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Atlante immemorabile
Virgilio Sieni a Palazzo Strozzi (Firenze, 12 aprile 2014)

Stefano Tomassini

A me ¢ dato soltanto guardare all'indietro, e godere osservando nei bruchi

lo sviluppo della farfalla.

Aby Warburg a André Jolles (1900)

Lellisse rappresenta il punto di partenza o il crinale meteorologico delle
epoche nel momento in cui mettiamo mano alla costruzione di una “scienza
delle civilta generale in quanto dottrina dell'uomo cinetico

Aby Warburg a Ernst Cassirer (1924)

Non serve neppure dimostrare che la vita, nel senso pitt ampio del termine,
non potra rimanere la stessa allorché ne sara stata codificata la chimica se-
greta o che il cielo rimarra indisturbato allorché si sara compreso che il suo
meccanismo e le sue dimensioni sfidano la nostra immaginazione.

Kurt W. Forster, L'architetto dell'incalcolabile

[1.]

Cosa resta dei corpi che hanno posato per un dipinto quando il tem-
po della sua realizzazione & terminato? E cosa resta della pittura, quando
la bottega si trasforma in un laboratorio e il corpo continua a vivere nel-
la sua impronta, al di la dell'immagine che T'ha creata? Si tratta di model-
li spettrali incorniciati per sempre in tele immaginarie, o sono immagi-
ni viventi di un atlante immemorabile in cerca di nuove sincronizzazioni?
Cosa sorreggono, ora, i cavalletti, i sostegni e i puntelli? Cosa riposa sui le-
gni e sulle sedie, cosa si appoggia sui banchi, sui trespoli o sui basamenti?
Semplici resti, mute rovine, reliquie di un teatro di posa in atte-
sa, forse, di poter radicare nellesperienza di chi osserva nuove re-
sponsabilita. Oppure, pensando alla lezione di Aby Warburg, il crina-

le in cui il movimento trasforma I'immagine in un punto di partenza.
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Il lavoro coreografico di Virgilio Sieni ¢ spesso orientato dall'idea di una
persistenza delle figure, di una stratificazione del gesto depositato come una
formula nel corpo di ognuno, poiché sempre “il corpo risuona di qualcosa,
trasfigura un’informazione” (Di Bernardi 2011, 31). Il criterio per la ricerca di
una loro nuova genesi ¢ quello dell’accostamento dei modelli, della vicinanza
dei corpi, dell”adiacenza” come esperienza organica, secondo I'abituale for-
mula del coreografo. La composizione nel processo creativo ¢ allora una lenta
negoziazione tra la presenza del performer e le scorie che guidano il modello
di un gesto. E mi riferisco qui alla nozione di scoria come un residuo capace
di fare da guida attraverso il riuso o il ritorno nel tempo delle figure, per allu-
dere a cio che resta, a cid che ¢ in grado di deporsi nel corpo come una me-
moria fossile e rivendicare, da questa residuale fissita, tutta la resistenza di una
impressione. Proprio Gertrud Bing, nella sua famosa introduzione al lavoro
di Warburg, parla dei materiali di lavoro dello storico che devono essere in-
terpretati “come residui di reazioni umane, cioé reazioni di uomini e di donne
vivi a quella realta mutevole ed evanescente” (Bing 2000, xviii-xix). Tutto ci6
ha naturalmente a che fare con la perdita e con cio che resta: si tratta, dunque,
di una morfologia dell'abbandono che si sovrascrive alle trame del presente
(Broggini 2009, 95-191).
Cosi in danza, la sopravvi-
venza di queste scorie che
assicurano il riconoscimen-
to delle figure, durante una
performance, rappresenta al
meglio unemozione (“rea-
zioni umane”) che pud es-
sere da tutti condivisa. Ben
oltre la convenzione dei
generi entro i quali la figu-

ra emerge o ritorna, cio che
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leccedenza di un corpo che
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Sterano Tomassini

muove. E non & calcolabile: tristi coloro che credono che sia danza solo ¢id
che si vede. Quello che accade nell'osservatore non pud essere circoscritto
soltanto dallesperienza estetica: una critica individualista e non sistematica
non potra mai completare un‘analisi soddisfacente dei fenomeni, delle ana-
logie e delle formule attraverso cui il sensibile si propone come condizione e
motore dell'azione.

[2.]

Questa condizione si arricchisce notevolmente quando il contesto & diffe-
rentemente determinato (site-specific) e in un certo qual modo unico, ma
non esclusivo. Mi riferisco qui a Comus_Depasiziam' ¢ Visitazioni, nove
azioni coreografiche per trentotto interpreti (quattro danzatori di cui uno
non vedente, trentadue amatori e due musicisti) che Virgilio Sieni ha creato
il 12 aprile 2014 in occasione, e negli stessi percorsi, della mostra Pontormo e
Rosso Fiorentino. Divergenti vie della ‘maniera’, allestita a Palazzo Strozzi di
Firenze, a cura di Carlo Falciani e Antonio Natali (8 marzo-20 luglio 2014).
L'imponente ricognizione espositiva sul linguaggio stilistico dei due pit-
tori, organizzata dai curatori in dieci capitoli, valorizza e distingue due
divergenti maniere di attraversare e interpretare quegli anni difficili della
storia europea che comprendono il sacco di Roma e I'assedio di Firen-
ze, proponendo anche importanti recuperi come la Visitazione di Pontor-
mo a Carmignano, e I'impressionante Deposizione di Rosso, oggi a Parigi.
Negli ultimi anni, sempre piu di frequente la danza ha abitato lo spazio del
museo, a vario titolo e intenzione. La riflessione contemporanea su questo
incontro, come ¢ facile prevedere, ¢ in grado di riposizionare la questione
della ricezione di unopera, la normativita dell'immagine, I'identita degli
spazi a questo scopo destinati, se del caso anche lo statuto stesso di una
collezione d’arte nonché le ragioni che presiedono di volta in volta le lo-
giche espositive. Naturalmente, anche nel senso inverso, ossia per quanto
rigarda i processi creativi della danza e la possibilita per la coreografia di
produrre opere la cui intensita ¢ direttamente funzionale a questo inedito
spazio performativo (Franko, Lepecki 2014). Insomma, in questo incontro
tra l'omogeneita testuale di un museo e Teterogeneita del vivente di una
performance site-specific sembrano mettersi di nuovo in movimento tutte le
rovine del nostro presente (Crimp 1998, 49-64).

