Francesco Poli
Il demone della teatralita

“Per gli nomini dotati di fantasia non c'¢ niente di
pit affascinante di un foglio di carta bianca
intonso; per un pittore niente di pin meravigloso
di una parete o di una tela sgombra, e per un uomo
di teatro, per un regista, niente di pin eccitante di
una scena vuola un'ora prima della creazione!
Non ¢ ancora nulla e tutto puo attuarsi’™.
Ostar Schlemmer

L’attivicd propriamente scenografica non & un’esperienza da collocare al centro del lavoro di
Giulio Paolini, ma ha tuttavia una sua notevole importanza perché segna il limite esterno, la
sponda di nferimento utile per valutare correttamente quello che potremmo definire il
“demone” della teatralitd visiva che fin dall’inizio ha caratterizzato, per molti versi, il percor-
so di ricerca dell’artista. Teatralitd e scenograficitd sono connotazioni specifiche del linguag-
gio di Paolini per il modo in cui (per lo pili1) 'opera si pone come spazio della rappresentazione,
come luogo della visione.

[’aspetto teatrale & sempre voluto e cosciente, ma non si tratta mai di una ricerca di effetto
spettacolare, eclatante. Anzi al contrario. E la dimensione pura, assoluta, dello spazio scenico
che interessa all’autore: & I'essenza della teatralita (il suo lato metafisico) che lo affascina.
Questa essenza & qualcosa di impalpabile, sottile, etereo, spettrale che come per incanto
consente di mettere in sospensione la concretezza del reale, che diventa pura evocazione di
sé, silenziosa rappresentazione riflessa. E I'opera che annuncia se stessa: “Il luogo della
rappresentazione € lo spazio che occorre per annunciarla”

Questo luogo, questo spazio, sono la proiczione oggettivata dello sguardo dell’artista e del
visitatore. L’occhio stesso € il teatro in cui “vive” la messa in scena predisposta dall’artista: &
li che si riflette I'immagine, si costituisce I'apparenza delle cose (la loro esistenza come rap-
presentazione) come in una camera oscura. Si puo parlare qui di un occhio che ha come
modello quello illuminista, dove viene messa a fuoco I'immagine contemporaneamente sul
piano della percezione (retinica) e su quello dell’appercezione (intellettuale): ¢ I'io che
osserva il suo sguardo.

In questo senso si comprende da parte di Paolini la citazione (in vari lavori, tra cui anche in
un collage qui in copertina) del famoso occhio di Ledoux, che “contiene” (che si presenta
come) una sala di teatro con palchi e platea. E I'occhio che ricomprende in sé tutti i possibili
occhi degli spettatori; & la percezione della percezione della rappresentazione; ¢ il “punto di
vista assoluto”, inteso come ideale sintesi degli innumerevoli punti di vista soggettivi degli
spettatori; ¢ I'lo del pubblico®. Lo spazio del teatro, “in vaso chiuso”, & dunque inteso come
luogo emblematico della rappresentazione, all’incrocio fra veritd e finzione, fra realta e
virtualita. ,

“A teatro - scrive Paolini - 1 conti pareggiano: attore e spettatore, scena e uditorio sono due parti
indissolubili, complementari, dell’'unita indivisibile che insieme testimoniano™?.

Ma dove & possibile cogliere nella sua pit intima natura 'essenza della teatralicd, dov'e che



aleggia con pili intensitd il démone? Penso proprio che sia 1a dove ¢’¢ il sipario, la misteriosa
parete che separa ¢ collega i due mondi, la platea e la scena, creando le condizioni emotive e
mentali dello spettacolo come visione artistica.

Nel lavoro di Paolini la tela bianca pud essere vista anche come un sipario alzato su una scena
vuota, dove (per dirla con Schlemmer) non ¢’¢ ancora nulla e tutto pud apparire. E pitt
precisamente si puo dire che la superficie della tela si presenta allo stesso tempo come sipario
e come palcoscenico. Esemplare in questo senso ¢ La Doublure (1972-73), una tela che
riproduce la finzione prospettica di se stessa e propone uno spazio virtuale, emblematico.
Viene qui concretamente evidenziata la natura dell’opera come soglia, utilizzando anche
I'artificio prospettico, con evidenti connortazioni scenografiche.

