosi
coreografi ospiti, tra cui
Lucinda Childs, Stephen
Petronio, Karole Armitage e
Adriana Borriello, a fare
nuove creazioni per
Charleroi/Danses e,
parallelamente, continua a
seguire il lavoro con Plan K,
promuovendo le prime
contaminazioni con
Charleroi/Danses. Per
sottolineare questo

cambiamento
nell'impostazione del Centre
Corégraphique e ampliare i
pubblico, sceglie di allestire le
nuove creazioni non piu al
Palais des Beaux Arts di
Charleroi, bensi in luoghi
extra teatrali come il Musée
de I'Industrie, la Piscine de la
Broucheterre o |'Université du
Travail, ricevendo i primi
incoraggianti segnali di
apprezzamento da parte della
popolazione locale.

Nel 1996 realizza, con gli
architetti americani Elizabeth
Diller e Ricardo Scofidio, lo
spettacolo Moving Target,
ispirato ai diari non censurati
di Nijinskij. Sempre con
Diller+Scofidio, nel 1998,
firma due opere dedicate ai
pionieri della fotografia e del
cinema, rispettivamente
Etienne-Jules Marey ed
Eadweard James Muybridge:
EJM. 1TedELM2,
quest’ultimo commissionato e
interpretato dal Ballet de
I'Opéra di Lione. In un
secondo momento ELM. 1
viene ripreso col titolo
Muybridge. Man Walking At
Ordinary Speed (1999).
Flamand esplora i rapporti tra
danza e architettura dapprima
con Zaha Hadid, con cui crea
Metapolis - Project 972, e poi
con Jean Nouvel, col quale
concepisce l'installazione
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intitolata The Future of Work
per I'Esposizione universale di
Hannover (2000) e, I'anno
dopo, altri due spettacoli,
sempre dedicati al mondo del
lavoro e all'industria del
divertimento, Body/Work e
Body/Work/Leisure.

Nel 2003 & nominato direttore
artistico della Biennale Danza
di Venezia, in occasione della
quale presenta la sua nuova
creazione, Silent Collisions,
nata dalla collaborazione con
I'architetto americano Thom
Mayne, e organizza un
convegno intitolato
Body<->City, dedicato ai
rapporti tra corpo e citta.
Nell’anno accademico 2003-
2004 tiene un laboratorio di
espressione corporea presso la
Facolta di Design e Arti
dell’Universita wav di Venezia.

Susanne Franco insegna
Storia e tecniche della danza
presso la Facolta di Design e
Arti dell'Universita uav di
Venezia. Studiosa della danza
moderna europea e
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americana, ha pubblicato
saggi sull'Ausdruckstanz e,
per I'editore L'Epos, la
monografia Martha Graham
(2003). Insieme a Marina
Nordera (Universita Sophia
Antipolis di Nizza) e Claire
Rousier (Centre National de la
Danse) ha ideato e curato il
convegno internazionale Les
discours de la danse. Trojs
mots-clefs pour la recherche
(Cannes, 2003), dedicato alla
metodologia della ricerca in
danza, e di cui sone in corso
di pubblicazione gli atti. Cura
le recensioni di studi sulla
danza per «L'indice dei libri»
ed & membro del direttivo di
AlRDanza (Associazione
Italiana per la Ricerca sulla
Danza). Grazie a una borsa di
studio del governo canadese
ha recentemente intrapreso
una ricerca su Marie
Chouinard. Sono in corso di
pubblicazione un suo studio
su Rudolf Laban e un numero
monografico dedicato alla
danza per la rivista
«Biblioteca teatrale».

Frédéric Flamand

Venezia, 7 giugno 2004

Come definirebbe il suo ruolo di coreografo, regi-
sta, appassionato di architettura, di arte e di &n.—oo_ e
come definirebbe il ruolo della danza nella sua ricerca
artistica?

Considero la mia posizione di trasversalita ammnﬂo alle

discipline, scomoda ma anche estremamente mE.&m. Huﬁ.u:n
degli ostacoli e al tempo stesso stimola a mcwmnmh.r. La rias-
sumerei con ur’affermazione di Deleuze: «Uartista crea le
proprie impossibilita, le quali a loro <o:w creano delle
nuove possibilita». La danza ¢ il mezzo piti efficace per
parlare del mondo di oggi, un mondo che m.awbnmm.no
Bonami, direttore della Biennale d’Arte di Venezia, ha sin-
tetizzato in una formula eccellente per I'edizione del 2003,
Dreams and Conflics, La danza resta la colonna vertebrale
del mio lavoro ed & uno strumento ideale per sviluppare
un progetto interdisciplinare, in quanto il corpo & il comune
denominatore di molte pratiche artistiche: teatro, pittura,
scultura, musica, letteratura e cinema. Ma ho trascorso la
mia vita a eliminare le etichette per esaltare la complessita
delle cose e la loro ambiguita, dunque non mi piace I'idea
di dare una definizione unica della danza.




” Susanne Franco

Lei vive e lavora in Belgio dove i confini geografici
non corrispondono pienamente ai confini cultural; e
linguistici, e dove I'identita culturale & una questione
complessa. In che modo il contesto in cui vive ha
influenzato il suo lavoro?

Il Belgio & un esempio di deterritorializzazione all’in-
terno dei confini di un singolo paese. Vi convivono tre
culture diverse, francese, flamminga, tedesca e questo
lo rende un luogo di incroci ma anche di conflicti. Li-
dentita culturale del paese & ancora giovane e risente
della vicinanza di identita nazionali e culturali forti
come la Francia, la Germania e la Gran Bretagna. La

mia ricerca sulla schizofrenia, che ha attraversato molta
della mia produzione, non & priva di legami con tutto
cio. Il Belgio pud essere visto anche come un enorme
laboratorio europeo di quanto oggi nel mondo avver-
tiamo come una realta diffusa, ovvero quella delle nostre
identita sempre pit fluide. Credo che sia una vocazione
dellartista quella di varcare le frontiere, geografiche o
mentali. Uinterdisciplinarita ti mette a conratto con

persone che intendono la tua disciplina in modo spesso
profondamente diverso rispetto al tuo, e che ti spin-
gono a considerare soluzioni, nel mio caso registiche e
coreografiche, lontane da quelle che avresti immagi-
nato. Linterdisciplinarita & proprio questo, la possibilita
di avere punti di vista differenti sulla stessa questione.

Nell’insieme i suoi spettacoli si possono leggere
come una lunga riflessione sul corpo contemporaneo.
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Cosa pensa dello statuto e della condizione del corpo
- |
ommmwno spinto dall’'urgenza di interrogare il cotpo Am\nsﬁw
contemporaneo e di Bnﬁnlo in scena ._unnnrm .omﬂ— M HM-
il rispetto dei codici che gli vengono imposti € 1 m.mo
derio di seguire i suoi impulsi. m un __u.z% di meccanic
e di organico, di fragilita e di :Un:_om:w, n:. mnmmm.wﬁm
reale e di presenza mediatica. Ha un’identita _.:_um“
dilaniata tra realta e finzione, posta a nnnm‘o:ﬁ con 'e-
rosione delle frontiere tra vita pubblica e privata, tra
lavoro e tempo libero, tra dimensione urbana e &BQ.HH
sione rurale. E deterritorializzato ma m.:nrm sempre pit
inquadrato da raffinate tecniche di gestione. m_%:.no.%ﬁ”
produttivo le cui energie sono sotcomesse alle istitu
zioni e ai relativi strumenti normalizzanti, Bm.mQMMR
piti esteso, grazie al frequente uso delle protesi, @ _.o-
mesticato nella sua intimitd, rimodellato &P:n.nrmn_m Mmﬁ
sportive, colonizzato a&._m ricerca mﬁBmaaﬁﬁnﬂ e bt M
sperimentazioni della _u._oﬁmnno_omsy ma m:n_ e Lo
sport. Tutto cid costituisce E..F,rw un pericolo p
costruzione del nostro immaginario corporeo, sempre
pitt un ideale da raggiungere a ogni costo (e si pensi
solo al massiccio uso del doping) e mna.w:cm n.oSEM
surato alla nostra realta umana. wm._.ﬂo cio ci spinge a
avere un atteggiamento mnrﬁomnm:_.nw tra ﬁ.EEﬁM siamo
in grado di fare e quanto invece ci & H..Er_nmﬁo w otte-
nere. In questo slancio verso un corpo i.nm_m neghiamo
a noi stessi la possibilita di essere uman.




14 Susanne Franco
Anche la profonda trasformazione dei mezzj di comu-
nicazione, che non ha precedenti nella storia dell'umaniz,
ha avuto delle conseguenze ormai concretamente inscritte
nel corpo. Nella sede della nostra compagnia per comu-
nicare le persone, malgrado siano sedute 'una accanto
all'altra di fronte ad altrettanti computer, si inviano
delle e-mail. Tutravia il COrpo riesce ancora a esprimere
la sua ribellione e dialogare con le macchine dalle quali
rischia di essere invaso in modo sempre piti consistente.
Resta anche la sede della memoria individuale e collet-
tiva, una forma dj resistenza di fronte a una societa
sempre piti affascinata dalla tecnologia, che, al contra-
rio, induce all’amnesia. Quello di mermoria del corpo
¢ un concetto che ho appreso alla fine degli anni 60
avvicinandomi al metodo Grotowski, e che ho ritro-
vato in seguito in Foucault. Attraverso [a propria storia,
il corpo accumula le tracce degli eventi che ne marcano
il comportamento rendendolo un unico. E in questa
costante tensione tra 'immateriale, la comunicazione
¢ il corpo memoria che situo il mio lavoro.

