
   
 

 

INTERPLAY/26 e IUAV 

Una residenza formativa dentro il festival  

 
Studenti IUAV collaborando con il team del festival per l'allestimento. 

 

Mosaico Danza sviluppa da anni un rapporto continuativo con il mondo della formazione, costruendo occasioni di 

incontro tra il festival, le nuove generazioni e i contesti accademici. Le collaborazioni con l’Accademia Albertina di 

Belle Arti, l’adesione a The Festival Academy e i diversi percorsi attivati nel tempo confermano una direzione 

precisa: fare di INTERPLAY non solo uno spazio di programmazione artistica, ma anche un luogo di apprendimento, 

osservazione e avvicinamento concreto alle professioni dello spettacolo dal vivo. In questa traiettoria si inserisce la 

collaborazione con l’Università IUAV di Venezia, che ha portato all’ospitalità di tre studenti presso il Living 

Lab di Mosaico Danza, lo spazio di residenza open air realizzato con il contributo dell’Unione Europea nell’ambito 

dell’iniziativa Next Generation EU – TOCC per la Transizione Ecologica Organismi Culturali e Creativi, PNRR.  

Dal 25 al 31 maggio 2026, Trevor Louw, Paolo Barbero e Cecilia Carmine hanno realizzato questo percorso di 

formazione affiancando lo staff durante le giornate di festival, seguendo il processo organizzativo, supportando gli 

allestimenti, incontrando artisti e artiste, assistendo agli spettacoli e contribuendo alla documentazione 

dell’esperienza attraverso testi critici, impressioni di visione e materiali grafici. 

Il risultato, riportato nelle pagine seguenti, è un piccolo diario plurale di INTERPLAY/26: tre sguardi diversi che 

restituiscono non solo ciò che è accaduto in scena, ma anche il clima, l’attesa, il pubblico, le relazioni e le domande 

emerse intorno agli spettacoli. Un percorso che intreccia formazione, pratica professionale e sguardo artistico, 

confermando INTERPLAY come ambiente di trasmissione, scambio e crescita per giovani operatori e operatrici 

culturali. 



   
 

 

 

Studenti IUAV in dialogo con artisti e artiste negli spazi della Casa del Teatro. 

Trevor Louw 

Report 26/5/2026 

Quando siamo arrivati al teatro, c’era una folla di bambini che si stava radunando, in attesa dell’inizio di uno 

spettacolo. Stavamo attaccando manifesti e preparando adesivi quando una madre è uscita dal teatro con un bambino 

che urlava e piangeva. Mi sono chiesto se gli spettacoli successivi avrebbero avuto lo stesso effetto sul nostro 

pubblico. Carlos Aller stava provando nell’arena con Cecilia Bartolini e Katerina Markoulidaki. C’era un senso di 

attesa, di vuoto, come se il pubblico potesse non arrivare mai — e poi, improvvisamente, il cortile si è riempito. 

Giravamo in cerchio, facendo interviste, raccogliendo frammenti sonori dal pubblico, chiedendo loro che animale 

sarebbe stato Interplay se fosse stato un animale. Una zebra? Carlos ha parlato di We Will Not Lower Our Voices, del 

fatto di essere un coreografo uomo che voleva parlare di storie di donne, di quanto fossero affascinanti le streghe, 

della sua collaborazione con Cecilia e dello scrivere la danza insieme, dell’importanza di creare qualcosa che 

intrattenesse. 

Il pubblico ha riempito le gradinate dell’arena e si è riversato lungo i camminamenti. We Will Not Lower Our Voices 

si è aperto con le due danzatrici, i capelli intrecciati tra loro, per poi sfocare in un’immaginario gotico: capelli 

drappeggiati sui volti, mani contorte, un movimento folk che sembrava derivare da Hofesh Shechter e Akram Khan, 

mescolato a brevi esplosioni di footwork hip-hop. Ci sono state due pause di silenzio durante la performance; 

entrambe le volte il pubblico ha applaudito, pensando che lo spettacolo fosse finito. Forse la scelta di cantare sopra la 

traccia di Savage Daughter sarebbe stata più bella se ci fossero state solo le voci delle danzatrici. Gli applausi hanno 

richiamato in scena le interpreti per tre volte. Eppure, ho avuto la sensazione che lo spettacolo fosse fuori contesto 

nell’arena — troppo spoglio per i suoi temi organici, con il linguaggio della street dance poco presente — e mi sono 

chiesto come sarebbe stato all’interno di un teatro, con più oscurità, o al crepuscolo, senza luce artificiale ma solo con 

le ombre e il grigio della notte. 



   
 

 

Siamo stati fatti accomodare all’interno del teatro per Ma L’Amor Mio Non Muore di Wooshing Machine. La sala era 

gremita, e le quinte si aprivano su un palco bianco cosparso di fiori, un tavolo, una sedia e sacchi di cose lasciati da 

una parte. Alessandro Bernardeschi, Carlotta Sagna e Mauro Paccagnella sono entrati uno dopo l’altro, vestiti con 

abiti e camicie nere. Immediatamente, sul palco, hanno iniziato a cambiare costume, abbandonandosi a pose ironiche, 

provocando il pubblico con i loro sguardi — metà buffoni, metà fragili, anche se forse parte dell’essere un buffone è 

proprio l’essere sempre un po’ fragili. Sfrecciavano, correvano tutt’intorno, inciampavano, si cambiavano d’abito, 

lanciavano fiori e svuotavano sacchi di parrucche colpendosi a vicenda; e io ho iniziato a chiedermi, con reale 

interesse, quanto a lungo si potesse sostenere una performance semplicemente aggiungendo oggetti, costumi. Si 

potrebbe sostenerla per un’ora? 

Erano teneri l’uno con l’altro, tattili — mani sulle spalle, abbracci. Una sequenza bellissima è stata un pas de trois, i 

due uomini che gareggiavano e combattevano per i favori di Carlotta, ma che si aiutavano anche a vicenda, finchè 

Mauro non è caduto. Anziani che cercano di nascondere la vergogna delle proprie debolezze; l’hanno interpretato 

magnificamente. La musica era nostalgica, vecchi successi italiani, i suoni di una determinata generazione, e anche se 

ho perso la maggior parte dei riferimenti, l’ondata emotiva mi ha travolto. 