“L’uso che faccio sovente della prospettiva & un artificio, un tentativo di porre pitt in 12 la
presenza del quadro in quanto tale: quelle poche linee essenziali che costituiscono un traccia-
to prospettico non negano la verita dello spazio dell’opera in sé, ma fanno di questo limite di
superficie un’eco di qualche cosa che avviene al di la della prospettiva tracciata. Questo
artificio, reso evidente, cio¢ I'introduzione della prospettiva come unica figura del quadro, mi
da modo di allontanare dal limite fisico della visione la scena dell’opera, che & cio che I'opera
custodisce, e di creare un limite al di dentro e al di Ia del sipario che si costituisce ai nostri
occhi...™

Anche nelle installazioni lo spettatore avverte subito 'essenza teatrale che affiora dalla
silenziosa e immobile recita degli oggetti; in un gioco autoriflessivo che ne annulla la fisicitd
nel vuoto stregato di una scena che contempla se stessa.

Risulta evidente che ¢ nella sostanziale diversita del rapporto con lo spazio e col tempo che
si divarica il senso ¢ il valore specifico dell’'opera d’arte rispetto a quella teatrale. Nel primo
caso lo spazio tende a riassorbire, per cosi dire, il tempo, riducendolo alla tensione sospesa
della visione contemplativa. Al contrario, nel secondo caso, il tempo consuma lo spazio; lo
spazio vive attraverso il tempo. Bisogna inoltre tener conto del diverso atteggiamento, del
diverso sistema di attese e convinzioni che caratterizza atteggiamento dello spettatore in un
museo (o galleria) e in un teatro. E vero che in entrambi i casi, per lo spettatore, I'opera esiste
all'interno del tempo della visione, ma & anche vero che, per quello che riguarda l'opera d’arte,
rimane la certezza della sua esistenza (in quanto esistenza fisica concreta, “autentica”) anche
dopo, mentre cosi non € per I'evento teatrale, che si esaurisce in quanto tale nell’arco di tempo
dello spettacolo (ogni replica e anche ogni riedizione ¢ comunque un’altra cosa, ha un’altra
identita).

La connessione fra arte figurativa e teatro acquista un suo particolare significato a partire, circa,
dagli anni Sessanta, da quando cioé 'arte, andando al di 1a dei suoi confini disciplinari classici,
deborda nella vita e nella realta esterna, proponendosi come evento piti 0 meno effimero negli
happenings, nelle perfomances, negli environments e nelle installazioni con materiali poveri.
In tutto cid forte & stata, per molti aspetti, la teatralizzazione dell’arte, il suo coinvolgimento
nel fluire del tempo. In rapporto a queste esperienze, la posizione di Paolini & singolarmente
autonoma, connotata in senso antivitalistico: per lui I'arte, se segue semplicemente il tempo
della vita, ¢ meno della vita; non puo essere piu della vita che immobilizzando la vita. Nei suoi
lavori non c’¢ sconfinamento dal territorio dell’arte figurativa (dal suo spazio mentale e fisico):



la presenza della teatralita (scenograficitd) non ne snatura 'identitd, anzi al contrario la rafforza
in un senso che potremmo definire metafisico.

Paolini, che inizia nel 1969 a lavorare per il teatro, ha realizzato scene e costumi per molti
spettacoli, circa una ventina fino ad ora. Nella ormai lunga collaborazione con il regista Carlo
Quartucci il suo ruolo & diventato anche quello di un vero e proprio coautore, in termini di
“drammaturgia visiva”,

In che senso, come si & detto all’inizio, questa attivitd si pud considerare come limite esterno,
sponda di riferimento in rapporto all'insieme dell’opera dell’artista? Nel senso che da la
possibilita di verificare il carattere peculiare dell’essenza della teatralita per Paolini proprio in
teatro, € cio¢ nella situazione canonica dell’azione scenica, sottomessa alla dimensione tem-
porale. Anche qui Paolini non si smentisce. In forma pit 0 meno evidente (che dipende dalle
caratteristiche dello spettacolo ¢ da quelle dell’intervento scenografico) il suo contributo
tende sempre a “frenare” la dominante temporale dell’evento teatrale, imbrigliandola per
quanto & possibile nell’intensitd della suggestione spaziale, nell’emergenza come protagoni-
sta dello spazio della rappresentazione. In altri termini, la tensione ¢ verso una sorta di
scenografia assoluta, che recita se stessa anche attraverso gli attori.