Lei ha intitolato una delle Biennal; organizzate a
Charleroi al genere (gender). In che modo ha affron-
tato la costruzione e la rappresentazione delle identita
di genere nei suoi lavori?

Nella nostra society supermediatica la nozione di
maschile e di femminile & sempre pid ritualizzara dalle
immagini. Nello sport, nella moda, nella pubblicita,
ttto ruota intorno alla differenza di genere. A me inte-
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ressa soprattutto indagare _.m wMN_o
sociale del genere, i rapporti nr. or
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. ?.gnra la profonda trasformazione dei mezzi di comu-
nicazione, che non ha precedend nella storia dell umnanita
ha avuto delle conseguenze ormai concretamente mbmnnnm
b.n_ corpo. Nella sede della nostra compagnia per comu-
nicare le persone, malgrado siano sedute 'una accanto
all’altra di fronte ad altrettanti computer, si inviano
delle e-mail. Tuttavia il corpo riesce mbnoﬁ,m esprimere
_M.w sua ribellione e dialogare con le macchine dalle quali
rischia di essere invaso in modo sempre pit no:mm&m:nm
anﬂm anche la sede della memoria individuale e no:mﬁ..
tiva, una forma di resistenza di fronte a una societd
sempre pid affascinarta dalla tecnologia, che, al contra-
tio, induce all’amnesia. Quello di memoria del corpo
¢ un concetro che ho appreso alla fine degli anni 6o
mﬁ:n.Em:n_oBm al metodo Grotowski, e che ho ritro-
vato in seguito in Foucault. Attraverso la propria storia
m corpo accumula le tracce degli eventi che ne Eﬁnmbm
il comportamento rendendolo un unico. E in questa
costante tensione tra I'immateriale, la comunicazione
eil corpo memoria che situo il mio lavoro.

Lei ha intitolato una delle Biennali organizzate a
Charleroi al genere (gender). In che modo ha affron-
tato la costruzione e la rappresentazione delle identita
di genere nei suoi lavori?

Nella nostra societa supermediatica la nozione di
.Emmnrzm e di femminile & sempre pid ritualizzata dalle
immagini. .Zm:o sport, nella moda, nella pubblicita
tutto ruota intorno alla differenza di genere. A me 58._
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ressa soprattutco indagare la nozione di costruzione
sociale del genere, i rapporti di dominazione e le stra-
tegie di porere, cosi ben sviscerati e analizzati da Simone
de Beauvoir e da Foucault. Le differenze di genere, € la
loro relazione con la corporeita e la sessualitd, sono il
luogo privilegiato dell’ osservazione dei codici, delle
mutazioni sociali e delle resistenze che esse implicano.
La danza, nella sua esplorazione delle diverse possibi-
lita di rappresentare il maschile e il femminile, ha sempre
parlato anche inconsapevolmente di genere. La nostra
risposta ai problemi legati all’organizzazione alla rap-
presentazione del genere resta perd quella di artisti,
coreografi e danzatori, e non certo di teorici. 1l nostro
scopo & di interrogare i flussi di desiderio troppo spesso
repressi dai codici sociali, le dinamiche di ostilicd/sedu-
Zione tra uomo e donna, per arrivare a integrare in
ciascuno di noi Ialtra parte, maschile o femminile,
all«uomo riconciliato» di cui parla Elisabeth Badinter.
Uno spettacolo in particolare, Muybridge. Man Walking
At Ordinary Speed, affronta il tema dell'addomestica-
zione del corpo sociale. La sua preparazione ha comportato
uno studio della ritualizzazione che le immagini ope-
rano sulla nozione di mascolinita e femminilica nella
societd, cosa che Muybridge aveva in parte fatto nella
sua raccolta, intitolata Animal Locomotion (1887), di
oltre settecento tavole contenenti circa ventimila istan-
tanee che analizzano gesti e movimenti di uomini e
animali. Le affermazioni del tipo «Un uomo dovrebbe
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sempre ayere la risposta giustay, «Una donna non dovrebb
mal riempire eccessivamente la sua forchettar, «U N
donna dovrebbe sempre tacere le proprie opi ionis,
““ILuomo non dovrebbe mai tradire un se Rwo
noi .mv?mao proiettato, esemplificano e nmon
e gli stereotipi legati alle codificazioni dj genere, sull
nom_..ENEmm sociale del corpo, di cui Io spettacolo m:uﬂm:&m
essere un indagine per mezzo della danza. o
Quali sono le tappe principali della sua indae;
sul corpo contemporaneo? o
Le tre mm.mm. salienti della mia ricerca i sono in
Em:m questione del corpo macchina imma,
gine e del corpo urbano. Ad mmnmd_umm
mv.gm.:mo studiato il rapporto tra no.a
M:B; il manichino a grandezza naturale che fungeva
a terzo personaggio, insieme ai due attori/dangapor:
In If Pyramids Were Square abbiamo analj il o,
POITO tra corpo e rappresentazi S iy "
Uoa corpo ¢ 2ppr Zione prospettica.
+ Elisabech Dilles e Ricard Seof pet e
co j
Mwowo%a una visione del corpo Eomw%ﬁw Mﬁﬂm NM__&
il o esmalopaep e Bt
: atologico.
un’indagine sulle regole QMF noMEEnMNWMnWHnM&:Mc
portato alla messa in scena dj diversi livelli n_m s
del mo.%ou naturale, virtuale, reale e mediatizzat
partiti dalla domanda: «Fino a dove possiamo mwu.m

_.h.:..u_ﬂ.:vvu
», e che
venzioni

del corpo imma-
in Le nu traversé
Po ¢ oggetti, in

lettura
Siamo
ngerci

senza che il corpo divent; i
PO diventi solo un’informazione?». 14
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schizofrenia di Nijinskij & stato il punto di partenza per
trattare anche le nuove forme di schizofrenia, come
quella tra corpo materiale e corpo immagine. Moving
Target si pone infatti al crocevia tra due concezioni (o
utopie) del corpo, quella classica e quella postmoderna,
che convivono in scena. Quando il corpo del danza-
tore tenta di stabilire un contatto con quello virtuale
proiettato sul video e quello altrettanto virtuale riflesso
dallo specchio, si scontra con la loro evanescente imma-
terialitd. Alla fine non resta che I'immagine di un corpo
impotente, perso, annientato dai movimenti panora-
mici della videocamera e doppiato sullo sfondo dal
corpo nudo di un danzatore reale. Il confronto & inol-
tre tra corpi intatti, “sani” e “normali”, e corpi affetti
da gesti incontrollati e tic nervosi. Il corpo schizoide,
cosf come quello erotico, che emerge cosi prepotente-
mente dal testo di Nijinskij, sfuggono alla normalizzazione
della tradizione classica e sfidano la tecnologia: gestua-
lita patologica e gestualitd erotica in questo spettacolo
entrano in dialogo, creando anche situazioni inaspet-
tatamente comiche.

Due spettacoli, £, /.M. red E.J.M. 2, dedicati a Muy-
bridge e a Marey, i due inventori dei metodi di ripresa
delle immagini che hanno trasformato lo sguardo sul
corpo da statico a dinamico, costituiscono un momento
centrale di questa ricerca. In Muybridge. Man Walking
At Ordinary Speed dei carrelli-video sono una presenza
in movimento e a grandezza naturale, dove 'immagine




Susanne Franco

18

del corpo dei danzatori appare nnb.mn__mﬁm wnz.m, _cm&m‘
mensionalita e si scontrano con la Q&_Bmz&o.su_hm ella
loro presenza in scena. >:Hm.ﬁ&aom5ma.m :?mnwmouo
quanto avviene in scena e lo proiettano su % uno schermo,
mentre degli schermi, inizialmente 5§E.E_.r mnﬁ.uﬂon
come tante porte che si aprono su prospettive .SME i,
doppiando nuovamente la presenza dei n_mdwmﬁﬂ. orpo
reale e corpo immagine condividono lo spazio scenico
e al danzatore non resta che dialogare con il @no_uﬂ_o
doppio. A volte il corpo iaﬂ._.&n pud wwnnnmnnm“ Mﬁ.m 0
reale e trasmettergli la sua carica generativa. Nell'ultima
scena, un danzatore viene wbﬂzm&mﬁ.o da una ﬁ&nn&_ﬁnam
che impugna lui stesso per filmarsi e EORMNH:@ EM
magine alle proprie spalle, sovrapposta a scene sommoss
e di manifestazioni di piazza. Si tratea di un’anticipa-
zione del tema centrale degli spettacoli successivi, dedicati
appunto al tema del corpo E..vmb.o. ‘ .
1l primo di questi ¢ Metapolis 2 &uv.,&mqm 972 mﬂMm:
insieme a Zaha Hadid, il cui titolo significa I'al & 1 della
citta nello spazio e nel tempo della rappresentazione. Hmm
realta urbana contemporanea — € cos la scenografia dello
spettacolo — & uno spazio ibrido, D.mEﬁmﬁ del rapporto
tra realth e mediatizzazione, e che si esprime per MEzZO
di contrazioni ed espansioni. Il corpo umano vi si Inne-
sta producendo, ma spesso mj_owbao“ le ﬂmwmﬁ_unﬂmﬁo_ﬂr
tipologiche dell’allestimento, E@mnmbmﬁo di volta :m. .M.o @
in particolare dagli spostament dei tre pont mo i M.u in
Alluminio e fibra di vetro. Mentre qui & la citta a farsl
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corporea ¢ il corpo a farsi cietd, in Silent Collisions, firmato
insieme a Thom Mayne, la dialettica & tra un’architet-
tura scenica, che decostruisce lo spazio, e la disintegrazione
del soggetto (corpo) unitario. In entrambi gli spettacoli,
la superficie del corpo diventa una membrana tra uomo
e citta, una sorta di frontiera o di diaframma. In
Body/Work/Leisure, che li precede entrambi, P'accento era
posto invece sul corpo come prodotto e come merce,
come avviene, ad esempio, nel turismo di massa. Nes-

suno desidera essere un turista, un corpo mercificato

dall'industria del turismo, ma turti lo siamo di fatto. Cost

nello spettacolo abbiamo creato una scena ambientata
sulla spiaggia, dove appare uno slogan pubblicitario, che
dice «il turista & ['altron. Ieffetto & ironico, ma il monito
per lo spettatore & di restare criticamente vigili.