In un momento di quiete, Carlotta ha raccontato di come fosse sempre stata definita una danzatrice "leggera", eppure 

lei non pensava di esserlo. Per lei, la pesantezza e la leggerezza non erano solo una questione di materia, ma qualcosa 

di metafisico — un modo di essere che sperimenta la gravità in modo diverso. Tendeva verso il desiderio di un tipo di 

danza che potesse sostenere persino fino al collasso delle proprie capacità. Ed era una danza che sosteneva; aveva 

ancora così tanto controllo. Il peso dei corpi dei due folli che 

giocherellavano dietro di lei rendeva ancora più chiaro ciò che il suo corpo era ancora in grado di fare — come 

fluttuava, sembrando muoversi come attraverso una diversa qualità dell’aria. 

Ma erano pur sempre dei buffoni. Hanno giocato a un lungo gioco in cui dovevano indovinare quante più parole 

possibili che iniziassero con una certa lettera. Carlotta, con la "D", ha elencato solo malattie; la "B" ha scatenato un 

grido: "Berlusconi!" (ma Berlusconi è morto); la "M", e Mauro ha urlato "Mussolini!", il che ha fatto calare il silenzio 

in sala. 

C’erano riferimenti ai grandi della danza come Pina Bausch, ad attori famosi, alle lotte della sinistra, alla Palestina — 

il tutto marciando in parrucca, mordendosi a vicenda, strappandosi i vestiti. Un trio di follia, incantevole. 

Poi hanno danzato fino allo sfinimento sulle note di A far l’amore comincia tu di Raffaella Carrà, correndo per il 

palcoscenico, crollando sul tavolo mentre la canzone continuava a scorrere, implacabile. Luci stroboscopiche. Lo 

sfinimento degli anni di Berlusconi; lo sfinimento di una generazione che si è arricchita, ma che poi ha abbandonato 

l’Italia. Gli anni d’oro, il sogno andato a male — come svegliarsi da una festa, trovare la casa distrutta e non avere la 

minima idea di dove iniziare a pulire. 

Una breve clip da Palombella Rossa — “...ma siamo uguali agli altri, ma siamo diversi! 

Mamma! Mamma, vienimi a prendere!” — ha spostato la performance verso un tono più cupo. C’era qualcosa della 

morte che si era insinuato sul palco. Un giovane è venuto a spazzare via dal pavimento tutti i fiori calpestati, le 

parrucche, i panni, le scarpe col tacco abbandonate e le giacche. All’improvviso tutto è sembrato molto spoglio, molto 

bianco. 

Sullo schermo è apparsa Carlotta in bianco e nero, con il giovane accanto a lei, i loro volti identici. Era suo figlio? Un 

piccolo filo, di qualcosa che sarebbe sopravvissuto. 

La danza si faceva più profonda ora, come se tutti volessero fluttuare pur sapendo di non poterlo fare. Mauro ci ha 

affrontati, parlando della loro danza come del guardare le stelle, il sole — maestosa, avvolta in una luce bellissima — 

ma dietro di lui gli altri scuotevano la testa, e lui ha cambiato tono. Una danza non come le stelle, ma come una stella 



   
 

 

massiccia, una supernova, che esplode in un istante in un collasso oscuro: un buco nero. Tutta la massa di tutti gli 

esseri umani della terra insieme in questo buco nero. Questo buco nero. 

Sulle note di Leonard Cohen, “I stepped into an avalanche, it covered up my soul”, hanno danzato una sorta di danse 

macabre. “You who wish to conquer pain, you must learn, learn to serve me well”, riecheggiavano, come se stessero 

danzando per l’ultima volta. Il palcoscenico si è oscurato prima che Tonight di Sibylle Baier ci portasse via. Tutta la 

futilità è stata spazzata via, lasciando solo tre vecchi amici che si sorreggevano a vicenda, sull’orlo di quel buco nero. 

Ma L’Amor Mio Non Muore. 

Fuori, siamo stati ricondotti verso l’arena. Forse non eravamo del tutto pronti. Le persone nel cortile che avevano 

troppi pensieri per sedersi a parlare si sono dirette altrove a bere. C’è stata un’introduzione di Alessandro Pontremoli, 

che ha contestualizzato la generazione di danzatori di Wooshing Machine, e una breve descrizione di un progetto di 

ricerca dell’Università di Torino sulle tecniche di allenamento della danza di quell’epoca, seguita da una 

conversazione tra Chiara Castellazzi e i danzatori. 

Molte delle domande erano nostalgiche, sulla loro generazione — una sorta di malinconico guardarsi indietro. Una 

domanda che sembra aver toccato un nervo scoperto è arrivata da una giovane danzatrice tra il pubblico. Ha chiesto 

cosa, se stavano parlando a un’altra generazione che non condivideva i loro stessi riferimenti e la loro stessa 

nostalgia, avrebbero voluto che lo spettacolo dicesse a quell’altra generazione più giovane. La sua generazione. 

Alessandro ha tentato una difesa della musica, dicendo che è universale e scherzando sul 

fatto che il loro prossimo spettacolo avrebbe avuto Bad Bunny. Mauro ha detto che non si trattava di una generazione, 

ma dell’essere se stessi sul palcoscenico, dell’essere autentici, e che non potevano fare nient’altro. Ha aggiunto che 

spettava alla danzatrice che aveva posto la domanda rispondere a cosa lo spettacolo significasse per lei, per la sua 

generazione. 

Ho avuto la sensazione che il dibattito avesse teso una vera e propria trappola, incorniciando le cose in termini 

generazionali — questa ossessione per l’età, le tappe fondamentali della vita e le battaglie intergenerazionali. Divide 

et impera. I riferimenti della performance significavano meno per me rispetto a un giovane italiano, essendo io uno 

straniero, eppure l’ondata emotiva è stata evidente. Carlotta ha esclamato: "Ma perchè l'età è così importante, 

dopotutto!". Già, infatti. 

 



   
 

 

 

Trevor, Paolo e Cecilia ad INTERPLAY/26, Casa del Teatro. 

 

Report 28/5/2026 

Lo spettacolo era sold out e già un'ora prima dell'inizio il cortile davanti al teatro era colmo di gente, bicchieri di 

plastica pieni del rosso o dell'arancione fluorescente degli spritz, profumi nell'aria e le nuvole scure che si 

ammassavano, di quegli stessi colori fluorescenti all'inizio del tramonto. 

Avevamo un appuntamento per intervistare la coreografa Jye-Hwei Lin e la danzatrice Noa Van Tichel, che ballava 

per il Balletto Teatro di Torino. La loro performance era un assolo, chiamato semplicemente Noa, e si erano sedute 

sui gradoni dell'Arena a parlare del loro processo creativo. Jye ha detto che era nato guardando e imparando a 

conoscere Noa, che attraverso il lavoro aveva visto l'essenza di Noa, e ha parlato dello spazio tra di loro. «Cos'è 

questo spazio», ho chiesto, «tra una coreografa e una danzatrice?» 