Tutto cid ¢ gia evidente nel primo lavoro teatrale di Paolini del 1969: scene e costumi per il
Bruto Il di Alfieri (regia di Gualtiero Rizzi, Teatro Stabile di Torino). La scena qui si presen-
ta come una serie di quattro cornici concentriche bianche e quadrate: gli attori, con costumi
bianchi, recitano staticamente in varie posizioni negli spazi fra una cornice e I'altra. L'effetto
¢ quello di una sequenza di “tableaux vivants” sospesi all'interno di uno spazio rigidamente
inquadrato senza prospettiva (con una prospettiva rigida e artificiale).

La collaborazione con Quartucci, che inizia nel 1970, si sviluppa attraverso esperienze di
teatro e anche di teatro televisivo, che consentono all’artista di andare ben al di la dei limid
di un normale scenografo. Ecco cosa dice Quartucci di alcuni spettacoli realizzati con Paolini:
“Paolini analizza la pittura, ci viaggia dentro, & un po quello che faccio 10; tra lui € me ¢’¢ una
profonda affinita: anch’io viaggio dentro arte-teatro”. L'ultimo spettacolo di Nora Helmer in
Casa di Bambola (Spoleto, Teatro Nuovo, 1977) ¢ un testo di Ibsen rielaborato da Lerici €
Quartucci. Nora-Carla (Tat) attrice va dentro la casa-teatro di Ibsen. La scena € una scena
all'italiana con tre porte, come indica Ibsen nel testo; ¢’¢ una quadreria di foto che riproducono
scene di Casa di Bambola fate da diversi registi in luoghi diversi: ecco la scenografia di Giulio
Paolini (...) Nora viaggia dentro il testo di Ibsen. In Seene di teatro ovvero 1l mito di Nora Helmer
(Teatro Stabile di Genova, 1980) il personaggio ¢ di nuovo Carla-Nora Helmer. 11 fondale &
costituito dall’immagine della platea di Spoleto. I personaggi rappresentano un interno
familiare, suonano. Sul fondale viene proiettato un film. La parte centrale del fondo si apre
e appare un secondo fondale che reintroduce il palcoscenico con sipario chiuso. Sul sipario
chiuso viene proiettato lo stesso film di prima. Il fondale & uno specchio.

In Platea - Appunti per un progetto teatrale (Genazzano, 1982) ¢’¢ una platea con un palcosce-
nico ¢ balconate. Carla (Tat), I'attrice, porta sulle spalle un sipario gigantesco, che ¢ una
riproduzione della platea del teatro di Spoleto. 1l senso & che l'attrice porta sulle spalle la platea
del teatro. Sul palcoscenico ci sono teste in gesso disseminate a terra € immagini proiettate.
Platea & un termine teatrale, ma & anche una parola che si compone: P = Penelope, la moglie
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di Ulisse; L = Laerte, il padre di Ulisse; A = Anticlea, la madre di Ulisse; T = Telemaco, il figlio
di Ulisse; E = Eumeo, il pastore che riconosce per primo Ulisse; A = Antinoo, il capo dei proci
che hanno usurpato Itaca. Il mito & Ulisse, Ulisse € il viaggiatore. Lo spettatore che cerca

Penelope e gli altri, ¢ Ulisse. Carla guarda nel palcoscenico virtuale 'ombra che & Ulisse e che
¢ anche lo sperttatore.

In Nora Helmer... Paolini firma le scene e i costumi, & un artista scenografo; in Seene di teatro...
Paolini & autore comprimario dello spettacolo, propone cio¢ una sintesi del progetio teatrale,
costruisce un'immagine che sta all'interno della drammaturgia registica. Platea & invece un
progetto firmato Paolini-Quartucci e questa volta “sono io che parto da una sua immagine e
realizzo percid la drammaturgia visiva™.

Platea & la messa in scena teatrale di un’opera omonima dell’artista esposta in un museo nel

1978: un’installazione che presenta in semicerchio sei sedie vuote occupate solo da sei fogli
con i “ritratti” dei sei personaggi omerici designati a riconoscere Ulisse. Questi “personaggi”
sono la “Platea” ed ¢ lo spettatore che risulta al centro della scena. Sia nel museo che in teatro
I'essenza del lavoro coincide con P'essenza della teatralitd che nel trionfo dell’assenza e
nell’enigma dell'identita fonda lo spazio della rappresentazione.