I suoi spettacoli si pongono spesso come una cri-
tica dall'interno alla danza e al lavoro sul corpo che
essa richiede. In che modo ha articolato questo tema
sulla scena?

La danza ¢ lavoro sul corpo. Tutto Puniverso del dan-
zatore & un'incessante ripetizione di esercizi che implicano
un grado di normalizzazione, spesso ossessiva, e dun-
que un controllo anche sociale e politico sul corpo. Le
nozioni di normalizzazione e di controllo e I'aspetto
ossessivo dell’allenamento quotidiano del danzatore
sono al centro di Moving Target, una sorta di mise en
abime di questa pratica. La sbarra, un elemento cen-
trale della scenografia, & il simbolo stesso della disciplina
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imposta al danzatore e della concezione Bnmnmin.aﬂm
del corpo umano che le & sottesa. Una disciplina mrn _.c
spinge verso possibiliti estreme di movimento e di arti-
colazione, nell'illusione di liberarlo dalla forza di gravita
e fargli trascendere la sua componente organica. In
scena, l'allenamento alla sbarra viene moltiplicato da
un gioco di specchi e di proiezioni che affrancano _o.
sguardo dello spettatore dai condizionanti delle leggi
prospettiche, ma che proprio per questo lo rendono un
bersaglio mobile, come recita il titolo. Anche le cami-
cie di forza, che qui sfilano come capi di moda,
rappresentano degli strumenti normativi per il corpo,
i cui derivati piti recenti sono i raggi laser, le prigioni
elettroniche, le terapie post-psicoterapia. Forse & inte-
ressante ricordare che quando cercavamo le camicie di
forza da portare in scena, abbiamo scoperto che, men-
tre sono acquistabili ovunque negli Stati Uniti, in MHMEQN
e in altri paesi europei non sono pit in commercio. Per
familiarizzare lo spettatore con la vita interiore di uno
schizofrenico, descritta spesso come un’esperienza defor-
mante del mondo, abbiamo utilizzato degli specchi e
degli schermi, mentre sul piano strettamente coreo-
grafico, siamo ricorsi all'accostamento di pia ﬁmnEnTa
di danza in una stessa sequenza. Il tutto doveva riuscire
a suscitare un’esperienza fisiologica prima ancora che
mentale nel pubblico.
Un lavoro sul corpo molto pesante per i danzatori &

The Fall of Icarus, ispirato a un dipinto di Brueghel il
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Vecchio. Tutto lo spettacolo mira a suggerire la legge-
rezza usando il suo contrario, la pesantezza. In pig
passaggi i danzatori sperimentano diversi tipi di volo
saltano, cadono, si sollevano a vicenda e, grazie al no?u
trappeso esercitato dal partner, per un artimo sembrano
vincere _m. gravita, suggerendo, con [a rapidita stessa dei
Ho_,.o movimenti, I'impressione del volo. Si tratca anche
qui di una lettura metaforica del lavoro del danzatore
che fatica nel dissimulare Ia propria lotta @:om&mb%
contro la forza di gravica. Il corpo glorioso, potente
trionfante, che solitamente appare in scena, & posto m“
confronto con quello che lavora, che fatica, che mostra
la propria fragilita ¢ la propria impotenza, tutte qualita
celate agli occhi del pubblico, Forse lo spettacolo in cui
grazie all’architettura mobile disegnata da Mayne _%
n_m.bmm vive in una situazione di maggiore liberta mu in
cui la coreografia respira, & Sifenz Collisions. Uincontro
tra &.Eo. arti dello spazio ¢ arricchito qui dal lavoro su
tre dimensioni temporali interrelate tra loro dalla pre-
senza del corpo, che ne ¢ il comune denominatore: il
tempo lento della citra, quello pid rapido dei &m:N.m-
tori, e quello velocissimo della comunicazione e delle
nuove tecnologie.
n.uoa.um organizza il lavero quotidiano con i danza-
tori e in che modo interagiscono nella creazione di
uno spettacolo?
Considero i danzatori della compagnia come dei co-
creatori degli spettacoli. Ciascuno dj loro apporta la
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propria esperienza attraverso le improvvisazioni, che
vengono utilizzate nel processo della creazione coreo-
grafica. Non c’¢ nessuna gerarchia all’interno della
compagnia: tutti partecipano attivamente e allo stesso
titolo al lavoro quotidiano cosi come alla nascita diun
nuovo progetto. Lavoro molto sull'improvvisazione e
li sollecito a raccontare il loro vissuto personale attra-
verso i movimenti, a dare voce alla loro memoria
corporea. Un momento di transizione importante nel
mio rapporto con i danzatori si & avuto quando sono
stato nominato direttore del Ballet Royal de Wallonie.
Fino ad allora la mia compagnia aveva seguito un trai-
ning misto di classico e contemporaneo, mentre il Ballet
Royal & sempre stato impermeabile a qualsiasi forma
di allenamento che non fosse la danza accademica.
Quando ho introdotto delle classi di tecnica Cunningham,
grazie alla presenza, in qualita di maitre de danse di Mell
Brinnard, molti danzatori del Ballet Royal se ne sono
andati, ma quelli rimasti hanno accettato il cambia-
mento, anche se per arrivare a una vera integrazione
con i membri della mia compagnia ci sono voluti circa
due anni. Nel lavoro attuale usiamo tecniche diverse,
compresa quella classica, che & fondamentale nella serut-
turazione del corpo. Dal momento che abbiamo scelto
di non avere piti un unico referente, gli insegnanti invi-
tati a tenere le lezioni di formazione professionale e gli
stages si succedono a un ritmo piuttosto serrato, ogni
due o tre settimane. Questo mantiene 'atmosfera viva
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& &_wmamnm ¢ I'allenamento un’occasione di crescita per
tutti.

La dimensione del lavoro, in senso lato, & anche un
tema centrale di alcuni suoi lavori come The Fall of
Nn&_e.u& e Body/Work/Leisure. A cosa & dovuto questo
Suo interesse?

Quando nel 1979 ho fondato La Raffinerie, non
potevo non tener conto che si trovava in :sumnmmu:am?
ginale n.r Bruxelles, 'ex zona industriale. Dopo circa un
decennio .:& SONO trovaro a interagire con un altro luogo
Charleroi, segnato dalle grandi immigrazioni lnrmmw
mate dall’esplosione dell'industria mineraria e siderurgica
ma anche dalla loro crisi che ha travolto la wovohﬁmnobm

chw_n. Una storia cos{ fortemente inscritta nel tessuto
sociale, che & tuttora impossibile ignorare. Gia in 7he
Fall of Icarus ho introdotto il tema della ripetizione
dell’ossessione, dell’operativitd umana e del mnmmanm%
eterno dell’'uomo di dominare il mondo attraverso il
lavoro fisico e la creativitd. Quando arrivd il camion
che trasportava le scenografie disegnate da Plessi, i dan-
zatori rimasero sconvolti dalla loro imponenza e wnnwbﬁmwwm
E anche in scena facevano una fatica a sollevarle e a s o..
mn&m.u una fatica che per loro era inspiegabile. Oo:mb:%%:o
a nf.nmni per quale ragione non fossero state realiz-
zate in legno o in un altro materiale leggero. Ma io ho
insistito perché fosse tutto in ferro, come previsto ini-
Nﬁm.rdmsﬁm. Il lavoro, lo sforzo fisico dovevano essere
visibili, e questo ha condizionato non poco la conce-
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zione coreografica. A cio si & aggiunta Iillusione delle
immagini video create al computer, parte della tensione
tra realtd e irrealtd, materia e illusione, ideale e disfatta,
ovvero il nucleo del mito di Icaro.

In Titanic, abbiamo creato nuove variazioni sul tema
della pesantezza del corpo e della macchina. Nella prima
scena, la nave & ancora in costruzione, col suo enorme
peso, il peso di tutta I'industria pesante, ¢ poi viene
sopraffatra dal peso dell'iceberg, che non si vede come
il peso del passato con le sue disfatte e e sue guerre. E
dal trionfo della leggerezza sulla pesantezza che la danza
ha preso forma.