Lo stesso Sieni ha compiuto numerosi incursioni coreografiche in questo
tipo di spazi, cosi come documentato nella sua ampia teatrografia (Mazzaglia
2015, 323 sgg.). Ma sbaglieremmo a pensarli come ‘prove’o ‘ritorni’di qual-
cosadipittimponente che accadrain forma piti compiuta, o addirittura pit es-
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senziale, altrove. 'altrove, come il tempo, nel lavoro di Sieni & sempre gia qui.
Lintervento performativo di Sieni a Palazzo Strozzi a cui ho assistito si ¢
svolto in orario serale, dunque in una situazione di apertura prolungata de-
gli spazi della mostra, con soltanto una replica consecutiva. Indirettamente
si € trattato, anche, di un momento di anticipazione e di verifica di cid
che Sieni stava preparando per un pit ampio progetto speciale sul Vangelo
secondo Matteo, poi realizzato alle Tese dell’Arsenale nel luglio di quello
stesso anno, per la Biennale Danza di Venezia (Sieni, Di Paolo 2014). Inol-
tre, gli stessi quadri coreografici sono stati presentati nei giorni successivi
anche negli spazi teatrali di CANGO Cantieri Goldonetta, la sede della
compagia di Sieni, ossia al di fuori del contesto museale e a conferma che si
¢ trattato di un incontro fra complementari piani ‘espositivi’, di un evento
contingente e non sistematico, non riconducibile a una visione organica e
unitaria ma invece continuamente trasposta e plurale. Devo anche aggiun-
gere che Sieni & autore assai prolifico, e sarebbe un errore pensare che pos-
sa esistere una gerarchia di importanza tra differenti versioni di consimili
progetti, specie usando come metro soltanto dati numerici: i diversi tempi
del loro divenire non sono che differenti (anche eterogenei) momenti nel-

la storia della loro vita.

A Palazzo Strozzi, all'in-
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esempio, sono deposizioni espressamente ‘intitolate’ a Rosso Fiorentino,
ma il dialogo tra le figure, i loro movimenti espressivi, resta profondamente
enigmatico e inesplicabile, che la mera visualizzazione non puo interamen-
te compendiare. Non a caso, Sieni scrive che “ogni azione coreografica &
chiamata a resistere al suo compimento”, e che questo dialogo & soprattutto
una “richiesta d’ascolto”. Non occorre dunque riconoscere cio che ¢, ma
bisogna imparare a intendere cio che sta per esserci.

Quello che qui sembra essere in gioco allora ¢ ben pitt di una rivendicazio-
ne della autonomia o legittimita estetica del gesto nei confronti della lezione
dei maestri del manierismo fiorentino, lezione che & “fonte di un linguag-
gio del gesto interamente nuovo’ come ricordato dal direttore generale della
Fondazione Palazzo Strozzi, James M. Bradburne (Sieni 2014, 6). Una le-
zione a cui comunque queste azioni coreografiche si rivolgono, e da cui pure
in larga parte procedono. I gesti simultanei che nella migrazione si sovrap-
pongono dalle figure dipinte ai corpi viventi e in movimento della perfor-
mance, esattamente come “il migrare delle immagini attraverso il tempo e
lo spazio” per la raccolta di Warburg (Sacco 2013, 98), indicano una intera
cristallizzazione di forme emozionali e rivendicano, in termini di preminenza,
lintenso potere generativo di zee sulla forza politica di &ios. Il contrasto di
natura politica tra il carico storico e normativo dellesposizione e la fragili-
ta relazionale nella dinamica dei corpi in azione sembra perfettamente pro-
muovere la fine di una idea della vita nelle mani della pozestas a favore di una
idea della vita intesa, invece, come un'unita ecologica (Braidotti 2008, 51-54).
In questa particolare occasione, I'incontro tra danza e museo produce una
relazione che implica una cura capace di produrre quelle che, altrove, Rosi
Braidotti ha invitato a chiamare trasposizioni: “interconnessioni creative e
fortemente generative che si mescolano e si combinano, che mischiano e mol-
tiplicano le possibilita di espansione e di crescita tra unita o entita differenti”.
Con queste trasposizioni, le azioni coreografiche restituiscono, rispetto alle
forme del museo e dei temi compresi nel contesto espositivo, proprio “cio che
¢ stato tralasciato, ¢io che rimane, cio che € stato in qualche modo afferrato
e poi lasciato nei pressi, gli strascichi e i sedimenti della lettura e dei processi
cognitivi” (Braidotti 2008, 197). Da qui la diversa natura, o ‘professionalit®’,
degli interpreti coinvolti come figure del racconto evangelico; la presenza negli
spazi di una oggettistica povera e funzionale, da laboratorio di posa che, acuta-
mente, Antonio Natali chiama “epifanie concettuali” (Sieni 2014, 10). Una ge-
stualita di pura prassi in cui, finalmente, nel corpo di ognuno, & destituita ogni
sovranita (Tomassini 2014, 61-66). Qui un metodo impara a nascondersi: € il
bruco prima che diventi farfalla, di cui scrive Aby Warburg a proposito del suo
non poter che “guardare all'indietro” (Forster, Mazzucco 2002, 61).
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[3.]