I cuscini erano tutti disposti per i posti a sedere, il cortile pieno, l'eccitazione dell'inizio, quando ha cominciato a 

piovere. Ci siamo precipitati a rimediare i cuscini e il pubblico si è ammassato nel foyer, aspettando l'apertura delle 

porte del teatro. Si sarebbe iniziato con Maldonne, della coreografa francese Leïla Ka, il motivo del sold out. 



   
 

 

C'era un viavai e una ricerca dei posti quando il lento battito di tamburo della colonna sonora ha accelerato, e con il 

buio è calato il silenzio. Nella penombra, cinque corpi sono apparsi sul palco. Le luci si sono accese, un quadrato di 

luce su cui stavano in piedi, come una casa, tutte in fila, rivolte verso di noi, in abiti a stampa floreale di molti colori,  i 

capelli tirati indietro, legati, e le mani a coppa si sollevavano e cadevano sulle loro guance, come se fossero 

sopraffatte da emozioni che non potevano esprimere, bagnando i bordi dei palmi nelle loro lacrime. 

Hanno iniziato a respirare, pesantemente, ritmicamente, e i gesti si accumulavano: sussulti, una mano alla gola, una 

mano sul vestito. La coreografia si costruiva su se stessa, programmatica, come Accumulation di Trisha Brown, 

ripetizioni che si espandevano e ricadevano su se stesse, a volte in coro, o in canone, o due danzatrici da sole, o a tre a 

tre, una struttura instabile, perchè erano tutte uguali, erano tutte diverse. C'era qualcosa della Keersmaeker in tutto 

questo, i gesti familiari distorti in astrazione, il funzionamento quasi matematico della sequenza. 

La prima volta che si sono piegate in avanti, alcuni dei loro vestiti sono volati sopra le loro teste, e c'è stato il breve 

lampo della doppia curva dei loro sederi nudi, solo un lampo, abbastanza per ricordarci che sotto quei vestiti, sotto 

tutti i vestiti, le donne erano nude, solo un sottile pezzo di stoffa tra la loro vulnerabilità e il mondo. Dopo quel 

lampo, quando si piegavano o si spingevano contro il pavimento, come se qualcuno fosse sopra di loro a scrollarle, ci 

ricordavamo che erano anche nude. Ma i vestiti danzavano, sferzavano e pulivano, e le donne rimanevano in fila nella 

casa, finchè le luci non si sono abbassate. Il primo applauso. 

Quando sono tornate sul palco erano più indietro, i vestiti cambiati, le stampe floreali sostituite dal lampo 

dell'animalier, stampe leopardate e zebrate, sete lucide. Pensavo che sarebbe stata una danza sessuale, e invece erano 

in ginocchio a lucidare il pavimento. Il quadrato di luce, la loro casa, si è diviso, e ognuna si è ritrovata sola nella 

propria cella di luce. Hanno iniziato a sferzare, a urlare, a combattere con i loro vestiti, oppure ne tiravano i lembi 

tesi, facendo scorrere le mani su e giù per quel nastro di tessuto teso, mentre il palco diventava più buio, più caldo, 

mentre gridavano, mentre cadevano. 

La prima canzone, l'oltraggioso melodramma di Je t’aime di Lara Fabian, e loro in lip-sync, prima donna, tutte 

quante, gesti angosciati, urla liriche, i pugni chiusi, cadendo a terra, implorando pietà, mani protese, supplicanti, 

disperate, tutto da perdere, implorando per le loro vite. Sembrava non potesse andare avanti un secondo di più, e 

invece è continuato, fino alla fine della canzone, gli ultimi respiri agonizzanti, e poi il buio. 

Il pubblico ha applaudito di nuovo mentre le danzatrici sparivano dietro le quinte, e quando le luci si sono accese e le 

danzatrici sono tornate con i vestiti floreali e l'ampia sferzata nera di volant che strascicava sotto, come ballerine di 

flamenco, il pubblico ha continuato ad applaudire; e le danzatrici, in quella che era chiaramente una coreografia di 

donne accaldate che salutavano per gli applausi, hanno ingannato molti, mentre continuavano a ansimare con le mani 

sulla bocca, salutando le persone tra il pubblico con gesti elaborati, sollevando le braccia sopra la testa, rannicchiate 

insieme, e lentamente ad alcuni spettatori è venuto il dubbio che forse quella non fosse la fine dello spettacolo. 

Le porte del teatro erano state spalancate, persino le maschere erano state ingannate, e la confusione ha cominciato a 

insinuarsi nell'applauso stesso, esitante, mentre le danzatrici continuavano quei grotteschi gesti ossequiosi, finchè 

dietro di loro, dal soffitto, sono cadute cinque corde con dei ganci. 

All'istante, il pubblico è ammutolito. 

Le danzatrici si sono fermate, le mani sul bordo dei vestiti floreali, se li sono sfilati e li hanno appesi ai ganci. I vestiti 

sono fluttuati nell'aria. Era di nuovo Leonard Cohen, la seconda volta nel festival, Dance Me To The End Of Love, e i 

vestiti danzavano sopra di loro, “dance me to your beauty with a burning violin, dance me through the panic 'til I'm 

gathered safely in”, e un gesto di caduta è ritornato, una specie di svenimento a braccia tese in cui le danzatrici 

cadevano in avanti raggomitolandosi, prima di scattare di nuovo in piedi, lavorando in spirali, diagonali attraverso il 

palco, finchè un corpo è caduto e non si è più 



   
 

 

rialzato, e la sequenza ha trascinato via le altrəe, che a una a una se ne sono andate, finchè non è rimasto che quel 

corpo sul pavimento e i vestiti appesi sopra. 

Una danzatrice è entrata, vestita con una sottoveste di seta bianca, in punta di piedi, con un bicchiere d'acqua, e 

mentre si avvicinava al corpo sul pavimento, le ha gettato l'acqua addosso. Siamo sprofondati nel barocco. 

Le danzatrici litigavano, sferravano pugni, piangevano e si picchiavano a vicenda, e una è uscita barcollando, con la 

pancia gonfia, in preda alle doglie, ansimante, mentre altre due la sollevavano e una terza tirava in mezzo alle sue 

gambe, e ne è schizzata fuori una lunga stoffa rosa, e hanno gridato, bisticciato e ridotto a brandelli la stoffa, e si sono 

rivestite e, all'improvviso così come avevano iniziato, si sono ritrovate in fila, i ganci spariti e il quadrato di luce della 

loro casa era tornato, e respiravano insieme, sussulti, ansiti, sussulti. 

