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EDITORIALE


Per/formare l’opera, la regìa non basta


Werner Herzog, in una ormai remota intervista sull’allestimento della Giovanna d’Arco di Verdi al Teatro Comunale di Bologna (1989-’90), lamenta le discrepanze fra mito e libretto: «qui non c’è […] la Giovanna cui noi pensiamo d’abitudine […]: il libretto le passa accanto trasversalmente, non la tocca, nella sua sostanza, e questo disturba tutti noi, che sappiamo qual era la sua grandezza»1. Venticinque anni dopo, commentando l’allestimento scaligero della stessa opera, i registi Moshe Leiser e Patrice Courier dichiarano d’aver voluto separare la riformulazione scenica dell’argomento dal mito di Giovanna d’Arco. Dice Leiser: «Tutto è successo nella testa della ragazza: illusioni, fantasmi, paure, aspirazioni. La nostra camera è la sua testa»2. Dallo spettacolo di Herzog, pervaso da barocche atmosfere belliche: guerrieri/insetto, processioni e cadaveri affioranti, si passa ad una soluzione spaziale che ricorda – e forse cita – il Little Nemo di Winsor McCay, dove accanto al lettino del sognatore fioriscono magnifiche fantasmagorie. In questo caso: un re tutto d’oro, la cattedrale di Reims, diavoli neo-gotici e nubi paradisiache.


Forse Riccardo Chailly, critico sulla realizzazione di Leiser e Courier3, avrebbe preferito una regìa interpretativa e d’integrazione visuale alla Herzog. D’altra parte, proprio la sostituzione della trama librettistica con una narrazione di secondo grado, che sta all’allestimento come il libretto sta alla partitura, è, fra le prassi della regìa lirica contemporanea, quella che maggiormente rispecchia le impostazioni dei registi che si sono formati al mestiere in ambito operistico. I registi teatrali, quelli cinematografici, i registi-coreografi e i registi-artisti, coloro che attraversano il mondo della lirica come «ospit[i] fuggevol[i]» (l’espressione è di Herzog), mostrano diversi orientamenti: rinnovano le materie e gli spazi (si veda qui il dossier su Jean-Guy Lecat); puntano su soluzioni visuali e performative; ispirano lo spettacolo a personali cifre estetiche e a riletture interpretative svolte nel solco della regia critica oppure alla luce della contemporaneità e del vissuto (si veda l’intervento di Gabriele Vacis).


Il ruolo del regista lirico ha storicamente promosso l’emancipazione dello spettacolo operistico, conferendogli un’autonomia estetica e narrativa, che, però, quanto più attrae risorse, nomi celebri e competenze uniche, tanto più erode le tradizionali funzioni della rappresentazione teatrale – la scenografia, la costumistica, la stessa interpretazione registica –, combinandole a diverse pratiche e modelli. Gli allestimenti lirici contemporanei (esattamente come gli spettacoli della grande tradizione barocca) non sono esclusivamente messe in scena – fedeli o creative – d’un testo drammatico/musicale, ma risultanti complesse che riuniscono artigianati, tecniche e competenze provenienti dall’innovazione tecnologica e artistica e dalle emergenze culturali del mondo sociale. I diversi profili dei registi lirici – «ospit[i] fuggevol[i]», residenti stanziali, protagonisti anfibi o interlocutori dialettici – non hanno rifondato in senso autorale e demiurgico il versante della performance, ma contribuito ad aumentare l’entropia del sistema operistico (e cioè, il suo tasso di disordine interno) consentendogli di entrare in rapporto – talvolta di dialogare – con le entropie del mondo contemporaneo, dove il disordine disgrega i sistemi artistici consolidati, aggregandone di nuovi: sempre più elastici, eclettici, «liquidi». Nonostante presenti salde basi formali, il teatro lirico non sfugge a tale dinamica trasformativa. Per questa ragione, con l’espressione per/formare l’opera, si è qui inteso indicare che la performance operistica è oggetto d’un processo di formazione esteso, plurale e concreto, che non viene sufficientemente descritto e contenuto dalle novecentesche nozioni di “interpretazione” e “regìa”. Alla sua definizione concorrono emergenze e possibilità, pratiche e temi del mondo contemporaneo, che, venendo calati nelle strutture del teatro lirico, originano un linguaggio scenico composito che, qualunque sia l’opera messa in scena, rappresenta l’incontro fra qualcosa di antico e primario – strumenti a fiato, ugole e polmoni – e qualcosa di sincretico, allusivo, attuale. Di questo linguaggio, il regista, più che l’artefice, è un conduttore, che amministra la penetrazione in ambito operistico di mode, figurazioni, tecnologie.