Il lavoro di Sieni risente, qui fin gia dal titolo, soprattutto della riflessione
di Jean-Luc Nancy sullimmagine del corpo nella pittura (Nancy 2002 e
2014), e sulleccedenza del sacro nella pittura cristiana (Nancy 2004). Per
Nancy ogni gesto dell’arte & una sfida al visibile, una pura irruzione che &
sempre al di qua o al di 1a del sé perché immemoriale. Nancy parla del tema
della Visitazione come una scena di pieta, di emozione e di sorpresa pit che
di teologia. E indica essere, nella Visitazione di Pontormo per la chiesa di
Carmignano, I'azione della visizatio una “pratica” nel senso di “cio che & do-
vuto a una visita di Dio, prova o grazia che sia” (Nancy 2004, 13). Qui, ogni
scopo si sospende perché la “pratica” € davvero cio da cui non si finisce di
procedere: ed ¢ questo 'immemorabile, ¢io che precede ogni nascita, ¢id che
nel cristianesimo & chiamata avvento, “ma che & soltanto nell’attualita, in un
eterno ritorno o in una presenza inalterabile. Uimmemorabile ¢ cio che
¢ infinitamente antico e cosi definitivamente presente” (Nancy 2004, 28).
Anche la nozione di immagine, non solo pittorica, in Nancy, non si ri-
duce all'idea tradizionale di rappresentazione, ma diventa la “effettivita di
un luogo che si apre alla presenza” (Nancy 2004, 47). In queste accezioni,
“apertura” e “presenza’ sono termini che nel processo creativo di Sieni pre-
siedono spesso I'epifania del gesto. Mentre al centro della sua indagine c&
il corpo in una doppia fortissima tensione, come origine, della pittura e
della performance etc. (Nancy 2014, 37-51), e come pensiero: “Nel pensie-
ro del corpo, il corpo forza il pensiero sempre piu lontano, sempre troppo
lontano: troppo lontano perché possa essere ancora pensiero, ma mai abba-
stanza perché possa essere corpo” (Nancy 2004, 32). Questo significa che
la semplice caduta di un corpo, anche nella sua sola imminenza temporale,
nel suo potenziale massimo di esposizione spaziale, ¢ capace di mettere a
nudo ogni estremita e ogni limite del senso. Cadute e cedimenti, appoggi e
torsioni, tattilita e adiacenze, ma anche pesi, soste, attese, esitazioni e gesti
trattenuti, passi falsi, perdite di tempo, rallentamenti e immobilita. Sono
tutti questi, in termini coreografici, gli sforzi “per aprire, nel presente e nel
pieno del discorso e dello spazio che occupiamo, il posto, 'apertura dei
corpi” (Nancy 2002, 15). Per dare luogo, fare spazio, limite, distanza, spa-
ziamento, allesistenza. Oggi, & soltanto nella vita, nella “forma di vita” che
risulta da questo uso dei corpi “costantemente in relazione con una pratica”,
infatti, che si puo realizzare, abolendola, lopera (Agamben 2013, 15-28).

[4.]

Un primo rimbalzo dello sguardo tra il semplice perimetro di nastro car-
ta tracciato a terra per raccogliere i corpi delle nove azioni, e I'intelaiatu-
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ra decorativa delle cornici che pil spesso contengono I'immagine dipinta
esposta a parete, crea immediatamente una modalita di relazione del tut-
to inusuale. Un effetto di doppio legame capace di porre il visitatore in
una condizione di profondo dilemma: il doppio messaggio ricevuto risul-
ta disfunzionale perché la contraddizione cui allude investe direttamente
la diversa materia di cui sono fatte le figure e il meccanismo stesso con
cui vengono incorporate per la loro elaborazione. Tale disfunzione co-
stringe a una sorta di contrappunto relazionale la modalita di visione del
visitatore (della mostra) con quella dello spettatore (della performance).
La natura di questo contrappunto, perd, non deve essere fraintesa. Non
si tratta di una sovrapposizione didascalica di cui lo spettatore/visita-
tore deve prendere atto, né di una comparazione visiva tra arti diverse e
del pensiero iconologico che le informa. Tantomeno si tratta di un'ope-
razione di mediazione culturale: nessuna interpretazione promozionale
dell'arte manierista, magari compresa in qualche programma educativo.
Cio che appare agli occhi del visitatore/spettatore ¢, invece, una concatena-
zione complessa di figure, secondo moduli formali non statici ma in con-
tinua progressione ellittica: secondo cioé una proiezione verticale di figure
a partire da un piano orizzontale. Si tratta di una vera e propria frammen-
tazione dell'unicita della soggettivita, a favore di una esperienza in termini
affettivi di pluralita sincronica. La relazione che puo prendere vita in queste
stanze, in cui 'azione coreografica si propone come una sorta di correzione
sistematica dell'intenzionalita delle opere esposte, attraverso l'esperienza
della fragilita, della poverta, di cio che si costruisce nel buio, di ¢io (o chi)
sta per nascere, coinvolge dinamiche che esistono solo in questo contesto:
unesperienza che pud essere la premessa di una creativa relazione con l'altro
che vi assiste (Barbetta 2007, 52-60). Sembra inoltre qui precisarsi quella
archeologia del corpo che informa la ricerca di Sieni in questi ultimi anni.
Ogni gesto del corpo trova le proprie condizioni di esistenza non nell'i-
dea di unevoluzione nel tempo, ripetendo la logica dell'origine con cui si ¢
compresa la sua storia. Ma nell'emersione figurale del processo che, a quel
gesto del corpo, continuamente da la vita. Non ¢ dunque la realizzazione