Nel primo spettacolo creato con Jean Nouvel, Future
of Work, che definirei un «ambiente danzato», abbiamo
allestito un’opera fortemente critica sulle condizioni del
lavoro, sulla globalizzazione, sull’informatizzazione,
sulla flessibilitd, sulle trasformazioni che ci hanno tra-
ghettaro verso I'era digitale, la terza rivoluzione industriale.
Centoventi danzatori, che si sono alternati per cinque

mesi, Vi rappresentavano differenti professioni, ma
tenendo vivo anche un livello ironico di riflessione sui
condizionamenti corporei impliciti nelle maggiori teo-
rie sul lavoro come il taylorismo e il fordismo, o la
scienza Qmonoamnm., Sempre al tema del lavoro abbiamo
dedicato i due spettacoli successivi, Body/Wark (rap-
presentato al Bois de Cazier a Marcinel, che fu teatro
di una delle pid tristi catastrofi minerarie nella storia

belga e che ora & sede di un museo) e Body/Work/Lei-
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sure. Nouvel aveva proposto una visione architettonica
assai forte, anche sul piano ideologico, nei confronti
dei danzatori integrati, ma oserei dire inglobati nella
struttura. Quando abbiamo ripreso lo spettacolo aggiun-
gendovi il tema del divertimento (ZLeisure), abbiamo
fatto riferimento sempre alla fluidita delle frontiere tra
lavoro e tempo libero.

Il rapporto dell'uomo con la tecnologia & parte inte-
grante dei suoi lavori sia sul piano dei contenuti sia su
m:m.,zo della realizzazione registica e coreografica. Quando
ha iniziato a indagare questo tema e perché?

Ho iniziato a confrontarmi con la tecnologia a par-
tire dall'incontro con Fabrizio Plessi € le sue machineries,
nﬂm sono state una sorta di premonizione del mio inse-
diamento a Charleroi. Non ¢ un caso, dopo tutto, se
abbiamo articolato la seconda Biennale di Charleroi e il
relativo convegno, proprio intorno al tema del corpo
macchina. E un tema certamente non nuovo, ma quanto
:.*m: mm.ﬂ.pm_m. Viviamo nell’era della cybercultura, dei
dispositivi interattivi, delle immagini di sintesi, delle
realta virtuali. Tutto cid ha completamente stravolto la
nostra vita quotidiana, ma anche i rapporti tra arte e
tecnologia. La domanda centrale che ci siamo posti in
occasione del festival era: «Come affronteremo le mac-

chine nel xx1 secolo?» e ancora «Quale sard il ruolo
dellartista?». Due anni dopo, alla terza Biennale, i temi
scelti furono la velocita e la memoria, che ndowm.ﬁm:o
da un lato una fuga nel passato, dall’altro uno slancio
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verso il futuro. Il trionfo della velocita, _,ommnmmmo.bm .&
essere sempre nel presente, fanno si che 'uomo viva in
una confusione psicologica che lo m?.bmm a wman_nan._
suoi rapporti con la storia. Stiamo Rmrwwmnmo,_n peri-
colose premonizioni di gmasoa._ che prediceva I'avvento
di un presente privo di memoria. . .

In generale 'impostazione ﬂmn:o_om_.nm.a,ac_zam-
diale dei miei spettacoli dilata le potenzialica corporee
del performer e attiva un livello piti profondo di per-
cezione dell’avvenimento coreografico.

Come vive la contraddizione tra la critica che muove
attraverso i suoi spettacoli all’avanzamento .&m=m.8n1
nologia, e il fatto che questi stessi spettacoli facciano
ampio uso della tecnologia?

Non mi ritengo né un tecnofilo né un tecnofobo.
Pit semplicemente cerco di mettere W.D atto n_m.zn stra-
tegie di sopravvivenza nella moﬂmﬁw &“ cui .mmmﬁo parte
anche collaborando con il “nemico” e cioe ”mmnm:ao,
ampiamente uso della tecnologia :.m:.m creazione dei
miei spettacoli. Resto vigile e tento di rifiutare le impo-
sizioni e le costruzioni, anche quelle dettate dalle
tecnologie. Ancora una volta la danza si rivela uno stru-

mento magnifico per operare @cmmﬁo.zmcﬂ e dare voce
al potenziale di ribellione che hanne i corpi. Non penso
che la tecnologia sia pericolosa in sé, ma che possa %ﬁwml
tarlo nelle rappresentazioni che ne m.m _u:ouwo. La ﬂmmbo_omh.m
¢ l'espressione dell’eterno desiderio dell uomo di domi-
nare la materia, lo stesso desiderio che ha spinto Icaro
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a costruirsi delle ali e a volare. Questo atteggiamento &
alla base della mitologia occidentale, come abbiamo
voluto sottolineare con Plessi, dedicando il primo spet-
tacolo al mito di Icaro e il secondo al grande mito della
modernita, il Titanic, la nave petfetta costruita dal-
'vomo per sfidare la natura e tragicamente affondata.
Limmagine piti efficace di questo rapporto tra uomo e
tecnologia ¢ forse quella del danzatore-Tcaro che, pur
dotato di due grandi ali, avanza a facica, ostacolato dai
due monitor fissati ai piedi. Una metafora della sua
(nostra) dipendenza tutta mentale dalla tecnologia.

In che modo si & sviluppata la collaborazione con
Fabrizio Plessi e quali sono le direzioni prese dal suo
lavoro dopo questo incontro cosf fondamentale?

Con Plessi ho creato tre spettacoli che in modo diverso
affrontano la relazione tra 'uomo e la tecnologia: in
The Fall of Icarus si tratta della tecnologia artigianale,
in Titanic della tecnologia industriale e in Ex Maching
della tecnologia elettronica. In molti casi la coreografia
stessa ¢ stara stimolata dagli elementi scenici disegnati
da Plessi, come ad esempio il mulino girevole conte-
nente 1 motor e le strutture triangolari che i danzatori,
in abiri da lavoro, spostano di continuo. Affrontare il
mondo del lavoro ci ha aiutato a riflettere sul rapporto
tra realta e virtualitd. In Zitanic gli operai gettano il car-
bone immaginario nel fuoco in bianco e nero riprodotto
in video e risultato di c:._EBmmm:n creata al computer,
una rappresentazione simulata della nozione stessa di
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fuoco. E la rappresentazione dell’essenza &n:um.@@m.am:wm
non & altro che un’apparenza, tanto che i corpi dei dan-
zatori possono anche camminare sopra questo fuoco.
Uessere umano & il luogo della produzione delle appa-
renze e della sua realtd; & Iartefice di un mondo E:mo:w
che perod riesce a considerare come nwm_n. In .mown_o &
anche la legge del teatro. Non appena il corpo in scena
rischia di diventare materiale, Plessi fa in modo che il
video si metta in azione e viceversa. Nella scena m:m_m
di Zitanici danzatori si muovono nello spazio insieme
a dei frigoriferi; all'interno di uno di @znmm appare un
monitor che diffonde le immagini del 7itanic mentre
si inabissa. E un pericolo che corriamo tutt’oggi, in un
ambiente altamente tecnologizzato, dove anche le cata-
strofi, ultimi brandelli di realtd, sono divenute delle
rappresentazioni o delle m.HEEmNmoE” , .
Quello della relazione tra realta e Emm_nm“ che si tra-
duce in una riflessione sullo statuto puramente immaginario
dell’esistenza umana, & certamente un altro aspetto della
contemporaneita, che ho continuato ad mmmﬁbﬁm_.n con
la complicita della tecnologia. In .\.&xﬁwzm«hw Man
Walking At Ordinary Speed, parte mn:m. trilogia succes-
siva, nata dalla collaborazione con Elizabeth U._:nn e
Ricardo Scofidio, i carrelli-video impediscono ai n_mm‘
zatori di sistemarsi in cerchio: questa presenza in
movimento, a grandezza naturale e bidimensionale,
accostata alla presenza tridimensionale del danzatore
pone in rapporto la dimensione della realta e quella
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mediatica, il corpo vivente e le immagini tanto irreali
quanto incorporee. Ma ci sono aspetti anche inevita-
bilmente ironici di tutto cid, come quando i corpi in
video si animano autonomamente, mentre i danzatori
stanno a guardare. In Moving Target abbiamo utilizzato
invece uno specchio reclinaro, che capovolge il sopra e
il sotto, e di conseguenza leggerezza e pesantezza, pro-
ducendo una dissociazione tra lo statuto fisico (e
ontologico) dell'immagine scenica e la virtualita della
sua replica. Inoltre, un sistema che segue il corpo in
scena, come nella realta avviene con i dispositivi elet-
tronici che sostituiscono le prigioni, esercita un controllo
invisibile sui movimenti dei danzarori per costringerli
a restare nella zona della performance ufficiale. Qual-
siasi trasgressione viene ostacolata ed eventualmente
segnalata con un allarme sonoro. Ben lontano dal diven-
tare docile e obbediente di fronte a queste tendenze
normalizzanti, il corpo del danzatore esprime un sen-

timento di profonda irritazione per questo controllo e
per la rappresentazione statica di sé. Il montaggio che
collega le immagini proiettate alle azioni coreografiche

si fa e si disfa costantemente durante turto lo spetta-

colo, emancipando la danza dalle leggi fisiche “naturali”

¢ dalla sua condizione antropomorfa per mezzo della
tecnologia. Un altro espediente tecnologico che ho uti-
lizzato in E.J.M. 2, Future of Work, Body/Work/Leisure
e Metapolis - Project 972 sono i blue screen: un soggetto
viene fotografato su di uno sfondo blu e, successiva-
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mente, proiettato sopra altre immagini che diventano
il nuovo sfondo-contesto con cui il soggetto interagi-
sce, oppure, nel procedimento inverso, delle immagini
esterne vengono intarsiate nei costumi, inscrivendosi
totalmente nel profilo corporeo del danzatore.