Jon Quartucei Paolini realizza altri due lavori come autore, Scene di conversazione (1982) e
Comédie Italienne (1983). Quest’ultimo & un “frammento scenico” che fa riferimento all’ Em-
barquement pour Cythére di Watteau (uno degli artisti amati da Paolini) ed evoca il mito
dell’eterno viaggio dei commedianti italiani. Nella messa in scena in tre quadri, allestita nel
Ninfeo del Bramante di Genazzano, al centro ricompare il personaggio femminile di Plarea
avvolto nell'immenso mantello-teatro: metafora dello spazio teatrale, matrice di ogni possibile
rappresentazione, circondata da figure danzanti ¢ personaggi che esibiscono solo il narcisismo
del loro essere in scena, con assoluto distacco.

Per Quartucci Genazzano rappresenta il punto di partenza di un nuovo teatro in cui tute le
arti convergono al polo generatore, alla madre-teatro; una compagnia di teatro; aperta che va
in tutto il mondo. Genazzano ¢ la Zattera di Babele: Zattera perché oggi 'arte € un naufragio;
Babele perché allude alle tante lingue della torre di Babele, alla nuova comunita in lingue
diverse, musicisti, teatranti, danzator, attori, acrobati, artisti, scrittori.

L'ultima grande installazione di Paolini al Castello di Rivoli (1991) che fa riferimento alla
Zattera defla Medusa di Géncault, alludendo al naufragio della pittura, sembra in qualche modo
collegarsi anche al progetto dell’amico regista.

Nella pitr recente collaborazione con Quartucct, le scene e i costumi per [ giganti della montagna
di Pirandello (Teatro Valle, Roma 1989), Paolini appresta una scena dove, come su una
spiaggia dopo un naufragio, troviamo resti e indizi che evocano le tracce di una serie di sue
opere (quindici come il numero dei personaggi): sono apparizioni incerte ¢ frammentarie
sospese nello spazio/tempo dell’evento teatrale.

Non molto diverso ¢ il criterio con cui ¢ stata realizzata la scena per la Mandragola di
Machiavelli (regia di Mario Missiroli, T'eatro Stabile, Torino 1983-84). Si tratta dell’elabora-
zione scenografica di un lavoro, Hierapolis, con framment di calchi (che rimandano a quelli
presenti nelle opere dell’artista) disseminan sulla scena strutturata come una rovina di tempio
classico, o meglio come un fantasma di tempio, in plastica trasparente. Una visione scenica che



si propone, in un certo senso, come un’affascinante rovina della scena fissa tipo Teatro
Olimpico, come quella pronta ad essere visitata da qualsiasi testo, non solo dalla Mandragola.

' Q. Schlemmer, Elementi seenici, in Seritti sul teatro, Feluinelli, Milano 1982, p. 181.

* Riprendo, di necessita, queste considerazioni da F. Poli, Giulio Paolini, Ed. Lindau, Torino 1990, pp. 13 ¢ 4344
' 5. Paolini, intervento a: Stage and pictorial Arrs, International Symposium, Staatstheater, Kassel 1987,

* Cfr. Luogo ¢ contrade, intervista a G. Paolini di F. Pasini in “L'illustrazione italiana”, Milano, n® 24, maggio 1985.

S Cfr. A. Monferini, Intervista a Carlo Quartucd, in “Color”, n. 1, maggio-giugno 1983,



Cronologia aggiomata dagli Appunti sul lavoro
teatrale di Giulio Paolini, a cura di Alessandra
Mammi, in catalogo “XXVII Festival dei due
mondi”, Spoleto, Grafis ed., Bologna 1984.

Disegna le scene e i costumi per Bruwo 11, di
Vittorio Alfieri (regia di Gualtiero Rizzi,
Teatro Stabile, Torino 1969) ¢ per L.’ Alessan-
dro nell’Indie, da Pietro Metastasio ( regia di V.,
Sermont, Rai, 1970), per Manfred (Rai, Tori-
no 1970) e Colloguio con Malcolm X (Teatro
dell’Opera, Genova 1970), per la versione
televisiva del Don Chisciotte (1970), per Atene
anno zero (Teatro Stabile, Torino, 1970) e
Laborinthus 11 (Teatro dell'Opera, Genova
1971). Da quell’anno inizia una collaborazio-
ne costante con Carlo Quartucci. Attraverso
varie esperienze, teatrali e televisive, appro-
da ad una sorta di «drammaturgia visiva»,
come possono essere intese le tre recenti
proposte, ancora in fase di elaborazione:
Comédie Italienne, Platea, Scene di conversazio-
ne. Lavora all’adattamento del progetto di
Hierapolis come scena di La Mandragola, di
Niccolo Machiavelli (regia di Mario Missiro-
li, Teatro Stabile, Torino 1983). Lavora inol-
tre alla scena per «Rosenfest», Fragment XXX,
da Heinrich von Kleist, di Carlo Quartucci ¢
Carla Taw (Berlino 1984) e per 1/ combatii-
mento di Tancredi e Clorinda (Cabaret Voltaire,
Torino 1985).