di un'opera ma, in termini affettivi, un”interrogazione rivolta al presente”

(Agamben 2013, 15) quella che ¢ avvenuta, attraverso i quadri coreografici
di Corpus, a Palazzo Strozzi.

[5.]

La forma capace di descrivere la complessita di questa presenza affettiva
P p q P

della danza nel museo, o pitt precisamente della performance almeno in

questo caso in una tradizionale situazione espositiva, & quella dell’atlante.
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Nel senso generico di raccolta sistematica di tavole figurate con le quali
vengono mostrate le variazioni delle funzioni culturali di cui sono la rap-
presentazione: in cui stabilire I'inizio & sempre arbitrario e problematico
e la fine mai definitiva. Il modello dell'atlante sovverte di fatto i canoni-
ci paradigmi estetico e epistemico del sapere (Didi-Huberman 2011, 11-
12). E, nell'accezione di Warburg, nel senso della sopravvivenza dellespe-
rienza passionale in cid che si conserva nella memoria personale e sociale.
Anche nella prospettiva sinottica di una geografia emozionale, cosi come
realizzata da Giuliana Bruno, in una sorta di incarnazione narrativa nel-
la convergenza tra discipline diverse (Bruno 2006). Qui i corpi e i gesti
si tracciano nel tempo e nello spazio affinché una descrizione del mondo
prenda vita: & il mito di Atlante che guida la storia della cartografia occi-
dentale nelleta moderna. E vale la pena richiamare qui di sfuggita almeno
che “il mestiere del cartografo si accompagna spesso a quello del maestro
di cerimonie e del coreografo” (Quaini 2006, 7). Ma questa descrizione
del mondo ¢ inevitabilmente fallace, provvissoria, esile e frazionata, perché
rettilinea e uniforme: una tavola, infatti, non & il mondo (Farinelli 2009).
In queste azioni coreografiche di Sieni, gli schemi visivi che organizzano i
temi e connettono i materiali, squadernano un atlante delle immagini evan-
geliche a fronte dell'atlante delle immagini manieriste esposte a Palazzo
Strozzi, ma conta il ribadirlo di nuovo: un atlante non ¢ il completamento
ideale dell'altro o il suo corrispettivo vivente o figurale. La struttura e il
percorso logico con cui sono organizzati sembrano accostabili e ripercor-
ribili ma non in modo speculare. Anche qui, come ad esempio suggerisce
Katia Mazzucco per la mostra progettata da Warburg sullevoluzione del
pensiero astronomico al Planetarium di Amburgo (1927), lo spettatore &
indotto a interrogare le immagini e a ricostruire le connessioni suggerite
dagli accostamenti (Forster, Mazzucco 2002, 58). Perché 'atlante di Sieni
& soprattutto una cartografia capace di radicare in chi vi assiste una pratica
critica. E di cui la situazione performativa, circolare e simultanea esattamen-
te come per I'immobile situazione espositiva ma non intrappolata nella sua
sequenza lineare, & la prospettiva attraverso cui ancorare un‘assunzione di
responsabilita nei confronti della fragilita, del contingente dei corpi presenti
e dei temi di cui essi sono informati. Atlante fragile, problematico, delicato,
come un titano che ha rinunciato all’assalto del cielo per (tornare a) misura-
re, nei piedi, la gravita della terra. La polarita dialettica tra monstra e astra,
ossia tra sofferenza e conoscenza allopera nel mito di Atlante (Didi-Huber-
man 2011, 84-85), conosce qui la supplementazione di un corpus di gesti
come accesso alla pietas. Non scalate epiche né investiture eroiche ma, ap-
punto, incontri e cadute, rivelazioni e cedimenti, visitazioni e deposizioni.
Gia Stefania Di Paolo ha opportunamente accostato il lavoro di Sieni al pro-
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getto warburghiano del Bilderatlas proprio nella “impossibilita di rinunciare
al gesto come racconto di un certo uomo, un certo corpo e un certo tempo”
(Sieni 2014, 56). Mentre Rossella Mazzaglia, in un'unica occorrenza nella
sua larga monografia, riconosce e circoscrive alla formulazione delle idee per
associazione e rimandi che dimostrano in quelli che genericamente chia-
ma “accostamenti” di Sieni, poi adattati “spontaneamente nelle improvvisa-
zioni”, “le potenzalitd compositive delle immagini” (Mazzaglia 2015, 100).
Ma occorre ricordare che il progetto dell'atlante warburghiano, domina-
to dal principio morfologico, ad esempio per Carlo Ginzurbg resta co-
munque “difficilmente decifrabile” poiché la tensione che presiede la sua
complessa ereditd non ha veramente mai chiuso i conti con la questione
storica e del contesto (Ginzburg 2013, 124-126). Katia Mazzucco ricor-
da, invece, che il Bilderatias & lespressione con cui Warburg pratica le-
sercizio della memoria attraverso “una forma di trasposizione che non lo
isterilisce” (Forster, Mazzucco 2002, 84). Mentre Benedetta Cestelli Gui-
di e Federico Del Prete giustamente sottolineano come Warburg non vo-
lesse tracciare, attraverso il progetto di Mnemosyne, “la storia di alcune
forme figurative”, ma rivelare invece “come sia la necessita culturale del-
la rappresentazione di cio che quella forma esprime a perpetuare la sua
continuita formale nelle immagini” (Cestelli Guidi, Del Prete 1999, 21).
Allora, che tipo di trasposizione opera Sieni nel suo atlante abitato da corpi
e aperto alla fragilita del vivente? Quale necessita culturale sostiene le forme
delle immagini nei suoi lavori, e soprattutto in Corpus? Credo che riguardi
la relazione con cio che resta di un gesto in una figura, della sua memo-
ria personale o sociale. E che si tratti di un accesso alla nozione di perdita
come esperienza di una piu acuta presenza. Latlante immemorabile di Sieni
consuona con lesperienza del remoto e si incarna nella pratica intesa come
una continua apertura a cid che non finisce mai di procedere, in termini di
presenza e in termini di impronta. Nel caso di Corpus in cui la dimensione
espositiva e la fragilita del corpo vivo decentra la visione dello spettatore/
visitatore, il manierismo & trasposto al, e sincronizzato sul, presente; mentre
la Passione come tema manierista, e il corpo sacrificale di Cristo come per-
formance della fine dell'umano, sono situazioni performative esposte come
possibili domande, nei modi in cui si raccomanda una preghiera, e a cui
occorre saper rispondere in termini creativi, aperti, colmi appunto di pieta.