L'ultima volta che sono tornate sul palco erano di nuovo vicino al proscenio, in fila, una sequenza coreografica che 

includeva un movimento che sfilava il loro vestito, ma sotto quel vestito ce n'era un altro, e ballavano con quello 

finchè la sequenza non sfilava anche quel vestito, eppure sotto ce n'era un altro ancora, e così via, tutti i vestiti che 

una donna deve indossare in una vita, in cui deve essere tutto, madre, moglie, donna delle pulizie, puttana, 

spogliandosi di tutto, finchè non sono rimaste solo le loro sottovesti di seta, le teste buttate all'indietro, il dorso delle 

mani ad accarezzare le guance, tutte quante, la Madonna dei nostri sogni. 

L'applauso è durato a lungo. 

Per un momento è sembrato che Noa dovesse essere spostata all'interno, il tempo ancora incerto, ma poi ci hanno 

fatto accomodare e ci siamo disposti sui gradini e sul pavimento dell'arena, con file di persone sulla rampa e in alto 

nel cortile, che si sporgevano per vedere. 

Noa stava già aspettando, e quando è entrata nel mezzo dell'arena e si è girata verso di noi, il pubblico è ammutolito. 

Ha teso il braccio verso l'esterno, poi ha sollevato una gamba dritta verso di noi, immobile, in un demi-pliè sull'altra, 

così forte, la sua ombra grande sulla parete del teatro al suo fianco, e quando ha abbassato la gamba per un momento 

ha sorriso, poi si è girata e la danza è cominciata. 

Cercavo un gesto. Durante l'intervista, avevamo chiesto a Noa e Jye di fare un gesto della coreografia che sentissero 

come il cuore della performance, e avevano deciso di fare un gesto contemporaneamente, senza stabilire prima quale 

sarebbe stato. Quando hanno contato fino a tre, hanno fatto entrambe lo stesso gesto: il braccio destro teso di lato, il 

palmo verso l'alto, mentre il gomito si piegava e la mano si fletteva verso la spalla, come a contrarre il muscolo, 

eppure, morbido. È stato un momento magico, entrambe scioccate ed entusiaste di aver scelto lo stesso identico gesto. 

A metà della danza il gesto è apparso, ed è stato un momento così piccolo; se non lo avessi saputo lo avrei perso, 

eppure lo avevano scelto entrambe. Mi chiedevo cosa significasse per loro, come lo avessero trovato. 

La danza era molto precisa, forte. Quando Noa ci guardava aveva potere, ma a tratti il suo sguardo sfuggiva sopra di 

noi, ed era fragile, come se ci fosse qualcosa là fuori nel buio che stesse venendo a prenderla. Nell'intervista Noa 

aveva parlato di come fosse diverso eseguire la sequenza all'aperto, fuori, di come sentisse l'apertura del cielo sopra di 

lei, e quando i suoi occhi perdevano lo sguardo verso l'alto in quel modo lo sentivo anch'io, i lampi lontani dei tuoni, 

qualcosa di immenso, che ci avrebbe inghiottiti tutti. 

La sequenza si è intensificata, il basso ronzio e il rombo della colonna sonora di Enrico Ascoli, finchè al culmine Noa 

è caduta, una caduta che faceva eco alle cadute che avevamo visto dentro. Il pubblico è scoppiato in un applauso, ma 

ancora una volta si sbagliava, lo spettacolo non era finito, e Noa si è sollevata, ha curvato il braccio e ha iniziato a 

parlare. Ha parlato del cadere, del cadere innamorati, del cadere fuori dal mondo, del cadere verso la morte, della 

caduta. 

E poi è finito. 



   
 

 

Parlando con Jye subito dopo, ho detto che erano bellissime le somiglianze tra le due performance, come anche Noa 

lavorasse con il suono del suo respiro, di come cadeva, come se ciò che accadeva fuori contenesse un qualche eco o 

ombra di ciò che avevamo provato dentro. Jye ha detto che questa era la sua versione preferita, all'aperto, e ha parlato 

di come la durezza del cemento cambiasse il nostro modo di percepire Noa, cosa significasse la caduta, come il suo 

corpo dovesse essere protetto, scarpe e ginocchiere, la sua pelle sulla pietra. 

Abbiamo parlato dell'applauso del pubblico, e Jye ha detto che quando provava con Noa questa volta aveva pensato di 

tagliare l'ultima parte dopo la caduta, perchè temeva che non avremmo sentito le sue parole all'aperto e non voleva 

che Noa urlasse. Quando il pubblico ha applaudito in quel momento, ha pensato di aver forse commesso un errore a 

mantenere il finale più lungo, ma io le ho detto che faceva parte dell'interazione del pubblico di Interplay, che 

avevano pensato che anche Maldonne fosse finito quando non lo era, che avevano applaudito due volte anche come se 

We Will Not Lower Our Voices fosse finito quando non lo era, qualche sera prima. Una certa impazienza per la fine 

nel pubblico di Interplay, o una paura del silenzio. 

Jye ha parlato di nuovo della distanza o dello spazio tra un coreografo e un danzatore. Di come ogni volta che 

tornavano su questa coreografia, essa fosse cambiata, perchè Noa era cambiata, e Jye accettava quel cambiamento e 

lasciava che modellasse il modo in cui la coreografia viveva. 

Il pubblico è rimasto in giro finchè il personale non lo ha radunato fuori dai cancelli. Gli artisti e gli altri stavano 

andando a cena, ma noi avevamo del cibo con noi e siamo andati in un parco lì vicino. C'era un grande cerchio di 

donne vicino all'ingresso, vestite in minigonna, e il suono della musica in lontananza. 

Ci siamo seduti vicino al campo da basket con il nostro pane e formaggio e abbiamo guardato dei giovani giocare. 

Erano cinque per parte, vestiti in canottiera e pantaloncini, i riflettori a segnare il quadrato del loro palcoscenico. 

Respiravano pesantemente, brevi sussulti ritmici, le gambe larghe in un leggero pliè mentre spostavano il peso da un 

piede all’altrəo, le braccia in seconda posizione, cercando di bloccare l'attacco. La palla dava il tempo, improvvise 

esplosioni di movimento che riorganizzavano il palco, pas de chat, piccoli sautè, chaînès, una rapida pirouette per 

sfuggire a un difensore, poi un grand jetè, tre o quattro ballerini che si sollevavano tutti insieme nell'aria, le braccia in 

quinta posizione, alte sopra la testa, e la palla che si alzava sopra di loro mentre girava sul bordo del canestro, 

sobbalzava e cadeva fuori di lato. Porca Madonna, ha gridato uno di loro, mentre un altro correva a prendere la palla. 