Ancora con Carlo Quartucci, realizza le scene
per alcuni fraimmenti di Samuel Beckett ¢
per [ giganti della montagna di Luigi Pirandel-
lo (Roma 1989),

Bruto II

Tragedia in cinque atti di Vittorio Alfieri
nella messa in scena di Gualdero Rizzi. Sce-
ne ¢ costumi di Giulio Paolini. Interpreti:
Piero Sammataro, Rino Sudano, Adalberto
Rossetti, Attilio Cucari, Tonino Bertorelli,
Franco Ferrarone, Elio Marconato, Gianfran-
co Salodini. Produzione Teatro Stabile di
Torino. Prima rappresentazione: Teatro
Gobetti, Torino marzo 1969. Lo spazio sceni-
co, chiuso in una scatola cubica, si sviluppa
solo in profondita verso il suo punto di fuga.

Alessandro nelle Indie

di Pietro Metastasio, regia di Vittorio Ser-
monti. Scene ¢ costumi di Giulio Paolini. In-
terpreti: Alfredo Bianchini, Daria Nicolodi,
Orazio Orlando, Gianni Bonagura. Produzio-
ne Rai 1970.

Manfred

di Robert Schumann. Regia di Carlo Quar-
tucci. Intervento scenico di Giulio Paolini.
Interpreti: Paolo Graziosi, Mariella Zanetti.
Sabina De Guida, Maria Francesca Siciliani,
Dina Braschi, Virgilio Gottardi, Anna Cara-
vaggi. Prima rappresentazione: Auditorium,
Torino 9 gennaio 1970.

Colloquio con Malcolm X

di Giorgio Gaslini. Da testi di Malcolm X,
Langston Hughes, Julius Lester, James
Brown, Jim Collier, Lec Handler elaborati da
Ettore Capriolo. Regia di Carlo Quartucci.
Azione scenica in un tempo per cantanti,
orchestra, coro e ballerini, Materiali scenici di
Giulio Paolini. Cantanti: Gabriella Ravazzi,
Rosemarie De Rive. Attori: Antonio Salines,
Claudio Remondi, Bruno Alessandro, Magda
Mercatali, Sabina De Guida. Ballerini: Maria
Grazia Garofali, Dan Maise. Prima rappre-
sentazione: Teatro Margherita, Genova |



aprile 1970. Produzione Teatro dell’'Opera di
Genova.

Don Chisciotte

da Cervantes, riduzione di Roberto Lerici.
Regia di Carlo Quartucci. Materiali scenici di
Giulio Paolini. Interpreti: Gigi Proietti, Clau-
dio Remondi, Mariella Zanetti, Sabina De
Guida, Alberto Ricca, Antonio Salines, Mag-
da Mercatali, Antonio Meschini, Stefano Satta
Flores, Sandro Dori. Originale televisivo in
cinque puntate. Produzione Rai, programma
nazionale dal 10 aprile 1970.

Il poema del Cervantes & ricostruito in uno
studio televisivo da una compagnia di attori €
musici. Paolini sceglie per la messa in scena
materiali diversi (come tavole in legno grez-
zo, vecchi libri etc...) con le quali costruisce
improvvise architetture.

Atene Anno Zero

di Francesco Della Corte. Regia di Renzo
Giovampietro. Scene di Giulio Paolini. Co-
stumi di Giulio Paolini ¢ Angelo delle Piane.
Musiche di Mikis Theodorakis. Interpreti:
Renzo Giovampietro, Rino Sudano, Giancar-
lo Rovere, Pietro Sammataro, Andrea Bosich,
Sergio Reggi, Enrico Longo Doria. Produzio-
ne T'eatro Stabile di Torino. Prima rappre-
sentazione: T'eatro Erba, Torino ottobre 1970.
Lo spazio scenico € abitato da forme geome-
triche disseminate su una base triangolare
che appare come il lato di una piramide incli-
nata. Sia le strutture sceniche che i costumi
sono di colore bianco.