[6. Introduzione alle stanze di Corpus_Deposizioni e Visitazioni)

La pubblicazione Laboratorio d’arte sul corpo. Deposizioni e Visitazioni /
Agora madre e figli, la cui redazione e stampa ha preceduto I'evento che do-
cumenta, & essa stessa strutturata come un atlante sinottico, fino anche nelle
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misure della pagina (26 x 21 cm), e si compone, oltre ad alcuni testi intro-
duttivi, di un montaggio per tavole (secondo la sequenza delle “stanze” nella
performance) con fotografie, disegni, didascalie scritte a mano, e riprodu-
zioni pittoriche in prevalenza di dettaglio (Sieni 2014). E questa una pra-
tica abituale di Sieni, per il quale tanto la scrittura quanto il disegno fanno
parte dei problemi formali che riguardano direttamente la composizione
del movimento; Di Brino scrive che si tratta di “un luogo proiettivo” se non
addirittura di “un vero e proprio manifesto poetico” (Di Brino 2012, 254).
Ma qui il montaggio editoriale con gli accostamenti e i rimandi, alludono a
un processo di natura iconologica ed ¢ strettamente funzionale, in termini
stilistici, a stabilire relazioni dirette fra le opere e i corpi, secondo formule
ed espedienti espressivi che nascono dallosservazione di un dettaglio, come
la meccanica di una presa, la logica di una posa, il sistema articolare di una
postura; formule non necessariamente poi rimaste nei quadri composti dal
vivo per la performance. .a pubblicazione non ha dunque valore normativo,
come potrebbe avere ad esempio un catalogo di una mostra, ma creativo. E la
sua funzione ¢ quella di documentare I'apertura del percorso, non di conte-
nere e fissare i concetti, che vi si possono tradurre, dentro a relazioni formali.
Durante le nove azioni coreografiche, gli spazi di Palazzo Strozzi erano
inoltre attraversati da paesaggi sonori prodotti rispettivamente dal vio-
loncello e dalla vocalita di Naomi Berrill e dal contrabbasso di Daniele
Roccato, situati perd in postazioni opposte (risp. stanza 1 e stanza 9). La
simultaneita esecutiva senza effetto di accumulo musicale, né di stridente
sovrapposizione, garantiva la dimensione estensiva della loro presenza. La
natura di questo paesaggio sonoro € tale in funzione della sua abilita di defi-
nire lo spazio e di connettere i visitatori con un pil vasto perimetro, secon-
do una consolidata prassi di sviluppo del suono come medium d’arte, quello
dell'ascolto e della risonanza dei corpi (LaBelle 2006, 174-176). In questa
prima introduzione provo a riconoscere nella disposizione delle azioni i
corrispettivi figurali e le memorie gestuali disseminate nella coreografia.
Una ulteriore e pitt compiuta analisi sara possibile solo con una ulteriore
verifica sulla documentazione fotografica e videofilmata dell'evento. Poiché
occorre ricostruire di nuovo il contrappunto visivo e spaziale tra i materiali
esposti e i corpi viventi che li hanno abitati e analizzarne lesperienza. La
descrizione che segue rispecchia principalmente il piano coreografico, non
ancéra pienamente il momento della performance.