Il progetto Per/formare l’opera si è svolto a Bologna nel novembre del 2013 e, ora, sfocia nel presente numero di «Prove» completato da ulteriori approfondimenti sugli spazi teatrali di Jean-Guy Lecat e sulla teatralità intrinseca alle concezioni visuali dello stilista Roberto Capucci. Le articolazioni di Per/formare l’opera sono state progettate in rapporto di connessione e complementarietà con il concomitante convegno veronese Attori all’opera. Coincidenze e tangenze tra recitazione e canto lirico4, a cura di Nicola Pasqualicchio (Università di Verona). Per concludere, un doveroso e sentito ringraziamento alla Fondazione Capucci per aver contribuito alla conoscenza dei rapporti fra moda e teatro partecipando agli incontri e consentendo di prendere in esame straordinari bozzetti inediti del Maestro, fra cui l’immagine di copertina.


Gerardo Guccini




JEAN-GUY LECAT: ARCHITETTO DI SPAZI VIVENTI
Dall’innovazione degli anni Sessanta all’opera


a cura di Nicoletta Lupia




Jean-Guy Lecat, scenografo e architetto teatrale, è stato ospite del progetto, organizzato dal CIMES, Per/formare l’opera che si è tenuto a Bologna nel novembre del 2013. Il Maestro ha aperto i lavori con due lezioni: una presso i Laboratori DMS, una presso l’Aula Magna dell’Accademia di Belle Arti.


Sguardo limpido, severo e attento, ha spiegato ai nostri studenti come si costruisca la semplicità a teatro, raccontando le tappe salienti del suo percorso professionale e artistico, aprendo inedite parentesi sull’esperienza condivisa con Peter Brook dal 1976 al 2001 e soffermandosi sulle forme e gli strumenti del suo lavoro al crocevia tra estetica, tecnica e artigianato.


In questa sede, che introduce il testo ricavato dagli incontri, rivisto e integrato dallo stesso Lecat (La semplicità a teatro è molto sofisticata), ricostruiremo una sua breve biografia critica (Monsieur Espace: appunti per una biografia), soffermandoci, in particolare, su come si sia formata la sua concezione dello spazio teatrale. A seguito di tale testo, approfondiremo La Tragédie de Carmen di Peter Brook – della quale Lecat è stato direttore tecnico –, seguendo con particolare attenzione i lavori condotti dallo stesso per adattare i contesti extra-scenici della rappresentazione alla spazialità dell’opera (in Intorno a La Tragédie de Carmen: dall’invenzione dello spazio all’adattamento dei luoghi).





Monsieur Espace: appunti per una biografia
di Nicoletta Lupia




Abstract. The author traces the birth of the poetics of space of Jean-Guy Lecat, set designer and theater-architect, through the main stages of his artistic career – from industrial design to theater crafts – and meetings with some of the masters of French and international theater.





Jean-Guy Lecat nasce come designer industriale, ma si allontana presto dall’ambiente della fabbrica che lui stesso definisce stimolante ma ripetitivo. Svolge sei mesi di formazione presso la Télévision Studios Les Buttes Chaumont e, nel 1965, dopo aver lasciato definitivamente l’azienda Thomson-Houston, diventa direttore di scena al Festival du Marais di Parigi. Qui, incontra Claude Perset, scenografo e architetto teatrale, del quale diventa assistente per due anni. Con Perset inizia a girare in alcuni dei più importanti teatri e festival francesi, ricoprendo svariati ruoli in diverse produzioni.
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Jean-Guy Lecat





Scorrendo velocemente le collaborazioni che Lecat ha stretto negli anni Sessanta e Settanta, si ha l’impressione di passare in rassegna alcune delle tappe principali della storia del teatro francese. Ha lavorato, infatti, con registi del calibro di Jean-Louis Barrault – per il quale ha progettato il tendone che ha ospitato la compagnia Barrault-Renaud presso la Gare d’Orsay –, Roger Blin e Jean Vilar. Nel 1968, è assistente-architetto al Festival d’Avignon, dove segue dall’interno, come direttore di scena, lo svolgimento di Paradise Now del Living Theatre. È sorprendente la naturalezza con cui lo stesso Lecat descrive lo svolgimento di uno degli spettacoli pietra-miliare del Novecento: «[…] gli attori erano con e nel pubblico. Recitavano metà dello spettacolo all’interno e metà all’esterno, perché gli spettatori erano sia fuori che dentro»1. In questi stessi anni, il giovane designer approfondisce le tecniche scenografiche, presso lo studio di un pittore, e diventa assistente-scenografo al Vieux Colombier.