Molte sue creazioni sono state pensate per spazi
non teatrali. Cosa I'ha spinta a uscire dai teatri?

Non diversamente da Cunningham, che era partito
dall’idea, a sua volta erede della teoria della relativita,
che il centro & ovunque, il mio intento & stato quello di
mettere in discussione la visione indotta dalla prospet-
tiva, che privilegia Pocchio di un unico spettatore. Per
moltiplicare i punti di vista della rappresentazione ho
iniziato a lavorare in luoghi extrateatrali, dove gli spet-
tatori circondano 'azione scenica. Plan K & stato anche
il primo gruppo a fare uno spettacolo al Pavillon des
Passions Humaines progettato da Victor Horta e dive-
nuto celebre per la scultura di Lambeaux che la pruderie
di fine ’800 bolld come scandalosa. Dopo molti altri
esperimenti in spazi non certo canonici, & soltanto per
ragioni economiche che mi sono visto costretto a usare
il teatro all’italiana. E allora ho pensato di trasformare
lo spazio prospettico collaborando con degli architerti.

In pit occasioni ha citato una definizione sugge-
stiva dell’architettura di Elizabeth Diller e Ricardo
Scofidio: «Larchitettura & cid che esiste tra la pelle di
un uomo ¢ quella di un altro uomo». Come intende
il rapporto tra danza e architettura?
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Quella di Diller e Scofidio & una definizione assoluta-
mente calzante per il mio lavoro. La accosterei a un'altra
n_m.mENmonm che mi trova d’accordo e che contribuisce a
chiarire la mia posizione tra queste due discipline, ovvero
quella di Jean Nouvel, secondo il quale la nonnoumnmmm &
unarchitetrura effimera disegnata dal corpo. La danza
modella il corpo e I'architettura modella oggetti esterni
al corpo, pur restando a sua volta una proiezione del corpo
nrn ¢ una realtd ben pid complessa e pid ricca di un n&mw
cio. Il corpo & un'entita viva che struttura lo spazio ma
insieme articola anche il tempo, proprio come la musica
Lei ha collaborato con Diller+Scofidio, Jean Zo:ﬁ—.
Nmrm. Hadid e Thom Mayne. Come si & sviluppata _m
sua ricerca a contatto con architetti cosi diversi tra loro?
La mia prima preoccupazione, quando discuto un
progetto con un architetto, ¢ proprio quella di non
arrivare a una scenografia. Non commissiono mai un’ar-
Q.znnmnﬁm per uno spettacolo, il progetto & sempre fructo
diuna mﬂmﬂm.no:m_uoﬁm&oam. La prima volta che ho lavo-
Hm.ﬁo con degli architetti, gli americani Elizabeth Diller e
?nwu.n_o Scofidio, & stato in occasione di Moving Target,
ma gid un decennio prima, e cio¢ fin da If Pyramids
Were Square, con Marin Kasimir, ci eravamo interessati
alle nnnim di Le Corbusier, che poggiano su una consi-
m_mHmN_osn profonda dell'uvomo. Per Moving Target
1 or_.mﬁn?o ¢ stato quello di interferire con la percezione
m_umm._m_.._n e temporale dell’avvenimento e di giocare con
le distinzioni tra avvenimento in diretta e avvenimento
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mediatizzato, decostruendo cosi 'autorita dell’espe-
rienza “reale”, non pit “ontologicamente” prioritaria
rispetto a quella mediatica. Uno mwnnnrwn" semitraspa-
rente e inclinato a quarantacinque gradi, che pende
dall’alto della scena, riflette I'azione scenica e la com-
bina con quella dell'immagine video preventivamente
ripresa, offrendo una letrura insolita di quanto succede
davanti agli occhi dello spettatore. O:wmsmo uno spet-
tacolo dalle spazialita e dalle temporalita Bc_zm_a
volevamo dimostrare che il teatro & esso stesso un'e-
sperienza mediatizzata. . . .
Con Jean Nouvel abbiamo preso in no:mamnmw_on.n
un alcro aspetto dell’architetrura, vale a dire la costri-
zione che essa pud imporre al comportamento del corpo
umano. Nouvel lavora a partire da strutture ortonor-
mate, i cui vettori di base, ciog, sono ortogonali e della
stessa lunghezza. In Body/Work/Leisure abbiamo Hm<.o-
rato sull’idea stessa di incontro di due arti dello spazio,
architettura e coreografia, 'una fissa e duratura e I'al-
tra effimera e mobile. Nouvel ha agito su due fronti: da
un lato ha dato una definizione chiara dello spazio tra-
mite una semplice struttura ortogonale in mo.nwmm.o_
suddivisa in due piani attraversati da una rampa in rm..
ve pendenza, e dall’altro ha mbﬂom.oﬁo un sistema di
pannelli mobili, di luci modulate, di specchi e di scher-
mi che alternatamente celano e rivelano la struttura
stessa. Anche in questo caso lo spettatore viene messo
a dura prova poiché da nessun punto si riesce a coglie-
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re l'intera azione scenica. Questo effetto & enfatizzato
nella prima e pit sperimentale versione dello spettaco-
lo, intitolata Body/Work, che presenta una scena suddivisa
in due sezioni lungo le quali & disposto il pubblico, li-
bero di muoversi per selezionare il proprio campo visivo
e 'oggerto stesso del guardare. Abbiamo sperimentato
un’impostazione scenica analoga anche per Future of
Work, che poi ¢ all'origine dei due lavori successivi. Qui
Parchitettura & costituita da un’impalcaura ellittica ad
anello alta dieci meri e larga un centinaio. Il vuoto cen-
trale & destinato al pubblico e I'accesso per i danzatori
avviene attraverso un corridoio-rampa situato all’ester-
no, perimetralmente alla strutcura. In turti i lavori con
Nouvel i danzatori hanno lottato contro la tendenza
della struttura architettonica a inglobarli, schiacciarli,
costringerne le possibilita di movimento. E stato un
rapporto costruito nel tempo e che & andato da questo
primo senso di costrizione, al rovesciamento ludico,
quasi ironico che il corpo danzante ha imposto alla
struttura stessa. La coreografia ha avuto una funzione
liberatoria poiché ha offerto una nuova chiave di lec-
tura dello spazio e della scenografia, riuscendo a
smaterializzarla e a umanizzarla.

Con Zaha Hadid, in Metapolis - Project 972, abbiamo
pensato a un altro tipo di interazione tra architettura e
coreografia. Ci ha stimolati I'idea di partenza di far dan-
zare lo spazio, e infatti la coreografia integra il movimento
delle strutture, costantemente manipolate dai danzatori.




34 Susanne Franco

I tre ponti della scenografia di Zaha Hadid sono _:“,ommp
di movimento e di sospensione, simbolo dello stare “tra”,
di cid che ci unisce e ci divide. Sono percio parte inte-
grante della coreografia tanto quanto i %.:Nmﬁoa.m. .OENR
al procedimento del blue screen, inoltre, & Hun.umm&;o.m.ﬁm
compenetrare danzatore e cittd, illustrando il nonan.OH
namento che lo spazio urbano ha sulle nostre corporeitd
e viceversa. Il confronto tra la costante trasformazione
dell’ambiente e la costrizione che esso, comunque, opera
sul corpo umano, e la straordinaria liberta _mmnwwﬁm n_m:w
struttura architettonica alla coreografia caratterizzano il
lavoro per Silent Collisions. In questo caso, la wnm:omwmm“p
mobile di Mayne (fondatore del gruppo Morphosis) ¢
una structura che si piega, esplode, si frammenta e che
viene azionata da diciotto motori, in rapporto costante
con la coreografia: direi che in questo caso abbiamo fatto
danzare I'architettura.

Le sue creazioni piti recenti affrontano proprio il rap-
porto tra dimensione corporea e &Eﬁw&o:w urbana.
Cosa la spinge a confrontarsi con questi temi? .