Mi chiedevo come sarebbe stata la coreografia di Leïla Ka per Maldonne se fosse stata creata per soli ballerini 

maschi, in abiti da uomo, parlando di ciò che fanno gli uomini. Sarebbe stata questo gioco? Cecilia all'inizio non 

capiva; pensava che intendessi la stessa coreografia e gli stessi vestiti che avevamo visto, ma interpretati da corpi 

maschili. Io volevo vederle entrambe. Più in là nel buio, sulle panchine o appoggiati a un muro, c'erano altri 

capannelli di uomini. Su un prato lontano, riuscivo a scorgere cinque o sei di loro in cerchio, che tenevano su un 

pallone solo con i piedi, tutti a torso nudo, il chiarore dei loro petti bianchi e nudi. 

Abbiamo camminato per 40 minuti, diretti a nord, ascoltando il mix che Maria Scaroni aveva condiviso con noi 

durante il suo workshop, un passo su ogni battito, un "technodrift", lo aveva chiamato, usando il ritmo come una 

meditazione, pensando al marciapiede, alla superficie, al calpestare giù, giù, giù, giù, come se potessimo calpestare i 

riverberi dei nostri passi attraverso la terra, giù, giù, sentendo come l'impulso ci risalisse lungo la colonna vertebrale. 

«La maggior parte della gente pensa che sia una camminata ritmica, ma non è vero ballare», ha detto Cecilia. «Cos’è 

la danza per te?», ho detto. 

Finchè non abbiamo raggiunto il politecnico. Sei uomini erano seduti in cerchio vicino ai cancelli. Uno ha detto che 

dovevamo fare la tessera per l'associazione, che era un contributo volontario di 15 euro se volevamo entrare, poi ha 

riso e ci ha lasciato passare. Nel cortile un DJ suonava jungle e un gruppo di circa venti persone ballava. 



   
 

 

Il gruppo era disposto alla rinfusa, con cluster di affinità. La maggior parte dei ballerini rimaneva sul posto, 

muovendo appena i piedi, le braccia piegate ai gomiti strette al corpo, girando, pulsando, tutti rivolti nella stessa 

direzione. 

C'erano tre o quattro giovani donne, a piedi nudi, ed erano più libere, le ballerine principali della compagnia, a tratti 

voltandosi all'indietro, e un'altra ballerina vestita di bianco, la prima ballerina, i capelli sciolti, con qualche dreadlock 

intrecciato che frustava l'aria mentre scuoteva la testa, e girava mentre ballava, poi saltava, prima di spostarsi a lato 

del palco e accendersi una sigaretta, sventolandola sopra la testa mentre oscillava. 

Sui muri c'erano poster, scritti a mano, che accusavano il politecnico di complicità con il genocidio. Ho cercato di 

capire che relazione avesse questa vaga danza con una guerra in Medio Oriente, come questa specifica coreografia, 

tutti questi ballerini, storditi, le teste ciondolanti, di fronte a un uomo con le cuffie chinato su un tavolo con un laptop, 

cosa stesse cercando di dire sulla guerra nella nostra epoca. Era una performance diffusa, improvvisata, senza un 

coreografo o persino un principio organizzativo, senza partitura, e forse era questo a renderla così clichè, non diversa 

da un full moon party a Koh Phangan o da un rave su una spiaggia a Goa. Sembrava politicamente inefficiente, 

coreograficamente parlando, ottusa nel suo messaggio, incerta nei suoi obiettivi. 

Ho pensato al concetto di coreopolitica di Andrè Lepecki, a come i corpi usino la danza e il movimento per resistere 

all'oppressione sistemica, al conformismo sociale e al controllo dello Stato. Per Lepecki il movimento è politico; o 

controlla ciò che i corpi possono fare o li rende liberi. Lepecki direbbe che questa performance era coreopolitica, una 

deliberata messa in scena di corpi per resistere allo status quo, una rivendicazione di territorio coreografico, 

un'estatica presenza comunitaria in uno spazio normalmente destinato al fluido e produttivo passaggio dei corpi verso 

le lezioni? Potrebbe dire che un rave è circolare, non gerarchico, immersivo, il movimento contagioso, che passa tra i 

corpi, e l'ho vissuto così anch'io. Un fugace scorcio somatico di come potrebbe apparire la liberazione o un mondo 

diverso sotto i piedi. 

Eppure i corpi qui stavano recitando lo stesso copione di tutti gli altri rave di protesta, il controllo coreopolitico della 

torre delle casse, il DJ davanti, una gerarchia sonora. I ballerini avevano scambiato una matrice disciplinare, quella 

del professore davanti alla classe, con un'altra, l'artista alla console. Una coreografia riprodotta, anzichè inventare 

qualcosa di nuovo. Questa non era la visione di un altro mondo possibile, ma solo una differenza estetica, sotto sotto 

solo un eco delle stesse realtà strutturali del mondo da cui volevano fuggire. 

Mikhail Bakhtin ha scritto sul carnevale, quelle feste popolari medievali e rinascimentali che permettevano una 

temporanea sospensione delle regole ferree, un'inversione della gerarchia, dove i poveri potevano pavoneggiarsi e 

sbeffeggiare l'autorità, il trionfo del corpo grottesco, che dava loro un momento per sfuggire all'oppressione. E 

tuttavia, come scriveva Bakhtin, lo Stato e la Chiesa lo permettevano perchè era una valvola di sfogo, un modo per far 

dissipare la rabbia e il risentimento, neutralizzando le minacce serie al potere statale; controrivoluzionario, perchè 

lasciare che i contadini fossero re per un giorno li rendeva più compiacenti quando tornavano a essere contadini il 

giorno dopo. Mattina successiva, i corpi distrutti, in hangover e doloranti, i ravers sarebbero stati riassorbiti nel 

sistema. Il rave rischiava di essere uno strumento di contenimento, un surrogato somatico per la liberazione che non 

sarebbe mai arrivata. La politica restava scritta sui poster, ma i corpi stavano solo facendo quello che fanno tutti i 

corpi programmati: seguire la coreografia, rispettare i passi prescritti. 

Ero preoccupato per le due ore di cammino del ritorno se la cena fosse finita e avessimo perso il passaggio. L'ultimo 

tram verso sud era appena passato, il successivo sarebbe arrivato dopo mezz'ora. Poi Cecilia ha ricevuto un messaggio 

da Marco: 15 minuti e avrebbero finito. Erano quaranta minuti a piedi per tornare. C'erano i monopattini per strada e 

abbiamo fatto fatica a prenotarli. Ero sul retro di uno con Cecilia quando Paulo ha gridato che la sua carta non era 

registrata sull'app. Ha preso il mio posto e io ne ho prenotato un altro per me, ma quando siamo partiti quello di 

Cecilia ha smesso di funzionare. È corsa indietro dove erano parcheggiati gli altri e io ho preso Paulo dietro con me. 