Nel 1971, con Jean-Marie Serreau e Arianne Mnouchkine, contribuisce all’apertura della Cartoucherie de Vincennes, un’ex caserma militare che viene adibita a luogo di rappresentazione e incontro con la sua sala di 1600 m2 e diversi locali di servizio. Questo imponente spazio è ancora oggi occupato dal Théâtre du Soleil e da diverse altre compagnie francesi.


Nel 1975, il giovane Lecat è a New York e lavora come attore e direttore di palco per Ellen Sewart di LaMaMa. È proprio in questa occasione che viene contattato da Peter Brook e Micheline Rozan.




Peter was looking for someone to organize a tour of The Ik and find the performance spaces […] At that time, not being overly familiar with his work, I asked Peter for some advice, some rules which could guide me in my research. He simply said to me, ‘I cannot say anything to you that would help you. You see on your own; you will recognize the spaces. What is most important is that these spaces should be full of life’2.





Così, ha inizio la collaborazione tra Jean-Guy Lecat e Peter Brook: cercando spazi pieni di vita.


I due si influenzeranno reciprocamente per circa venticinque anni, troveranno l’uno nel lavoro dell’altro conferme o nutrimenti per le rispettive poetiche ed estetiche. È certamente anche merito di Brook se Lecat ha appreso il valore dell’architettura come supporto ad un’idea, ad un’attività e alle necessità dettate dalla relazione «tra ciò che accade in scena e il pubblico, […] tra l’architettura e il pubblico, […] tra l’architettura e gli interpreti». Lo stesso Lecat afferma: «Je cherche une architecture qui soit un support, qui ait une tangibilité qui permet au public de se rassembler et au spectacle de se manifester»3, quasi rispondendo a quanto Georges Banu sottolinea a proposito della concezione dello spazio di Brook: «Un luogo idoneo […] non precede un’attività. Al contrario, è la sua conseguenza»4. Sarà, invece, anche merito di Lecat se il noto Bouffes du Nord acquisirà quelle caratteristiche che hanno fatto dell’edificio il luogo ospite – e metonimia – della poetica del regista. In sintesi, è proprio a partire dalla collaborazione con Peter Brook che Jean-Guy Lecat diventa Monsieur Espace – come lo soprannomina il regista inglese –, il cercatore e creatore di luoghi che resterà per tutto il corso della sua carriera, sempre aspirando a quella semplicità che è stata tema dei suoi interventi bolognesi, rifiutando il “decorativo” fine a se stesso e procedendo verso un adattamento spaziale funzionale all’idea di spettacolo e di relazione attore-spettatore che gli artisti – Brook e i successivi con i quali ha collaborato – vogliono creare con le loro produzioni.


Per il regista, a partire dal 1976, Lecat cercherà sedi di lavoro e di rappresentazione in tutto il mondo.




[…] per quanti mesi sei stato in viaggio e quanti chilometri hai percorso? – JGL: Centinaia di chilometri […] Conoscevo soltanto il tipo di lavoro che faceva Peter: avevo visto tutti gli spettacoli che aveva presentato al pubblico. Ho scoperto solo in seguito l’importanza dello spazio. […] è in situazioni così semplici, con un tappeto per terra, con gli attori da una parte e il pubblico intorno, che ci si rende conto dell’importanza dello spazio5.





«Il luogo», ha affermato Lecat a Bologna, confermando quanto appreso dalla lezione brookiana,




è il perimetro all’interno del quale si radica lo spazio, lo spazio è più libero del luogo che ha una destinazione d’uso. L’architettura crea dei luoghi perché permette all’essere umano di mettere radici. Lo spazio della scena e quello del pubblico annesso, vale a dire il teatro, è un luogo preciso con un suo indirizzo, ma la nozione di spazio definisce in realtà tutto ciò che esiste al di là del luogo e può essere trasferito altrove.