Stanza 1: Pieta

Si tratta di un duetto per due danzatori, Giulia Mureddu e Jari Boldri-
ni. Sieni scrive di “cicli di inclinazioni sofisticate” che i due interpreti
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devono mettere in moto, ossia le varianti del sostegno di un corpo che
producono un tempo lento e uno spazio dilatato interiormente. Que-
sti movimenti rimandano alla questione di come prendersi cura del peso
dell’altro quando l'inclinazione sprofonda la figura in un vettore di perdi-
ta della gravita che affonda le sue ragioni nell'abbandono al corpo. Que-
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sto abbandono si compone di due gesti prevalenti, quello dell'incontro
come prossimita e dell'incontro come tocco: due tempi differenti di in-
tensitd e due diverse composizioni figurali, il segno della piega e la linea
della spirale. Il tema della Pieta non ha qui configurazioni di genere ma
solo relazionale: la reversibilita del rapporto tra dolore e corpo morto, te-
stimonianza e abbandono, indica con molta chiarezza che si tratta di una
reazione alla miseria umana, di cui 'emozione di chi vi assiste & solidarieta.
Questa azione si trova immediatamente all'ingresso principale, ed é la pri-
ma esperienza, il primo impatto dello spettatore/visitatore, in questo con-
testo espositivo: qui ¢ I'umanita a essere subito in gioco, non la perizia o
l'ostentazione di una esibizione.

Stanza 2: Deposizione al buio

Si tratta di un assolo per il danzatore non vedente Giuseppe Comuniello
che “si depone da solo”. Attorno a sé, una partitura di oggetti semplici e
funzionali dislocati nello spazio, per concorrere con punti di riferimento
precisi alla formazione di “11 figure della deposizione”. Oggetti di legno
la cui poverta & sostan-
ziale al pari dellesplo-
sione dello spazio in-
teriore del performer.
I1 buio che intitola
questa azione, infat-
ti, si incrementa di un
potere supplementare
di manualita. Il privi-
legio essenziale della
vista sta nel permettere
di conoscere gli oggetti
in una percezione si-
multanea; qui, inve-
ce, Comuniello trova
una diversa pienezza
per incontrarli uno a
uno, confrontandoli
a misura del proprio
corpo. Le fi gure han-
no piu spesso il tem-
po dell'attesa tensiva e
dell'appoggio proteso o
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riverso, e nell'intensificazione dell’ascolto. Come non riconoscere in que-
sta strategia l'offerta di un mondo in cui la vista ¢ deposta a favore di un
sentire attraverso la pelle. Sieni scrive, infatti, di uno “spazio incarnato” in
“un ascolto canalizzato nellepidermide intesa al pari di un organo vitale”.
La pelle, dunque, funziona come un organo corporeo capace di prestazioni
simboliche a favore dell'esperienza sensibile e in alternativa a quella im-
materiale. Per la replica omonima di questo quadro nel Vangelo secondo
Matteo (2014) Di Paolo scrive che “ogni gesto ¢ al contempo ricerca di un
sostegno e strumento di trasfigurazione dello spazio che modifica la pro-
pria sostanza nellessere abitato” (Sieni, Di Paolo 2014, 140).

Stanze 3 e 4: Visitazione in attesa e Quartetto Visitazione

Da una parte vi sono “due donne in attesa e due giovani ancelle, angeli, ac-
compagnatrici” (Asia Bicchierai, Serena Gambassi, Erica Guaraldo e Gio-
ia Pangallozzi), e di fianco, nella successiva azione coreografica ma nello
stesso ambiente espositivo, quattro “giovanissime” (Sonia e Shirin Bieri,
Myrte e Fiamma Mureddu). Lattesa delle gestanti e I'adolescenza sono
condizioni che rimandano a cio che sta per arrivare, che si annuncia e si ri-
vela: sono figure centrali per il tema dell'immemorabile che riconosco come
qualificante questo atlante. L'idea dell'avvento, che per entrambe le stanze
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dialoga soprattutto con la disposizione visiva della Visitazione di Pontormo
a Carmignano, per le prime ¢ inscritta nell'estensione delle braccia modu-
late nel tema dell'abbraccio, e nella presa delle mani come adesione e cat-
tura. Nelle seconde, nella prossimita, anche intima, di questa “geografia di
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sguardi”, ottenuta “nella figura del cerchio, del rombo”, e “secondo accosta-
menti intimi e umori dispersi in profondi momenti di attenzione”. E non
¢ un caso che in queste note descrittive di Sieni solo la scelta ossimorica
del linguaggio pué tracciare con efficacia una situazione la cui logica & per
sua natura oppositiva: da una parte l'intimita esposta e dall’altra I'intensita
dell’'attenzione. Significa che cio che si prepara ¢ insieme remoto e prossi-
mo, perché ha a che fare con ¢id che & perenne e che si sta rendendo visibile.
Negli esiti, questi quadri sembrano non avere nulla a che fare con precedenti
ricognizioni di Sieni del tema e del dipinto di Pontormo, come ad esempio
in VisitazionesMother Rhythm del 2005, in cui & invece ricorrente “un senso
di voragine” conflittuale nel difficile e complesso processo compositivo, del
resto gia puntualmente documentato (Cuppini 2006, 153-170).