Finestra

di Massimo Bontempelli. Sceneggiatura e
regia di Carlo Quartucci. Materiali sonori di
Carlo Quartucci. Scene e costumi di Giulio
Paolini. Interpreti: Virgilio Gottardi, Evi
Maltagliati, Sabina De Guida, Claudio

Remondi, Bruno Alessandro. Originale tele-
visivo. Produzione Rai, programma naziona-
le gennaio 1971.

Il trasloco

Recital parabolico in due tempi e cinque
giornate. Elaborazione e animazione di Vit
torio Gasmann. Dispositivo scenografico di
Giulio Paolini. Musiche originali di Fiorenzo
Carpi ¢ Guido Turchi. Interpreti: Vittorio
Gasmann, Claudia Giannotti, Franco Giaco-
bini.

Inaugurazione del Piccolo Regio Torino,
aprile 1973.

Laborinthus II

di Luciano Berio su testo di Edoardo Sangui-
neti. Regia di Carlo Quartucci. Scene e costu-
mi di Giulio Paolini. Inserti filmad di Carlo
Quartucci. Cantanti: Cathy Barberian, Carol
Plantamura, Gabriella Ravazzi. Attori: Alber-
to Ricca, Valeriano Gialli, Tullia Piredda,
Bruno Alessandro, Marco Gagliardo, Alberto
Rossetti, Antonio Giovanelli, Antonio Fran-
cioni, Claudio Remondi, Pierluigi Pagano.
Direttore d’orchestra: Marcello Panni. Prima
rappresentazione: Teatro Margherita, Geno-
va 31 marzo 1971.

«Laborinthus II» & l'esecuzione di un con-
certo di Berio. All’'orchestra, spostata sul pal-
coscenico, fa da sfondo uno schermo cinema-
tografico, dove & proiettato il film di un’azio-
ne teatrale. L'azione, filmata da Quartucci, si
svolge in aperta campagna. Sul prato con il
gesso ¢ delimitato un rettangolo come spazio
scenico virtuale. «Molte cose, peraltro, coin-
cidono: la casualita delle presenze (gli attori
che non si ripeteranno); 'azione teatrale che
sul piano artistico si realizza (esiste) solo in
quanto pura intenzionalita (il tentativo & qui
I'unica “forma” accettabile); il luogo dell’iso-
lamento segnato dal perimetro bianco, come
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teatro (luogo) di un possibile percorso lingui-
stico; la rorale assenza di un rapporto ¢ di un
interlocutore che soltanto la ripresa fotografi-
ca tende a ricreare; la dimensione puramente
concettuale dell’intera operazione» (in Edoar-
do Fadini e Carlo Quartucci, Viagzio nel Ca-
mion dentro l'avanguardia, "T'orino. 1976, pp.
182-183).

L'ultimo spettacolo di Nora Helmer in
«Casa di bambola» di Ibsen
Sceneggiatura di Roberto Lerici ¢ Carlo
Quartucci. Regia di Carlo Quartucci. Scene ¢
costumi di Giulio Paolini. Musiche di Gio-
vanna Marini. Interpreti: Carla Tato, Franco
Branciaroli, Luigi Mezzanotte, Valeria Cian-
gottini, Mario Masé, Alfiero Vincent, Piero
Di lorio, Antonio Manganaro, Angela Quar-
tucci, Giselda Castrini. Produzione Rai, apri-
le 1980.

Il mito di Nora Helmer

Drammaturgia di Roberto Lerici. Regia di
Carlo Quartucci. Scene e costumi di Giulio
Yaolini. Musiche di Giovanna Marini. Inter-
preti: Carla Taw, Franco Branciaroli, France-
sca Olding, Federico Olding, Riccardo
Damasio, Luigi Mezzanotte, Amedeo Amo-
dio, Alfiero Vincenti, Piero Di Jorio, Gisella
Castrini, Angela Quartucci, Antonio Manga-
naro, Raul Bellucci, Paolo Colombrita, Anna-
lisa Di Nola, Lucilla Salessi, Giorgio Guida-
relli. Prima rappresentazione: Torino, Tea-
tro Gobetn 198(.