Dal confronto tra le due ultime citazioni, si chiarisce in maniera evidente il rapporto che sussiste, secondo l’architetto, tra lo spazio e il luogo: il secondo ospita il primo, che, invece, è ovunque e, in assenza di mura o di strutture preesistenti, può sostituirsi al luogo, poiché esiste al di là di esso. Allo stesso tempo, i luoghi, intesi in quanti ambienti preesistenti (naturali o architettonici) diventano spazi teatrali nel momento in cui vengono riadattati per ospitare un determinato spettacolo.


«Preferisco lavorare con il luogo teatrale nella sua doppia funzione di scena ed edificio», afferma Brook, «L’uso scenografico dell’architettura s’impone con sempre maggiore evidenza»6. Tutti i luoghi letteralmente scovati nel mondo dal Maestro per il regista hanno alcune specifiche caratteristiche: sono luoghi vivi e vitali, con una storia leggibile sui muri, luoghi quasi sempre vuoti e spesso non adibiti alla rappresentazione, in cui il suolo e le pareti si prestano ad essere gli unici elementi scenografici, poiché, ci ricorda ancora Brook, nel suo Riempire lo spazio vuoto, «La cosa importante non è lo spazio in senso teorico, ma lo spazio in quanto strumento»7.


La ricerca di Lecat per Brook, quindi, si è sempre orientata verso luoghi strumentali, ospitali, anche nella loro apparente inospitalità, che fossero in grado di accogliere l’azione che vi si sarebbe svolta: luoghi-scenografia. Sono antichi teatri in disuso, depositi di vecchie locomotive (a Düsseldorf), musei dei trasporti (a Glasgow), maneggi (a Zurigo), officine per la riparazione di barche (ancora sul lago di Zurigo), e tanti altri ancora.


Ma, il luogo per eccellenza che, pur nel suo essere un edificio, ha le caratteristiche intime di uno spazio accogliente e scenograficamente connotato è il Bouffes du Nord.


Nel momento in cui Lecat vi mette piede per la prima volta, si ritrova in un teatro diroccato risalente alla fine dell’Ottocento che possiede due peculiarità che conserverà per tutto l’arco temporale in cui Brook vi lavorerà: una forma a fagiolo e due muri che, ci dice ancora il Maestro, «come due grandi specchi, rimandano al pubblico l’energia degli attori». Un luogo che, per le sue stesse caratteristiche strutturali, rimanda l’energia dell’attore al pubblico, «non era un monumento, ma una struttura che serviva la scenografia e, nel momento in cui il teatro diventa scenografia, il pubblico è nella scenografia». Intervistato da Banu, Lecat afferma a proposito del Bouffes: «C’est un décor sans être un décor, un théâtre de l’imagination»8.


Le qualità dei Bouffes du Nord sono molteplici: vi si può instaurare una relazione efficace e intima tra gli attori e il pubblico, anche grazie alla stretta vicinanza tra le due zone che li ospitano che abbatte la separazione e la possibilità del camuffamento; è un luogo neutro, eppure i suoi muri sono impregnati di una storia; ha un’acustica perfetta – elemento al quale tanto il regista quanto l’architetto presteranno grande attenzione per tutto il corso della loro collaborazione –; possiede il senso elisabettiano della verticalità, ma, ricorda ancora Banu, «[…] trae dal luogo elisabettiano i principi, non l’aspetto»9; è uno spazio nudo, non “civilizzato”; il proscenio vi esiste, ma come soglia attraversabile, come diaframma.


Il Bouffes du Nord è, in definitiva, l’espace vide di Brook, l’architettura perfetta per ospitare la sua estetica: «Posso scegliere un qualsiasi spazio vuoto e dire che è un nudo palcoscenico. Un uomo attraversa questo spazio vuoto mentre un altro lo sta a guardare, e ciò basta a mettere in piedi un’azione scenica»10.


Questa idea di teatro-scenografia, adattato alle esigenze di un regista il cui lavoro muove dai concetti e dalle prassi del vuoto e della relazione teatrale, resterà una costante in tutta la carriera dell’architetto che, come vedremo negli atti che seguono, costruirà, adatterà, trasformerà e ristrutturerà spazi in maniera funzionale alle relazioni, alle esigenze dei committenti o di un determinato spettacolo, non concepirà mai il luogo come fisso e chiuso, ma sempre come perimetro accogliente e plasmabile.