Stanza 5: Deposizione Tutti

Questa Deposizione ¢ per undici interpreti (Dina Berni, Otello Cecchi,
Raffaella Corsini, Lorenzo Gori, Simona Rigoni, Mila Scarlatti, Anna
Stefani, Serena Storri, Francesca Valeri, Silvia Vanni e Giulia Zecchi). 11
descrittivo di Sieni indica un'azione strutturata il cui ciclo & della dura-
ta di venti minuti, comprende “3 fughe prospettiche” e la cui conclusione
coincide “nel momento in cui viene alzata, deposta e lasciata una persona’”.
Lesposizione di un corpo (nel loop mai lo stesso) e la ripetizione dinamica
dell'azione compone ripiegamenti e inclinazioni dei corpi “dando vita ad
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altrettanti nuclei/comunita nutrite dal gesto” (Sieni 2014, 31). La Depo-
sizione dalla croce ¢ una azione che implica discesa nella gravita, prepa-
razione e composizione del corpo morto: pud essere un'impresa condivisa,
ma richiede la pit straziante delle prossimita: come ricorda Sieni, “il corpo
nel sorreggere, si abbandona e si dona all’altro” (Sieni, Di Paolo 2014, 26).
Questa simmetria fa del corpo morto una estensione del corpo vivo, e vice-
versa: qui, in questa Deposizione di Tutti si trova forse il luogo pit vero in
cui puo nascere un gesto comune e collettivo: “Corpus: se soltanto si potes-
sero riunire e recitare uno per uno i corpi, non i loro nomi (non dovrebbe,
infatti, trattarsi di un memoriale), ma i loro luoghi” (Nancy 2004, 46). Nel
racconto evangelico questa ¢ unesperienza conclusiva, la prova finale che
una comunita € nata, nei termini proprio in cui essa puo ormai riconoscersi
senza nostalgia nei gesti di cui ¢ informata.

Stanza 6: Poverta

A proposito di questa stanza Sieni scrive di “una cerimonia che si svolge in
uno spazio ristretto”: qui, il volto della danzatrice Ramona Caia ¢ sigillato
in una maschera avvizzita e costretta in abiti cenciosi, con posture raccolte a
terra, in lentezze meditative. I1 massimo della pochezza, della angustia, for-
se dell'abiezione, coincide col protendersi “verso la dignita del gesto, in ogni
istante”. Lossimoro non potrebbe essere pit vivo: ma la formula, qui, tradi-
sce una dissimulazione (la maschera, la postura) e quindi un'ostentazione. E
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forse un angelo caduto, dalle ali inservibili, “spennate, inutilizzabili e spor-
che”, anticipazione di quell'angelo in avvio di Dole vita. Archeologia della
Passione (2015), la coreografia successiva di Sieni che & insieme vertice e
summa di questo lavoro attorno alle figure di pazhos nel racconto evangelico.
La presenza di figure povere, reiette, comunque tagliate sui margini, dal-
la gestualita anche neutra ma non neutrale, ¢ piu spesso indizio di una
spiritualita meditativa e orizzontale che non ammette mediazioni, debi-
trice forse della riflessione sulla poverta fatta da Giorgio Agamben, e che
senz’altro si propone come alternativa allestetica della prestazione e del
profitto (Agamben 2001). Cosi infatti Di Paolo descrive gli estremi di que-
sta disappropriazione, per la replica omonima nel Vangelo secondo Matteo
(2014): “La poverta non & dunque il rifiuto di una ricchezza, ma il desiderio
di riconoscere nella sottrazione — e non nella conquista — lessenziale del

corpo” (Sieni, Di Paolo 2014, 144).

Stanze 7 e 8: Deposizione Rosso I e Deposizione Rosso 11

In queste stanze 'appuntamento visivo del tema trattato ¢ diretto su Rosso
Fiorentino: nella Pieza oggi al Louvre (1538-1540 circa) e nella Deposizione
a Sansepolcro (1527-1528, peraltro non esposta in questa sala, ma in quel-
la successiva). Nella prima parte del dittico, per cinque interpreti (Flavio
Cambi, Enrico ’Abbate, Emiliano Monaci, Christophe Tsongui Owo-

La Rivista bt Encrasma 3o | I6I | orTT-nNov zo1s * 1588 g78-88-98260-75-1 167



ATLANTE IMMEMORABILE

na, Sofia Weck), la figura cristologica si congeda nel corpo di “un ragazzo
del Camerun”, mentre nella seconda, per sei interpreti (Matteo Bianchini,
Daniel Dos Prazeres Brinco, Laura Ciomei, Marta Pichini, Paola Ricco
e Luca Zanni), in quello di “un ragazzo dell’Angola”. Nelle due opere di
Rosso centrale & il corpo livido del Cristo, la sua concreta sofferenza e la
dimensione emotiva della sua contemplazione, il drammatico distacco della
madre dal figlio, e I'articolazione per diagonali delle composizioni. In Sieni,
il colore della pelle delle due figure cristologiche, nella loro gestualita mite e
docile, insieme alle altre presenze che li circondano, ci assicurano di questa
dimensione mortale (non eterna), incarnata (non immateriale) e fatta di
alterita (non del medesimo) del dramma qui evocato. Quello che piu sor-
prende in questo dittico € che cid che € spirituale viene posto sullo stesso
piano di cio che & invece materiale: tutta una realta prende forma come se
il dramma della morte fosse solo un principio attivo fra i molti aspetti della

vita (Braidotti 2008, 266).