Lambiente urbano ¢ quello in cui vivono i due terzi
della popolazione mondiale. I ooE_uoHn.Eﬁmsm ela con-
cezione stessa che abbiamo dei nostri corpi, e per estensione
delle nostre identita, sono determinati da questo conte-
sto. Le cittd sono dei luoghi aperti dove le culture si
mescolano e le informazioni si intrecciano, luoghi di
scambi di merci, di parole, di desideri e di ricordi, che
modellano I'architertura e 'urbanistica rendendola viva.
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Sono il punto focale di tutti i fantasmi e di tutte le uto-
pie degli uomini, nodo dei flussi di comunicazione, ma
anche di isolamento e solitudine, di Connected Tolations,
come recita il titolo del volume di Mayne e del gruppo
Morphosis. La citta odierna, priva di punti di entrata o
di uscita, senza origine né fine, & uno spazio cinematico
di dispiegamento continuo, che si cancella simultanea-
mente. Limmagine che Mayne ha scelto per sinetizzare
questa condizione & tratta dal film di Jim Jarmush, st
di notte, dove il vero protagonista & il transitorio. Marc Augé
ha definito «nonluoghi» le strade, gli aeroporti, i centri
commerciali, i campi profughi, ovvero rutte quelle co-
stellazioni necessarie alla circolazione accelerata di persone
e di beni, ¢ che sono divenuti dei simboli della surmo-
dernita. Il transito ¢ la condizione tipica dell'uomo
contemporaneo e anche della danza, arte del movimen-
to ¢ arte efimera per antonomasia. Per questo torno a
ribadire che & anche il miglior strumento per parlare del
mondo di oggi. Il convegno intitolaro Body<—>City e
Iintera programmazione della Biennale Danza di Vene-
zia di cui sono stato direttore, intendevano porre in
relazione esperienze e riflessioni di pensatori e coreografi
di origine diversa di fronte a questi fenomeni,

Come sceglie i testi di cui si serve per i suoi spet-
tacoli e come li elabora drammaturgicamente?

Nella fase preparatoria degli spettacoli procedo simul-
taneamente in pit direzioni: la ricerca teorica, ovvero
il reperimento di immagini, testi critici, riflessioni; lo
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studio sul movimento e il lavoro sul corpo, I'analisi
dello spazio dal punto di vista del progetto architetto-
nico, degli oggetti e della loro movimentazione; il lavoro
con i video, che comprende le riprese e le modalita di
proiezione.

Quando collaboravo con mio fratello, lo scrittore
Frédéric Baal, sperimentavamo la vocalita e la gestua-
lita prima ancora della parola, lavoravamo sull onomatopea
0 su sonorita generate dal movimento COrporeo, e il
testo nasceva innanzitutto dalle improvvisazioni. Ab-
biamo utilizzato anche testi di Brion Gysin, Wilhelm
Reich, Sade e molti altri autori, ma spesso assemblan-
doli con la tecnica del cuz-up, messa a punto da William
Burroughs. Si trattava di decostruire un testo di par-
tenza per farne uno nuovo basandosi sul montaggio,
che definirei «nervoso» e dai risultati spesso sorpren-
denti sul piano del significato.

In alcuni casi, come per Future of Work, abbiamo
lavorato con un comitato scientifico, composto da socio-
logi, antropologi, storici ma anche teologi e artisti per
sondare tutti gli aspetti del mondo del lavoro. Alla fine,
come deve essere, nello spettacolo ¢ prevalsa la visione
dell’artista, la sua intuizione, che non ¢ poi cosi diversa
da uno stato di delirio.

Anche in Moving Target siamo ricorsi a testi, in que-
sto caso letteralmente ritagliati dalla rivista «Vogue», che
parlavano del corpo postmoderno e che abbiamo inse-
rito a mo’ di slogan e di commento, spesso di graffiante
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ironia, a quanto avveniva in scena. E il caso del d4filé di
camicie di forza, accompagnaro da frasi del tipo «Spre-
mimil», «Puniscimily, «Un occhio, un sesso. Uno sciocco,
un disgraziato», tratte dal linguaggio pubblicitario, cos
come quelle della ditta Normal, che invitano all’uso del-
I'ultimo ritrovato chimico per raggiungere 'agognata
“normalicd”. Per questo spettacolo, ispirato ai diari di
Nijinskij, siamo partiti dalle parti censurate nelle ver-
sioni precedenti, e che invece ci sembravano estremamente
affascinanti e forti, oltre che funzionali a tractare il tema
della sofferenza psichica. Sono passaggi commuoventi
per questo misto di forza, erotismo e sofferenza. Il lavoro
in questo caso & stato sul contenuto del testo ma anche
molto sul ritmo della recitazione. La schizofrenia mi inte-
ressa anche per il suo legame con la visione dell’artista
che considera la creazione come un mosaico di fram-
menti di realtd, organizzati diversamente. Nella sociera
odierna viviamo tucti in una dimensione collettiva di
schizofrenia. Si pensi soltanto alla televisione e al modo
in cui ci ha abituati a vedere scene di guerra seguite da
pubblicitd di un ottimo champagne, a loro volta incal-
zate da immagini sulla situazione dell'AIDS nei paesi del
terzo mondo o sui risultad elettorali in Norvegia.

Questo tipo di moltiplicazione delle immagini e di
sdoppiamento che producono sono alla base dell'orga-
nizzazione drammaturgica di Moving Target, che & anche
strettamente interrelata all'organizzazione scenografica
e all'uso degli specchi di cui dicevo prima.
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Un caso a parte ¢ stata la decisione di lavorare su
Le citt invisibili di Calvino. Mi aveva colpito 'aspetto
visionario delle sue descrizioni, senza contare che i
frequenti riferimenti alla Venezia di Marco Polo cal-
zavano alla perfezione per un lavoro da presentare alla
Biennale Danza di questa cited. Inolere, le allusioni di
Calvino all'impero del Kahan suonano straordinaria-
mente attuali e sembrano parlare degli imperialismi
odierni. In generale perd non parto mai dall’idea di
adattare un testo a uno spettacolo, direi piuttosto che
si tratta di un approccio corporeo al testo. In questo
caso la structura coreografica ¢ stata determinata dal-
la strurtura del testo: a ciascuna delle undici tipologie
di citta proposte da Calvino corrisponde infatti una
precisa configurazione scenografica. Abbiamo poi cer-
cato dei nomi di cittd americane che avessero un
senso compiuto come «Putitan», <Economy», «Spread»,
«Liberal», e ancora «Value», «Free», «Enterprise», e le
abbiamo organizzate in sequenze che acquistano un
significato diverso, a volte inaspettatamente ironi-
co: ¢ il caso della sequenza «Spread Puritan Liberal
Economy» oppure «Value Free Enterprise».

In un passaggio centrale dello spettacolo, i danzatori
si trasmettono a vicenda, riprendendole e reinterpre-
tandole delle frasi coreografiche, mentre lettere di alfabeti
diversi, ebraico, arabo, cuneiforme, vengono proiettate
in tutto lo spazio scenico, come le tracce del passato,
che anche nelle citta in continua trasformazione non
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vengono del tutto perdute. Testo verbale e cinetico si
intrecciano in questo recupero del passato che & anche
un dialogo tra forme diverse di scrittura.

In che rapporto pone musica e coreografia e come
sceglie le musiche per i suoi spettacoli?

La prima volta che mi sono trovaro a stretto contatto
con un musicista mentre stava creando, fu a La Raffi-
nerie. Era Michael Galasso, al quale proposi subito di
collaborare con Plan K. Fu un’esperienza meravigliosa
e forse anche la pid lussuosa, dato che per un lungo
periodo Galasso ha improvvisato direttamente con i
danzatori e ha creato una musica originale, nata dalla
loro frequentazione quotidiana. Un’esperienza altret-
tanto stimolante ¢& stata quella con Michael Nyman,
autore delle musiche per Zhe Fall of Iearus. Ai rapporti
tra suono, musica e movimento abbiamo dedicato anche
la prima edizione della Biennale di Charleroi, intito-
lata La voix du geste e organizzata insieme al festival di
musica contemporanea Ars Musica. Nei lavori succes-
sivi ho usaro sia musiche originali sia adattamenti,
oppure, come nel caso di Silent Collisions, musiche elet-
troniche e rielaborate. Qui, suoni astratti e rumori
fungono da base per i musicisti che suonano dal vivo
il violino, le cui note vengono a loro volta rielaborate
elettronicamente in tempo reale e restituite pienamente
sincronizzate con la coreografia.

Il mio desiderio di partenza resta comunque sempre
lo stesso: che la musica non risuldi ridondante rispetto
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alle altre componenti dello spettacolo: & nella reciproca
autonomia di musica e coreografia che entrambe le arti
possono esprimersi al meglio. La musica deve scruttu-
rare il tempo e deve procedere parallelamente alla
coreografia, senza mai sovrapporvisi. In alcuni casi la
coreografia contrasta la musica, in altri la segue. Cerco
comunque sempre di mettere in dialogo la ripetizione
di sequenze coreografiche, gli arresti o le accelerazioni
dei movimenti, I'organizzazione spaziale dei danzatori
con 1 principi compositivi che governano le partiture
musicali scelte di volta in volta. Lavoro spesso anche
con il livello sonoro dei corpi che si scontrano, cadono,
sl muovono e interagiscono con lo spazio circostante o
con le scenografie, come & stato nel caso delle macchine
progettate da Plessi, che considero delle strutture sce-
nografiche polifoniche.

Le sue creazioni pongono il pubblico di fronte a
un’esperienza insieme estetica e cognitiva. Qual & il
suo spettatore ideale e come si confronta con lo spet-
tatore reale, che non sempre ¢ all’altezza delle capacita
analitiche richieste dai suoi lavori?