La semplicità a teatro è molto sofisticata
(Bologna, 19-20.11.2013)
di Jean-Guy Lecat




Abstract. Jean-Guy Lecat describes the tools and forms of his profession as a theater craftsman, punctuating his excursus of autobiographical references – from the first steps at the Festival du Marais and the Festival d’Avignon, to the meeting with Peter Brook, up to the choice of autonomy –, examples of theaters he built or places he adapted for the performance, thoughts and poetics on space.





Dal design industriale al teatro


Nasco come designer industriale e ho deciso di fare altro perché il mio lavoro era molto interessante ma la fabbrica è un posto noioso, si incontrano sempre le stesse persone, sempre alla stessa ora. Quindi, ho trovato un lavoro al Festival du Marais come assistente del direttore amministrativo. Procuravo le bevande, mettevo i numeri sulle sedie, andavo a prendere gli artisti alla stazione. Un giorno, il direttore mi ha chiesto se sapevo disegnare, io ho risposto che era il mio mestiere e lui mi ha detto di raggiungere e aiutare l’architetto che era in ritardo con delle scene. Così, sono andato ad aiutare l’architetto e sono rimasto con lui per dieci anni. In generale, quando arrivo da qualche parte poi ci resto per sempre. Un giorno, ero solo e stavo incollando le etichette con i numeri sulle sedie – tremila spettatori –, a giugno, sotto il sole, e, in luogo storico, si sono messi a suonare una cantante e dei musicisti (Bachianas Brasileiras Villa-Lobos) con degli strumenti in legno, tutti vestiti di nero. In questa scena musicale, i colori degli strumenti e dello spazio erano talmente belli che mi sono detto che non mi bastava lavorare con un architetto, dovevo lavorare in teatro.


Con quell’architetto, nei due anni seguenti, abbiamo costruito molti spazi ovunque in Francia.


Nella città di Carcassonne c’era un vecchio teatro all’aperto completamente abbandonato che abbiamo trasformato. Con questo architetto ho imparato anche il senso dello spazio antico e della scenografia. Abbiamo costruito un teatro davanti al mare, il Théâtre de la Mer, a Sete, nel sud della Francia. Mentre lavoravo con lui ho deciso di diventare anche direttore di scena. Ho iniziato al Festival d’Avignon durante il Sessantotto. Ero responsabile di uno spazio in cui avevano sede, soprattutto, incontri. Ero anche il direttore di scena del Living Theatre. In uno degli ultimi spettacoli che hanno fatto, gli attori erano con e nel pubblico. Recitavano metà dello spettacolo all’interno e metà all’esterno e gli spettatori erano sia fuori che dentro. Durante quell’anno ho lavorato anche in un famoso teatro che si chiama Vieux Colombier, che è stato creato da Jacques Copeau – autore dell’Appelle à la jeunesse, un manifesto dell’inizio dello scorso secolo indirizzato ai giovani – ed è una delle prime sale in cui è assente il quadro scenico. In questo stesso periodo, ho deciso di andare anche da un pittore di scenografie di teatro per imparare a dipingere. A Parigi, con Jean-Marie Serrau e Arianne Mnouchkine, abbiamo aperto la Cartoucherie di Vincennes: uno spazio abbandonato dall’esercito. In questo caso, ho creato un supporto che poteva essere installato al Festival d’Avignon e, durante l’anno, nella Cartoucherie.


Ho trascorso sei o sette anni ad imparare i mestieri dell’architettura e del teatro e, in questo secondo ambito, ho fatto quasi tutti i mestieri, compreso quello di attore.


Ho incontrato il famoso regista Jean-Louis Barrault. In una stazione abbandonata a Parigi, che oggi è il Musée d’Orsay, abbiamo costruito un teatro provvisorio sotto un tendone. Siamo riusciti a convincere il direttore della stazione a cambiare gli orari di partenza dei treni mentre facevamo gli spettacoli. L’anno successivo abbiamo costruito in tre mesi un teatro provvisorio in legno che è rimasto lì dieci anni e oggi è sugli Champs-Elysées a Parigi. Successivamente, sono partito per New York per vedere cosa succedeva negli Stati Uniti perché c’erano dei coreografi e dei registi che facevano lavori molto diversi. Ho trasformato un teatro tradizionale in una grande sala aperta e trasformabile per una compagnia che si chiama La MaMa di New York: uno dei primi spazi che ho costruito a New York.