   
 

 

Le strade erano silenziose ma larghe, e stavamo scendendo lungo le strette piste ciclabili delimitate, paletti e 

attraversamenti, curve e semafori, dossi, buche. Ho pensato a una coreografia in movimento, a come questo fosse 

come ballare e non fosse come ballare, a una performance che avevo visto a Berlino, City Horses di Byström 

Källblad, ballerine con la coda di cavallo e le sneakers, che galoppavano per le strade come un branco di cavalli. I 

cavalli che incarnavano erano il simbolo del loro potere, un modo di muoversi in un mondo dominato dagli uomini. 

L'unico modo per vedere la performance era correre con loro. 

Ci siamo persi, poi abbiamo ritrovato la strada, abbiamo svoltato nella via sbagliata, poi siamo tornati indietro. 

Mentre correvamo verso il ristorante, Leïla Ka e le sue ballerine stavano salutando gli ultimi membri del team. 

Natalia stava per andarsene, il nostro passaggio per casa, e siamo passati di corsa salutando con la mano, quando 

Natalia mi ha chiesto se avessimo salutato Leïla Ka. Era proprio lì, ha indicato. Ero confuso; non conoscevo Leïla Ka. 

«Ma dille cosa ne pensi della sua performance», ha detto Natalia. Ho spinto attraverso il cerchio di ballerine, sono 

andato da Leïla, mano tesa, le ho toccato la spalla e ho detto: «Tu sei Leïla, giusto? Quella che ha fatto lo 

spettacolo?» e lei ha annuito. 

«L'ho adorato», ho detto, «grazie mille», e ho pensato a tutto quello che avrei potuto dire e a tutto quello che lei già 

sapeva. 

Mentre ci dirigevamo verso l'auto, Natalia ci ha chiesto dove fossimo stati e Paulo ha detto che eravamo andati al 

politecnico dove c'era un'occupazione per Gaza. Mentre apriva la portiera dell'auto, Natalia ha chiesto: «Perchè 

nessuno occupa mai per le donne dell'Iran? Per le donne dell'Afghanistan». Ha sbattuto la portiera. «Perchè nessuno 

combatte mai per quelle donne?» 

Ce ne siamo andati, uno strano silenzio tra di noi, mentre Leïla Ka sul suo bastone si allontanava zoppicando con le 

sue ballerine, e le bombe cadevano, le bombe cadevano sulle donne a Gaza, sulle donne in Libano, sulle donne in 

Iran, sulle donne in Israele, le bombe cadevano sulle donne in Sudan, sulle donne in Ucraina, sulle donne in Siria, le 

bombe cadevano sulle donne in Myanmar, sulle donne in Nigeria e nel Sahel, e le donne proteggevano se stesse e i 

loro figli con i loro vestiti, tutte stampe colorate, stoffe di fiori e motivi a spirale, e stampe animalier. Tutte queste 

bombe cadevano mentre andavamo via in macchina, tornando a casa dal teatro. 

 



   
 

 

 

INTERPLAY/26 negli spazi urbani della città: performance a Barriera di Milano. 

Paolo Barbero 

Report 26/5/2026 

Prende avvio la ventiseiesima edizione di Interplay e il fermento è percepibile fin da subito. 

Dalle 19.30 comincia, poco a poco, un brulicare di spettatrici e spettatori accolti da un aperitivo di benvenuto alla 

Casa del Teatro. Casa, appunto: un luogo in cui si ritorna, ci si riconosce, si rinnova un’appartenenza. 

Un’elettricità sottile attraversa gli spazi, l’atmosfera è vibrante, è un festival che comincia. Accogliamo chi ad 

Interplay non c’è mai stato, conversiamo con chi invece torna ogni anno, poniamo delle domande, ci interroghiamo su 

cosa sia la danza: un linguaggio, un dispositivo espressivo, una forma di pensiero; qualcuno ci risponde tutto ciò che 

avrei voluto essere, non sono e forse non sarò mai. 

Cala il sole, ma il caldo permane ostinato. All’esterno, nell’arena di cemento, prendiamo posto e comincia la prima 

performance: We Will Not Lower Our Voices di Carlos Aller e Cecilia Bartolino. 

Due ragazze vestite di bianco, il volto occultato da lunghe chiome, appaiono sulla scena e subito si inginocchiano, 

febbrilmente annodano i propri capelli. Un gesto di fusione che ritornerà più volte nel corso della performance, un 

rituale di appartenenza. 

L’intreccio è assunto come principio compositivo dell’intero lavoro: urban e folk si contaminano nella ricerca 

coreografica, mentre la partitura sonora sovrappone registrazioni e interventi dal vivo, dal respiro affannoso, sussulta, 

si passa al canto, inno di resistenza. 

Sorelle, madri, figlie, amiche: i corpi si avvicinano, si proteggono, si rivelano. Talvolta distinti, talvolta 

indistinguibili, compongono immagini che evocano un legame, una connessione profonda. È una narrazione di 

resistenza e liberazione che attraversa la voce, il canto, il fiato stesso delle interpreti. 



   
 

 

I lunghi capelli finiscono per comporre un’unica figura mostruosa, creatura collettiva che chiama a raduno altre 

sorelle, altre streghe: abbiate timore. 

La serata prosegue con Ma l’amor mio non muore di Epilogue Wooshing Machine, lavoro che sembra interrogare, ciò 

che la scena contemporanea ancora fatica ad accogliere: la presenza di corpi maturi, il loro permanere anche quando 

le luci si abbassano. La scelta qui invece è di mantenere la scena intensamente illuminata su un mosaico affettivo. Lo 

spettacolo intreccia serietà e leggerezza, malinconia e autoironia, generando continui cortocircuiti tra slanci infantili e 

consapevolezze mature, talvolta attraversati da una vena grottesca. La composizione si sviluppa coralmente, per 

accumulo di frammenti, registri e suggestioni differenti. Emergono ricordi, pezzi di film, canzoni lontane ma ancora 

vivissime, tracce emotive che riaffiorano come elementi preziosi di un immaginario condiviso. Ed è proprio la 

dimensione plurale del lavoro a trasformare la scena in un dispositivo di memoria collettiva che evoca un senso di 

appartenenza. 

Per me che appartengo ad un’altra generazione, la sensazione che avverto è quella di una nostalgia impossibile per un 

tempo che non ho mai vissuto. 

Anche il talk finale restituisce questa dimensione di memoria condivisa: attraverso aneddoti, ricordi e tentativi di 

raccogliere le tracce sparse nello spettacolo. È sicuramente un gesto significativo aprire un festival con l’affetto della 

nostalgia, affidando alla memoria la possibilità di creare comunità. 