Stanza 9: Pieta

E I'ultima azione coreografica, per “due figure mature” che “si sostengono in

pietd” (Graziano Giachi e Dagmar Lorenz). La coincidenza non & casuale:
Sieni lavora sempre per ‘cicli’ la cui misura non investe la realti oggettiva
Sieni 1 pre per ‘cicl 88

delle cose ma il tempo umano della vita. Ma qui, un tono pitt mesto e spen-
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to, dal gesto fermo e solo apparentemente bloccato, sembra descrivere il
sentimento della fine. Cosi la nota di Sieni: “Si muovono prevalentemente
seduti su 3 livelli: il corpo li segue in questo decrescere verso il sepolcro,
ciclicamente e aprendo la strada agli attimi abissali della malinconia” (Sie-
ni, Di Paolo 2014, 49). Questo sostenersi in pieta, rimanda a mio avviso
alla visione dell'immortalita all'interno del tempo. Qui, in un flusso lento
del movimento che & garanzia di riconoscimento fra esseri umani della
propria finitudine, mette la durata al centro della relazione affettiva tra le
due figure: soltanto quando questo flusso si interrompe, la malinconia si
leva impersonale, come a ricordare che I'abisso non ha il tempo dell'eterno.
Infine, a proposito della domanda di avvio di questo saggio: che cosa resta,
allora, dei corpi che hanno posato per un dipinto...? Occorre rispondere:
resta la forza, l'intensita di quella durata che attraverso i corpi, attraverso
quei corpi, & accaduta.

[excursus in forma di invio]

Per una recente produzione della Sagra della primavera stravinskija-
na (Bologna, Teatro Comunale, 7 marzo 2015), Virgilio Sieni ha co-
struito la serata con un Preludio per sei danzatrici e musica esegui-
ta dal vivo di Daniele Roccato, seguito dalla coreografia della Sagra
per sei danzatori e sei danzatrici, dodici come i mesi dell'anno e le co-
stellazioni del mondo (Virgilio, Geor. I, 231), accompagnati dallor-
chestra del Teatro Comunale di Bologna diretta da Felix Krieger.
La postura gestuale che compie, concludendola, la prima parte, e che si
ricollega, ritornando con forza nel finale della seconda parte, ¢ quella della
esposizione frontale eretta del corpo di tutto l'ensemble con le mani alzate,
in segno del compiuto sacrificio della sera. E una formula di pathos, e deri-
va direttamente da Salmi 141,2 (“elevatio manuum mearum ut sacrificium
vespertinum”). Nel salmo il tema suggerisce il gesto ben fatto, il gesto vero
capace di coinvolgere la persona e I'assemblea liturgica, in una eloquenza
che garantisce trasmissione (C.A.L.2013). Nella formulazione coreografica
di Sieni, invece, questa comunita della fine allude al sacrificio di tutti, e non
di una sola eletta come prescritto dal programma della partitura. Inoltre, il
sacrificio ¢ liturgia, ossia trasmissione non olocausto. Insegnamento e dono,
non sofferenza e privazione. Se ne faccia una ragione chi si ostina a pensare
questa partitura, invece, come sgarbata, e tale la danza che dovrebbe esibire.
E al contrario questo di Sieni un modo, certo sagace, di trasporre una con-
venzione in nuovi valori espressivi, di dar vita a nuovi fantasmi e ricostrui-
re nuove unita (Chianese, Fontana 2010, 196-207). Parafrasando Kurt W.
Forster a proposito dell'architettura di Carlo Scarpa (1906-1978), & questa
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di Sieni una possibilita di creare nuovi margini ai tagli di cui sono la con-
seguenza (Forster 2006, 24). Oppure, si tratta della forza figurale di “un
gesto a tutti noto”. Chi non ricorda una delle piu potenti scene de La classe
morta (1975) di Tadeusz Kantor (1915-1990) quando, prima dell'ultima
struggente e feroce parata, “gli Alunni, vecchi rimbambiti con un piede |
nella tomba, e gli assenti... alzano | la mano nel gesto a tutti noto | e restano
bloccati cosi... | chiedono qualcosa, | un’ultima cosa...” (Kantor 2000, 224).
Ma, al di la delle circostanze della prassi, un pensiero del gesto sembra in
questa Sagra, come gia per il Vangelo o per Corpus, prendere vita in forme
pil prepotenti: per comprendere a pieno una tradizione culturale occor-
re essere consapevoli della dimensione emotiva e dell'intensita con cui il
corpo, nella vita delle immagini attraverso cui la tradizione si legittima, &
capace di sottrarsi al dominio e alla sovranita della significazione.

ENcGLISH ABSTRACT

The essay describes the site-specific performance Corpus_Deposizioni e Visitazioni (Cor-
pus_Depositions and Visitations), nine choreographic actions for thirty-eight performers
(four dancers, among whom one blind; thrity-two non-professional dancers; and two musi-
cians), choreographed by Virgilio Sieni and performed on April 12, 2014. The performance
developed within the space of the exhibition Pontorme e Rosso Fiorentine - Differenti vie
della maniera (Diverging paths of mannerism), curared by Carlo Falciani and Antonio Na-
tali at Palazzo Strozzi, in Florence, Italy (March 8 — July 20, 2014.) In his choreographed
transposition, Sieni composes an atlas inhabited by bodies, open to the fragility of the living
things; it strictly relates to the remains of a gesture, and to the personal and social memory
of a figure. In this performative environment, loss is conceived as a more acute presence.
Sieni’s immemorially atlas resonates with the experience of the remote; it develops throu-
gh a practice intended as an ongoing opening to an unexhausted, tangible presence (with
fingertips as a performative marker.) In Corpus, the exhibition setting and the displayed
fragility of the living bodies decenter the spectator’s eye. In fact, on the one hand, Manne-
rism is transposed onto and synchronized with the present. On the other hand, the Passion
(a central Mannerist theme) and the sacrificial body of Christ (as performance of the end
of humanity) are presented as ultimate questions, projected with the rhetorical force of a

prayer — questions that look for creative, open, compassionate answers.
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