Lutopia che rincorro & quella di non allontanarmi
woppo dal pubblico, di non rinchiudere la danza in una
torre d’avorio, come accade sempre piti spesso nei festi-
val e nei circuiti per iniziati, che alla fine marginalizzano
I'arte. Uno dei ruoli che 'artista deve avere presente &
quello di stimolare nuove sinergie, anche con il pubblico.
Uno spettacolo deve essere un piacere di cui fruire ma
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anche un’occasione di vedere le cose in modo diverso, di
avvistare altri percorsi, altre possibilita, altre soluzioni.
Miro a defocalizzare lo sguardo dello spettatore, a desta-
bilizzarlo, dimostrando quanto la societa del consumo ci
obblighi ad avere tutti un unico sguardo. Larte ¢ esatta-
mente il contrario, la moltiplicazione dei punti di vista.
A volte sorprendono anche noi creatori, perché sono del
tutto inattesi, ma non per questo meno interessanti. Un'e-
sperienza che mi ha molto colpito fu quando rappresentammo
If Pyramids Were Square in Messico, a un festival di arte
di avanguardia. Ci chiesero se potevamo fare uno spetta-
colo anche in un villaggio indios e accettammo pur essendo
consapevoli che, ad esempio, questo pubblico ignorava
cosa fosse la prospettiva, il tema intorno al quale era stato
ideato lo spettacolo. Ma quello che ci era sembrato un
ostacolo insormontabile alla sua comprensione non impedyf
che alla fine i fosse una discussione appassionante con
questi, per noi, insoliti spettatori. Il loro interesse non era
tanto per la trattazione del tema della prospettiva, bensi
per le modalitd di vita dell'uomo nelle grandi citta; ave-
vano letto soprattutto questo livello del lavoro e con i loro
codici, ma la comunicazione era stata stabilita e funziond.
Ed ¢ questo, secondo me, il senso del fare teatro.

Quante delle sue produzioni restano in repertorio
e che effetto le ha fatto riallestire, a distanza di quin-
dici anni, The Fall of Icarus a Charleroi?

Tranne che 7itaniced Ex Machina, il resto dei miei
lavori rimane tuttora in repertorio, un repertorio vivo
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e in costante evoluzione e rielaborazione per via del-
I'avvicendamento dei danzatori in compagnia. Nel
caso di The Fall of Icarus, ad esempio, della compa-
gnia che lo aveva interpretato quindici anni prima
restava un unico danzatore, Ralf Nonn, interprete del
ruolo principale. Dunque ¢ stato necessario adattare
la coreografia ai nuovi arrivati, integrando qualche
assolo basato su nuovi lavori di improvvisazione. Ma
nel complesso ha retto la sfida del tempo e il pubblico
lo ha apprezzato. Si puo parlare di un classico forse,
anche se gli adattamenti e le integrazioni lo hanno
attualizzarto.

Come vengono recepiti i suoi spettacoli in conte-
sti sociali e culturali in cui 'impatto con i temi di cui
trattano, come il rapporto con la tecnologia, sono
diversi dal suo? E che ruolo ha o dovrebbe avere I'ar-
tista nella societa odierna?

Ho notato reazioni certamente diverse ai miei spet-
tacoli in Cina, in Europa o in Brasile, ma allo stesso
tempo la globalizzazione, di cui siamo volenti o nolenti
protagonisti tutti, sta livellando le differenze degli stili
di vita quotidiana, le trasformazioni del contesto urbano,
e questo ha un effetto anche sulla fruizione di uno spet-
tacolo di danza e dell’arte in genere. Sta all’artista capire
come mettersi in comunicazione con il pubblico, nei
contesti pid disparati.

Gli artisti sono del visionari, in un certo senso sono
gli sciamani del nostro tempo, in quanto assumono su
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di loro gli aspetti negativi e positivi del mondo e degli
uomini e li ritraducono per il pubblico. Mi hanno anche
definito un archeologo della modernita, e penso che sia
dovuto al fatto che nei miei lavori mi rifaccio spesso a
temi, miti e personaggi del passato, cercando pero sem-
pre di trovarvi nuove prospettive da cui indagare il
presente suscitando I'interesse del pubblico di oggi. In
questo momento temo molto I'affermazione di nuovi
accademismi, un fenomeno che interessa anche la danza
contemporanea, sempre pid sorda ai cambiamenti e alla
realtd dei giovani, che non sanno nemmeno dell’esi-
stenza di questarte e che dunque sono sempre meno
presenti in qualita di pubblico, Credo che invece il com-
pito dell'artista sia di rivolgersi ai giovani, di chiedersi
cosa pensano, come vedono il mondo, di stimolarli. E
per giovani intendo le nuove generazioni, che ormai si
succedono a un ritmo ben pit serrato rispetto al pas-
sato, ogni due o tre anni, secondo la temporalita dettata
dalla tecnologia. Cautoemarginazione della danza, chiusa
nei suoi circuiti elitari, nei ghetti dei festival per soli
specialisti, non portera certo al suo rinnovamento, ma
alla perdita del suo senso.

Dove punta oggi la sua bussola?

Do sempre pit spazio alla danza, cercando di sot-
trarre il corpo ai discorsi e alle pratiche normative cui
€ sottoposto, ma continuo a lavorare con le tecnologie,
che sono gli strumenti della nostra epoca di “Barocco
tecnologico”, in cui tutto & esagerato e spettacolare. E
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poi ci sono delle letture che mi stimolano come le Lezion:
americane di Calvino: i valori che I'autore raccomanda
per il nostro millennio, ovvero leggerezza, rapidita esat-
tezza, visibilitd, molteplicita, mi portano a lavorare sulle
opposizioni velocitd/inerzia, ma anche narcisismo/para-
noia, che in qualche modo proseguono I'indagine sulla
schizofrenia. Mi affascina molto anche la figura di
Howard Hughes, le cui premonizioni sono divenute la
nostra realta odierna. Ma quando e come utilizzerd que-
sti materiali ancora non mi & del tutto chiaro. Sono
reduce inoltre da un'esperienza che mi ha stimolato a
ripensare un nuovo rapporto di trasmissione pedago-
gica. Mi riferisco al Laboratorio di espressione corporea
che ho tenuto presso la Facolta di Design e Arti di Vene-
zia, un luogo che per I'interdisciplinarita del progetto
didattico complessivo sento in sintonia con la mia moda-
lith creativa. La sessione prevista per 'anno prossimo
dovrebbe sfociare in una produzione, un altro passo in
una direzione tutta da esplorare.
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mmUmm:m: Bach, Conlon
Nancarrow
: Charleroi/Danses - Plan K
_.Sos_au Target :mmmv
C:_<ma_$ n_: travail n:mlmﬁ.o,
(nell’ambito della 3éme
Biennale Internationale de
n:mﬂ_mﬂo;_uw:mmi

_nﬂmam:n m_mamzo_

Cahiers di Vaslav Nijinskij
(Paris, Ed. Actes Sud, 2000, trad.
fr. di C. Dumais-Lvowski e G.
Pogojeva); il testo che
accompagna il film di Elizabeth
Diller, Ricardo Scofidio & scritto
in collaborazione con Douglas
Cooper

Elizabeth Diller,
Ricardo Scofidio
r Matthiew
mm::.ﬂma James Gibbs
Jean-Paul Dessy, Boyan

Apparati

Vodenicharov, Dmitrij

Shostakovich, Alfred Schnittke,

Arvo Part, _o:mzj Sebastian

Bach, Galina Ustvolskaia
Charleroi/Danses - Plan K

__... 1. _S 1( Smmv

i Théatre

n_m _ O.cma Lyen

(nell'ambito della Biennale de |a

szmm de _.<03

_n_‘mo_m:n m_mimzn_
Elizabeth

_u_:m_. x:nm_do Scofidio

he: Boyan Vodenicharov,
Marc-Anthony Turnage, Scanner,
Ivestre Revueltas, Duke
Ellington, David Shea
I Charlerci/Danses - Plan K
m..__._s. 2 : 998)

ne: Théatre
n_m ﬁ.O_um_.m Eo:
_#mam_._a _u_mBm:n_
l f /ideo: Elizabeth
Diller, m_nmS_o Scofidio
1usi Paul Hindemith,

Im_.,J\_A Gorecki

Ballet de I’Opéra de Lyon
Muybridge. Man Walking At
O&Sma\ Speed :mwmv

des mmmcx ..pnm n:mlmﬁo_
(nell'ambito della 4éme
Biennale Internationale de
Charleroi/Danses)

Frédéric Flamand,
m:NmUmH: Diller, Ricarde Scofidio
e Frédéric Flamand
f Elizabeth

U_ ler, m_nm&o mnoﬁ_n:o
=: Boyan

Palais

<oam1n:m8<
nusiche: Boyan Vodenicharoy,
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Mare-Anthony Turnage, Scanner,
Silvestre Revueltas, Duke
Ellington, David Shea
Charleroi/Danses - Plan K
_.Smﬁm_aobm _u..‘@_mnn 972 ﬁooov