Report 28/5/2026 

La sala è piena, rumorosissima; la scena è buia e abitata solo da una musica incalzante. Si spengono le luci sulla 

platea. 

Dal buio emergono cinque donne immobili. Il teatro tace. 

In questo silenzio le donne si asciugano le lacrime e subito il corpo si fa orchestra: respiri affannati e gesti 

compongono una partitura serrata; si rincorrono in contrappunto, a canone, per ripetizione. 

Allo stesso modo le cadute al suolo hanno un loro disegno; eppure, dentro quel crollo, già pulsa la dinamica della 

risalita, l’urgenza ostinata del rialzarsi. 

Leïla Ka assume il gesto quotidiano come fondamento della scrittura coreografica. Aggiustarsi - un vestito, i capelli, 

asciugare le lacrime. È nella ripetizione che avviene la deformazione del significato: grazia e violenza convivono 

nello stesso gesto. Le interpreti attraversano insieme stati emotivi densi di rabbia, vulnerabilità, desiderio, euforia, 

ironia, aggressività e tenerezza. La costruzione emotiva è forte: i corpi ansimano, tremano, si accarezzano, sbattono a 

terra, si sostengono reciprocamente. 

Una narrazione che passa dal movimento e dai vestiti di seconda mano, indossati precedentemente da altre donne e 

che dunque trattengono storie: abiti da sera, da sposa, di tutti i giorni, da camera, lunghi, gonfi, aderenti, essenziali o 

decorati. 

I vestiti diventano estensioni del corpo: costrizioni, ma anche strumenti della trasformazione che accade 

continuamente in scena. 

Maldonne è una parola francese che indica un errore nella distribuzione delle carte, una partita iniziata con regole 

impari. 

Da qui nasce una riflessione sulle condizioni imposte ai corpi femminili, sui ruoli sociali e sulle identità che le donne 

sono costrette a indossare. 

Anche la musica concorre alla costruzione di una dimensione emotiva frammentata: assemblando musiche lontane tra 

loro - classiche, canzoni popolari e sonorità elettroniche - amplificando il carattere teatrale dello spettacolo e 



   
 

 

accompagnando continuamente le trasformazioni delle danzatrici che non incarnano personaggi definiti, ma figure in 

continua mutazione, attraversate da emozioni contraddittorie. 

C’è dunque una narrazione, ma senza linearità. 

Cadere, risalire, aggiustarsi. Anche quando si alzano le luci e lo spettacolo sembra concluso, riparte tra gli applausi, 

continuando questo processo di ridefinizione. 

Maldonne è materia scenica fisica, nervosa. Parla della femminilità non come identità stabile, ma come campo di 

conflitto, trasformazione e sopravvivenza, senza mai definirla esplicitamente come spazio unico di resistenza 

collettiva. 

Rispetto ai lavori precedenti, costruiti su un rigore e una precisione assoluti che, attraverso musiche elettroniche, 

conducevano quasi a stati di trance, Maldonne non cerca la perfezione formale. Ci parla di desideri e ferite, lasciando 

aperto un invito a guardare la realtà per frammenti, da ricomporre. Lo fa adottando una tessitura compositiva fatta di 

scelte che non si risolvono mai in un unico punto di fuga. 

La caduta è oggetto di indagine anche nella seconda performance della serata, nell’arena esterna della Casa del 

Teatro, Noa – Site Specific, solo della coreografa taiwanese Jye-Hwei Lin, interpretato dalla performer Noa Van 

Tichel. 

Il lavoro attiva un campo per esercitare l’attenzione alla percezione, un esercizio di rara essenzialità, che pensa il 

corpo, non solo quello della performer, come fatto che accade nel tempo e nello spazio. Il movimento qui attiva una 

relazione immediata tra presenza, percezione e ascolto. Lo spazio non si limita a essere contenitore: diventa materia 

viva, superficie ruvida, architettura emotiva respingente che entra in attrito rispetto al candore della presenza di Noa. 

L’esperienza sensoriale è condivisa, fatta di prossimità e di vibrazione. Il movimento si costruisce attraverso tensioni 

muscolari, sospensioni, accensioni; comincia con impulsi minimi che si propagano nello spazio con un’intensità 

crescente. Non c’è virtuosismo esibito, ma piuttosto una precisione controllata, una qualità del gesto che si misura 

nella sottrazione. In questo quadro, la caduta è da intendere non come errore o interruzione, ma come possibilità di 

abbandono e fiducia. Un gesto che non chiude, ma apre; che sospende e rilancia. 

Il suono accompagna e attraversa l’azione, costruendo un ambiente acustico che dialoga con il respiro e con il 

silenzio. 



   
 

 

 

Appunti visivi e disegni di Cecilia Carmine dalle performance. 

Cecilia Carmine 

Report 26/5/2026: 

Fiori finti, rigogliosi e lucenti splendono sul pavimento bianco. Sono di plastica e resistono al tempo. In scena tre 

performer indossano camicia, pantaloni e giacca neri, un outfit perfetto per andare in ufficio. Si vedono inoltre un 

tavolo, tre sedie, una poltrona, scatole di cartone e contenitori. Sul lato destro del palco si apre il loro camerino, 

ufficio, magazzino, retroscena, uno spazio di lavoro in cui i performer tornano continuamente per lasciare un 

costume, raccoglierne un altro, cambiare personaggio, diventare qualcun altro. 

Qualche minuto dopo l’inizio dello spettacolo, C. Sagna cambia costume. Indossa pantaloncini sportivi e una 

maglietta da calcio a strisce bianche e nere con una scritta sul retro: “33 Bernardeschi, Juventus”. Poco dopo è il turno 

di A. Bernardeschi, che si spoglia frettolosamente e indossa un vestito zebrato. M. Paccagnella, invece, con un sorriso 

malizioso estrae un fazzoletto anch’esso a strisce bianche e nere. 

Cambio. 

Un performer rimane in mutande. 

Cambio, body nero con sopra una gonna di tulle. 

Cambio, una vestaglia di pezzi di lana che sembra uscita dai cartoni dei Flintstones. 

Scarpe col tacco, piedi nudi, mocassini, cravatte, magliette a maniche corte. 

Il ritmo dello spettacolo è dettato dai continui cambi di aspetto dei performer. All’inizio modificano il loro 

abbigliamento, poi passano alle parrucche. I capelli colorati invadono lo spazio bianco del palco. Vuoi essere riccia, 



   
 

 

liscia, mora o bionda? Desideri forse capelli lunghi, vuoi sentirli svolazzare nel vento? Una parrucca dopo l'altra, una 

sopra l'altra, i performer cercano di nascondere ciò che il tempo gli ha imposto. 