Sul personaggio di Nora Helmer, protagoni-
sta di «Casa di bambola» di Ibsen, Quartucci
lavora dal 1974. Si avvale della collaborazione
di Giulio Paolini in queste due versioni: tele-
visiva e teatrale. In quest’ultima Paolini rico-
struisce sul palcoscenico I'immagine dipinta
su un fondale di una platea, con palchi e
loggioni, ribaltando cosi lo spazio fisico del

teatro. Tema questo, che sard oggetto di
ulterioni elaborazioni nei successivi lavori
teatrali di Giulio Paolini.

Penthesilea/Kleist

Riflessione drammaturgica di Enrico Filip-
pini. Improvvisazione scenica di Carlo Quar-
tuccl. Appunti per scene e costumi di Giulio
Paolini. Invenzione musicale di Vittorio Gel-
metti. Interpreti: Mauro Avogadro, Edda
Dell’Orso, Vitorio Gelmett, Barbara Lerici,
Valeria Magli, Laura Panti, Alberto Rossati,
Carla Tato.

Rassegna Internazionale Teatri Stabili, T'ea-
tro Niccolini, Firenze 1981.

Platea

Appunti per un progetto teatrale di Giulio
Paolini e Carlo Quartucci. Musiche di Gian-
carlo Schiaffini. Interpreti: Carla Tatw (Pene-
lope), Roberto Lerici (Laerte), Joan Jonas
(Anticlea), Yves Ollivier (Telemaco), Anto-
nino Manganaro (Eumeo), Laurence Weiner
(Antinoo). Prima rappresentazione: Castello
Colonna, Sala Martino V, Genazzano 22
maggio 1982.

Lo spettacolo invade completamente lo spa-
zio teatrale. Sulle gradinate per il pubblico,
fra frammenti di calchi in gesso, alcuni attori
mimano un’azione. [.a scena & costituita da
un immenso mantello-sipario su cui ¢ dipinta
I'immagine di una platea tradizionale, che
un’attrice trascina ed avvolge intorno al suo
corpo.

Comédie Italienne

FFrammento scenico di Giulio Paolini e Carlo
Quartucci. Testo di Roberto Lerici da Ome-
ro, Virgilio, Saffo, Archiloco, Polifilo. Nastro
magnetico di Carlo Quartucci. Musiche di
Giovanna Marini, Massimo Coen, Giancarlo
Schiaffini. Interpreti: Carla Tato, Piero Bre-



ga, Willi Colombaioni, Massimo Coen, Gian-
carlo Schiaffini. T ballerini della compagnia
Teatro-danza Contemporanea.

Prima rappresentazione: Ninfeo del Braman-
te, Genazzano 1983.

La messa in scena trae ispirazione da un
quadro di Watteau ed evoca il mito dell’eter-
no viaggio dei commediant italiani. Esaltan-
do la struttura del ninfeo, attribuito al Bra-
mante, la scena viene suddivisa in tre quadri.
Alle estremitd musici e danzatori, mentre al
centro torna la stessa figura femminile, gia
apparsa in Platea, avvolta nel suo immenso
mantello.

La Mandragola

di Niccoldo Machiavelli. Regia di Mario Mis-
siroli. Scene e costumi di Mario Missiroli e
Giulio Paolini. Musiche di Benedetto Ghi-
glia. Interpreti: Riccardo Peroni, Rinaldo Cle-
menti, Guerrino Crnvello, Paolo Bonacelli,
Claudio Gora, Pina Cei, Cesare Gelli, Vivia-
na Larice, Alessandra Musoni. Produzione

Teatro Stabile di Torino. Stagione 1983-84.
La scena & costituita da capitelli, colonne
classiche, frammenti di statue in gesso sparse
sul palcoscenico fra strutture ancora una volta
classiche (archi, timpani, colonne) realizzate
in plexiglass ¢ inclinate secondo deformazio-
ni prospettiche. Sul pavimento sono tracciate
in nero sagome di colonne doriche.

11 combattimento di Tancredi e Clorinda
Inno alla notte. Testi di Torquato Tasso e
Novalis. Musica di Claudio Monteverdi.
Scena di Giulio Paolini. Interpreti: Susanna
Fadini, Rodolfo Ceschia, Giuseppe Zambon.
Cabaret Voluaire, Stagione 1984-85.

I giganti della montagna

di Luigi Pirandello.

Progetto ¢ regia di Carlo Quartucci. Scene e
costumi di Giulio Paolini. Musiche di Salva-
tore Sciarrino. Interpreti: La Compagnia della
Contessa, Gli Scalognati.

Le Giomate delle Arti, Erice 1989.
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