L’incontro con Peter Brook: il Bouffes du Nord


Al mio ritorno dagli Stati Uniti ho incontrato Peter Brook che mi ha chiamato per sei mesi perché cercava qualcuno che fosse esperto di architettura e scenografia. Alla fine, sono rimasto con lui per venticinque anni. Peter Brook aveva appena trovato un teatro abbandonato e cercava qualcuno per si prendesse cura del suo spazio per mettere in scena il Timone d’Atene di William Shakespeare, il primo spettacolo dei suoi attori che tornavano a lavorare insieme a Parigi dopo aver trascorso qualche anno senza montare nulla. Il Théâtre des Bouffes du Nord, nel 1876, era un teatro privato da mille spettatori e tutti i direttori che lo avevano visitato non avevano trovato un finanziamento per restaurarlo perché lo Stato non restaura i teatri privati se non li compra. Peter Brook ha avuto l’idea di non restaurare il teatro (nonostante fosse in pessime condizioni perché il proprietario ci voleva fare un garage e lo aveva dato alle fiamme). Brook mi ha chiesto di ripulirlo e di riempirlo di nuove sedie molto semplici, affinché vi si rappresentasse il suo primo spettacolo. Abbiamo rifatto il tetto, pulito la scena che era scomparsa e rifatto il pavimento in cemento. È il solo teatro elisabettiano (da cinquecento spettatori) in Francia in cui la scena è aggettante nel pubblico. Così, abbiamo ritrovato la forma originale del teatro: il teatro greco. Più tardi, siamo riusciti a trovare dei finanziamenti e abbiamo allargato il palcoscenico.
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La MaMa Theatre, New York





Il Bouffes du Nord ha due caratteristiche particolari: ha una forma a fagiolo e ci sono due muri che, come due grandi specchi, rimandano al pubblico l’energia degli attori. Siccome non è stato restaurato, se si ha bisogno di una porta o di una finestra, si apre una porta o si fa una finestra. Il teatro non era un monumento, ma una struttura che serviva la scenografia e, nel momento in cui il teatro diventa scenografia, il pubblico è nella scenografia. L’architettura non ha date in se stessa, soprattutto quella del passato, è la decorazione a datare. Senza decorazioni e dipinti, il teatro diventa una sorta di scenografia neutra in cui si può mettere in scena un testo di duemilacinquecento anni fa o qualcosa di contemporaneo. Per tutto il tempo in cui il teatro è esistito, esso è stato contemporaneo. Fino a metà del secolo scorso si mettevano in scena testi contemporanei. Poi, dopo la guerra, il teatro è cambiato e ha iniziato a interessarsi alle opere del passato. Oggi, abbiamo duemilacinquecento anni di repertorio. Non c’è più una relazione estetica tra repertorio e architettura. Possiamo vedere un testo di Beckett messo in scena in un teatro romano, o un’opera datata in un teatro di oggi. Quindi, mi sono chiesto come si potesse trovare una relazione tra l’architettura e questo repertorio sconfinato. Il lavoro che abbiamo fatto con Peter Brook è stato una risposta perfetta a questa domanda.
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Bouffes du Nord, Parigi





In una messa in scena dell’Ubu Roi di Alfred Jarry, i muri sono in perfetta relazione con scenografia e attori, nelle materie e nei colori. Per il Don Giovanni di Molière, abbiamo dipinto i muri con degli affreschi fatti con i gessetti, quindi cancellabili, per dare l’idea di un vecchio palazzo. Con uno spettacolo come il Mahābhārata abbiamo completamente cambiato l’estetica del teatro: lo abbiamo interamente trasformato in scenografia, dipingendo i muri, mettendo della terra sul pavimento e creando un fiume. Per Pelléas et Mélisande di Claude Debussy abbiamo dipinto il teatro con i colori che, poi, sono diventati i suoi colori definitivi. Il Ministero, infatti, ha avuto la pessima idea di classificare il teatro come monumento storico e, siccome non c’è una facciata, hanno classificato i muri interni. Quindi, se vogliamo cambiare la scenografia, oggi, dobbiamo chiedere l’autorizzazione al Ministero.
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