I performer, infatti, stanno invecchiando e i loro corpi portano i segni dell’inesorabile passare del tempo. Invano 

cercano di cambiare identità, di assumere un aspetto che non appartiene più alla loro età. 

Il disagio emerge non solo dall'incessante cambio costumi ma anche nei loro movimenti. 

Tentano di seguire una coreografia che richiede agilità e allenamento, ma i corpi maschili appaiono rigidi e pesanti, in 

contrasto con il corpo femminile di C. Sagna che, nonostante sia coetanea degli altri performer, conserva ancora 

flessibilità e leggerezza. 

Lo spettacolo è attraversato da riferimenti alla generazione degli anni Sessanta, la stessa generazione a cui 

appartengono i miei genitori. La osservo da esterna, cogliendo un senso di nostalgia per un tempo passato. L'ironia 

messa in scena non viene colta da tutto il pubblico, molti riferimenti appartengono ai salotti dei nonni, alle radio e alle 

televisioni che la Generazione Z non ascolta e non guarda più. Eppure anche il pubblico giovane percepisce quel 

legame nostalgico nel teatro, sente la relazione profonda tra gli spettatori più anziani e le canzoni di Gino Paoli, gli 

episodi di Chissà chi lo sa?, le proiezioni e le immagini di un immaginario collettivo ormai distante. 

Forse è abilità, espressione, un linguaggio che trova nel corpo la propria forma di elaborazione. 

Ma quando i corpi invecchiano, si irrigidiscono, tremano, i movimenti cambiano e con essi cambia anche il loro 

alfabeto. 

Ma l’amor mio non muore / epilogue sembra interrogarsi proprio su questo, sulla pretesa di essere qualcuno che non 

si è più, attraverso vestiti, movimenti, espressioni, giochi, video, riferimenti e posture. Una continua costruzione di 

identità che si scontra inevitabilmente con la trasformazione del corpo. 

Alla fine dello spettacolo rimane la sensazione di aver assistito non solo a una riflessione sull’invecchiamento, ma 

anche a un tentativo disperato di trattenere immagini, ruoli e desideri che il tempo modifica inevitabilmente, di tenersi 

stretto il ricordo dei bei vecchi tempi. I performer si trasformano continuamente, cambiano abiti, posture e 

personaggi, ma il corpo resta sempre presente, fragile, reale, incapace di nascondersi completamente dietro il 

costume. 

Report 28/5/2026: 

Alza il gomito, segue l'avambraccio, raccogli le lacrime con la conca del palmo della mano, scendono le dita in 

diagonale, i corpi cadono. 

Giro, raccoglimento, chiusura, spinta verso l'alto. Maldonne, performance di teatro e danza pensata da Leila Ka e 

interpretata da O. Crouzier, L. Messina, A. Bonduelle, M. Roussin, F. 

Ruiz-Moiret, apre la seconda serata del festival Interplay. 

In piedi lə performer si schierano in una stanza di luce rettangolare. Sulla stessa linea, si trovano davanti al pubblico 

come un organismo capace di resistere la distanza. Ugualmente esposte, protette dalla condizione comune di 

vicinanza. Ogni loro movimento si origina grazie all'aria che passa tra le loro guance, attraversa la trachea e fa vibrare 

le corde vocali, producendo così un suono aspirato, talvolta dal tono disperato. Espirazione. Rilascio. Di nuovo, in 

and out, in uno spazio di aria e luce condiviso. Ripetono i movimenti come ingranaggi di un unico macchinario, 

attraversati dal ritmo impetuoso del respiro. 

Hölderlin, filosofo del romanticismo tedesco, vede il respiro come elemento di legame tra corpi e cosmo, elemento 

che permette inoltre l'emersione dell'amicizia. Essere amica di qualcunə non vuol necessariamente dire essere uguale 

all’altrə, anzi tutt'altro. I cinque corpi si sintonizzano, cadono insieme, mostrano il sedere nudo con un inchino verso 



   
 

 

il pubblico, come una brigata che deve rincorrere il gesto dell’altrə per annullare la propria identità. Una volta 

raggiunto il coordinamento, l'ordine si spezza manipolando la ripetizione dei gesti della coreografia stessa. 

Un corpo cade, l'altro riprende la serie dalla spinta dell'avambraccio, le altrəə tre performer proseguono indifferenti, 

in un loop dove il caos dato dal movimento mantiene l'ordine del respiro. La performance prosegue con gesti 

connotati nella sfera domestica, solitamente attribuiti al ruolo della donna nella concezione patriarcale della famiglia. 

Mimano l'atto del pulire una superficie, In ginocchio aprono le gambe, inarcano la schiena, muovono il bacino, finchè 

si fermano qualche secondo in una posa sinuosa. 

Durante l'intervista alla coreografa Jye-Hwei Lin e alla danzatrice Noa Van Tichel che hanno presentato il solo Noa - 

site specific nello spazio esterno alla Casa del teatro, abbiamo chiesto loro di fare un gesto che potesse racchiudere 

l'essenza della loro performance. All'unisono alzano il polso destro dalla coscia fino a sopra la testa, disegnando un 

cerchio con le dita. Si guardano, sono una accanto all’altrəa, si percepisce che condividono un alfabeto comune che 

non prevede l'uso della parola. Bensì il linguaggio viaggia attraverso lo sguardo, la presenza corporea, il loro 

linguaggio oltrepassa il limite imposto da codici prescritti, espande il perimetro di parole, verbi e frasi, la loro 

grammatica cambia. Riscrivono insieme il loro linguaggio attraverso l'ascolto e l'umilitá di arrendersi all'idea, al 

corpo dell’altrə. Osservando i cambiamenti intessuti nei loro corpi dal tempo e lo spazio, sono co-autrici della 

performance che è in continuo divenire. 

Nota conclusiva 
Questa prima collaborazione con IUAV ha permesso di ampliare ulteriormente la dimensione formativa di 

INTERPLAY, mettendo in relazione il festival con giovani sguardi in formazione e con i percorsi universitari dedicati 

alle arti performative. La residenza ha offerto agli studenti la possibilità di incontrare il festival nella sua complessità:  

la scena e ciò che la rende possibile, gli spettacoli e il lavoro invisibile che li sostiene, la visione critica e la pratica 

organizzativa. Da questa esperienza nasce un’occasione di scambio tra università, festival e professioni dello 

spettacolo dal vivo, aprendo nuove possibilità di collaborazione e trasmissione per le prossime edizioni. 
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