 Ecuries,
n:mlmak

_u_.rwam:n _u_m_.:m:a
Maurizio Pipitone

Carlos da
Ponte
Pino _uﬁ_\no:m
imma ijm _._ma_a
e Team
Jacques-

Yves Ledocte
Michael Daugherty,
>303 Aeki, David Shea, Pierre
Henry, mnmszmﬁ Olivier Messiaen,
Tone Rec
Charleroi/Danses - Plan K
_mo&\\S\Qw» (2001)

i Ecuries,
n:mlm«o_ A:m ‘ambito del
_"mm,n:..mﬁ Sbv
_”_.m.c_m:n m_m_jm:n
Jean
zo:<m_
nsiglie Bernard
Umm_.ooﬂm
f i- Jean Nouvel,
Ic_um; ._.o:rm

brani dal film L’acier (1955) di
Eugéne Bouchez

Herman Asselberghs,
Carlos Qm Ponte
David Reeves, Nachiro
Fujikawa, Frenc Brass Band, Jo
Stafford, Karuyuki K. Null, James
Plotkin, Mick Harris, John
Adams, Philip Jeck, Frang, Boyan
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Vodenicharov, Ryoji Ikeda, Joey
Beltram, Geir Jenssen, Kronos
quartet / John Zorn,
Autopoieses, Pendro, Igor
Stravinskij, Susuma Yokota
Charleroi/Danses - Plan K
_wo%\s...owﬁpmaca ﬂooﬂ )

X3 Palais
des _ummﬂ_,._m_m nm::mm
(nell'ambito del Festival de
Danse)

Frédéric Flamand

o i Jean
Nouvel

onsigliere artistico: Bernard
_ummaooﬁm

en - Jean Nouvel,
Iccmn aos_a

nagini: Herman Asselberghs,
n_mcam Closky, Stefaan
Umnonm§ Carlos da Ponte

mu David Reeves, Nachiro
Fujikawa, Frenc Brass Band, Jo
Stafford, Karuyuki K. Null, James
Plotkin, Mick Harris, John
Adams, Philip Jeck, Franz, Boyan
Vodenicharov, Ryoji lkeda, Joey
Beltram, Geir Jenssen, Kronos
quartet / John Zorn,
Autcpoieses, Pendro, Igor
Stravinskij, Susuma Yokota

[ Charleroi/Danses - Plan K
!__mi no:a._o:n (2003)

I Teatro
alle Tese, ?mm:m_m Venezia
(nell'ambito della m_mzzm_m
_:ﬁm_.:wm_ojm_m di Danza)

artistica: Frédéric
m_m:_m:o_
Frédéric Flamand
0 Bernard
Degroote
“enog Thom Mayne —
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Morphosis
: Annelies Van Damme
magini: Carlos da Ponte,
n_wcam Closky, Lucas Ajemian
Y Georges Van Dam,
Jaroslaw Frankowski, Thomas
Brinckmann, Eugéne Ysaye,
Funny Bunny, Merzbow, Georg
Philip Telemann, Giuseppe
Tartini, Muslimgauze, Panasoni
Electricity Feat Fire Eater
Charleroi/Danses - Plan K

Future of Work (2000)
(nell’ambito di Expo 2000,
Im::o<ma
?mam:n m_mamzq

Zo:<m,
_ummaoﬁm
=ti: 100 danzatori
ﬁmm_m:nm
( one: Expo 2000,
Im::o,._mﬂ
FILMOGRAFIA

Real Reel (1971, 28")
documentario sullo spettacolo
Real Reel di Frédéric Flamand e
lean-Pol Ferbus per il
Laboratoire Vicinal
regi _<_m_.:: Brockway
Margaret Croyden
CBS-TV series,
ntm_.m Three
Tramp (1972, 28)
documentario sullo spettacolo
Tramp di Frédéric Flamand per
Laboratoire Vicinal

Merrill Brockway
commento: Margaret Croyden

Apparati

ne: CBS-TV series,
ntm_.m Three
Quarantaine (1980, 45°)
documentario sullo spettacolo
Quarantaine di Frédéric Flamand
Um_. Plan K

a Zmn__...m Keseman

Image

Vidéo
Wemory Stop (1981, 45")
documentario sullo spettacolo
Memory Stop di Frédéric
Flamand per Plan K
2: Michel Perrin

: Vidéo
Promotion
La chute d'icare (1991, 49')
documentario sullo spettacolo
The Fall Of lcarus
(Disaster/Utopia) di Frédéric
Flamand / Fabrizio Plessj /
Michael Nyman per Plan K

1: Jacques Bourton, Thomas

de Norre

RTBF, service
Musiques et Danse

Le chorégraphe et I'architecte
(2003, 587)

documentario sullo spettacolo
Body/Work/Leisure di Frédéric
Flamand / Jean Nouvel per
Charleroi/Danses - Plan K

r a: Ludovica Riccardi
Francois Ducobu
Frédéric Joblin

Isabelle Husson

: Alain Forest / Watch

i ass ti: La deux,
Arte GEIE, Charleroi/Danses
Silent Collisions (2003, 27,40")
documentario sullo spettacolo
Silent Collisions di Frédéric
Flamand / Thom Mayne per
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ia: Lutz Gregor
22 Klaus Krieger, Dieter
m.E_._._._m_.
- Mathias Meyer
Gerd _._mmm
1ati: TAG/TRAUM

vmﬂ N_u_" in no:m_uoﬁmm_o:m con
ARTE

DISCOGRAFIA

John Van Rijmenant, Memory
Stop, Igloo, 1982

Michael Galasso, Scenes, ECIM,
1983

SITO INTERNET
www.charleroi-danses.be

m_m_._Ommb_"_> mmmmZN_brm

_n\mﬂman_ Emm_ Icare/Titanic/Ex
Machina, a c. di Michel
Baudson, Charleroi/Danses -
Plan K, Bruxelles 1994.

* Moving Target, Frédéric
Flamand / Diller+Scofidio, a c.
di Michel Baudson,
Charlerci/Danses - Plan K,
Bruxelles 1996.

* Répertoire(s), Frédéric Flamand /
Charleroi/Danses - Plan K,
Bruxelles 1997.

* EJL.M. 1 (Charleroi/Danses -
Plan K) & £...M. 2 (Ballet de
I'Opéra national de Lyon),
Frédéric Flamand /
Diller+Scofidio,
Charleroi/Danses - Plan K,
Bruxelles 1998,

* Muybridge. Man S\m_f:m At

Ordinary Speed, Frédé
Flamand / Diller+Scofi
Charleroi/Danses - Plan _A
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Bruxelles 1999.

= Metapolis - Project 972,
Frédéric Flamand / Zaha Hadid,
a ¢. di Giovanni Lista,
Charleroi/Danses - Plan K &
Incontri Internazionali di
Rovereto / Festival Oriente
Occidente, Rovereto 2000.

= Body/Work/Leisure, Frédéric
Flamand / Jean Nouvel,
Charleroi/Danses - Plan K &
Incontri Internazionali di
Rovereto / Festival Oriente
Occidente, Rovereto 2002.

= Silent Collisions, Frédéric

Flamand / Thom Mayne,

Charleroi/Danses - Plan K & La

Biennale di Venezia / 1° Festival

Internazionale di Danza

Contemporanea, Bruxelles

2003 (22 ed. rivista, 2004).

Biennali

Plan K - Charleroi/Danses,
Festival de Musique
contemporaine Ars Musica,
Plan K & 1ére Biennale
Internationale de
Charleroi/Danses, Bruxelles
1992.

¢ Corps & Machines, 2éme
Biennale Internationale de
Charleroi/Danses, a ¢. di
Bernard Degroote,
Charleroi/Danses, Bruxelles
1994.

* Vitesse et mémoire,
Alternatives Théatrales 51 -
Charleroi/Danses, a c. di
Bernard Degroote e Daniéle
Stern, Alternatives Théatrales a
I"'occasion de la 3éme Biennale

artico

Apparati

Internationale de
Charleroi/Danses, Bruxelles
1996.

* Gender, 4éme Biennale

Internationale de
Charleroi/Danses - Festival VIA
99, a c. di Bernard Degroote,
Charleroi/Danses, Bruxelles
1999

* Bastin, Olivier, Au-dela de /a
forme? Entretien avec Frédéric
Flamand, in «Nouvelles de
danse», 2000, numero
monografico Danse et
architecture, nn. 42-43, pp.
161-174.

» Capezzuto, Rita, Architettura
danzante, in «Domus», 2002,
n. 846, pp. 72-77.

* Cramer, Franz Anton,
Eingertistete Tdnzer -
Body/Work/Leisure, in «Ballet-
Tanz», gennaio 2002, pp. 8-13.

* Mihlemann, Marianne,
Kunstler sind die Schamanen
der Gegenwart, in «Der Kleine
Bund», 2002, n. 69, pp. 1-2.

* Porcu, Michele, Coreografia —
Architettura. Intervista
a Frédéric Flamand, in
«Abitare», 2003, n. 428, pp.
200-202.

= Sowa, Axel, Un entretien avec
Jean Nouvel et Frédéric
Flamand - I’Avenir du travail:
un décor de théatre. Expo
2000, in «Architecture
d'Aujourd’hui», 2000, n. 329,
pp. 24-105.

* Vaccarino Guzzo, Elisa,
Flamand: far danzare fo
spazio, in «Teatro/Pubblico»,
2004, n. 2, p. 16,
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Future of Work (2000)
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Metapolis - Project 972 (2000)
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Frédéric Flamand
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Emio Greco | PC

FINITO DI STAMPARE
NEL MESE DI AGOSTO DELL’ANNO MMIV

DALLA OFFICINE GRAFICHE RIUNITE, PALERMO
PER CONTO DELL’EDITRICE L’EPOS
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