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Conversazione con Scott Gibbons
di Enrico PItozzi

5 ww MF G SL IR S q - Una prima riflessione ai carattere introdutiivo e inerente "onzzonte
concettuale della Tragedia Endogonidia. Come si colloca il lavoro
1 ¥ B LA MH y LR i sulla composizione sonara in rapporto al costante movimento di
v metamorfosi cui l'intero progetto & sotoposto?
F D 1 [#% b ol 5 Pl SR I ,{ . E 55, V.T.. - & Prima di iniziare il lavoro per ogni singolo Episodio, faccio un passo
e 5 ndietro e cerco di pensare alla Tragedia come a un’enorme compo-
| €R ﬁ','nr.:J  Yowi _Ryn . HANGAsM sizione musicale, Cid che & necessario @ rintracciare una qualita

o organica nel ritmo sonoro dell’intero ciclo. Ad ogni modo provo pia-
cere nel lavorare su parti musicali molto lunghe, in media ogni pezzo si attesta intomo ai diciotto minuti di durata, e cosi & veramen-
te interessante poter operare con un corpo di lavoro che, come quello della Tragedia Endogonidia, ha una durata complessiva supe
riore alle undici ore. Per cib che conceme il processo di metamorfosi, sebbene le Figure e e atmosfere complessive passano cam-
hiare da un Episodio ad un altro, ci sono frequenti temi @ iconografie che ricorrong. Una Figura pud apparire in un Episodio e riappa-
rire in UNo successivo collocata in un contesto differente; il suo modo di manifestarsi pud essere diverso, cosi come una lettera del-
I'alfabeto pud essere scritta in maiuscolo 0 in minuscolo, Seguendo questo principio cerco di ncreare con |l Suono le stesse connes-
sioni e ko faccio attraverso temi musicali ricorrenti; tuttavia essi non devono costituire un semplice commento alla scena, ma devono
incorporare temi che non rimandano in modo letterale all'azione, ma piuttosto insinuare, accennare a gualcosa di parallelo o celato.
La musica, in questo senso, ha I'abilita di richiamare alla memoria 0 evocare emozioni che non possono essere rappresentate altri-
menti.

Nella tua composizione per la Tragedia si passono enucleare due modalita principali i lavoro sulla materia sonora, da un late quesia
& originata da una sorgente vocalica, una scrittura ad alta voce che proviene dal corpo del capro, dall’altro imanda ad una dimensio-
ne sonica. Potresti parlarmi della prima modalita di lavoro, guella inerente il testo del poeta-capro cosi come presente sulle scena di
A 802 Avignon, in B.#05 Bergen e nella Crescita VI (A.#02.4) Roma (concerto)?

il testo venne creato mediante un sistema combinatorio di fone- ] (=Y ;
mi provenienti dalle sequenze proteiche del corpo di un capro. L, U941, “PYG TN L ViEw 'W:'l 2 -
Le sequenze delle lettere di ogni amminoacido delle proteine i S0
scelte, sono state poi disposte sul pavimento. Il capro e quindi 5V D KAM: peine M R

stato lasciato libero di muoversi sul diagramma delle lettere A E
La sequenza dei fonemi generata in questo modo & stata letta = e TR
COME Un vero e proprio testo. Una volta fissati | parametri di LTe ek R [V L(F i AN p DLLG DP
questo sistema, il resto del processo non dipendeva pil dalle

nastre mani. Il testo che il capro ha schitto e dungue solenne,

inviolabile, Chiara Guidi ha lavorato, @ continua attualmente a lavorare, su una performance vocale di questo testo. La sua esecuzione
pud cambiare, talvolta & pid aggressiva, a volte pid intima e profonda. Negli episadi cui fai riferimento la performance vocale su que-
5to testo venne trattata come un evento singolo. Per la Crescita VIl (A.#02.4) Roma (concerta) Chiara ha, in aggiunta, sezionato Il
testo in diversi "atti” e successivamente abbiamo lavorato su di essi secondo modalita e direzioni differenti; catturammo alcune Sug-
gestioni provenieti dalle vocali per dirigere il resto dell’arrangiamento ma, a volte, Chiara reindirizzava la performance vocale in rea-
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zione alla restante composizione sonora. Tale approccio risultd maggiormente musicale nella sua esecuzione. Crescita VIll. (A.#02.4)
Roma (concerto) fu una performance musicale drammatizzata, ma fu anche molto simile ad un semplice concerto di live music.

Passerei ora alla seconda modalita di lavoro sul suono parlando della composizione sonica. Per sonico intendo un suono-corpo dli
origine organica che, inserito in un processo di sintesi, tende a disperdere e rendere irriconoscibile la sorgente d‘origine pur mante-
nendone una traccia residuale una memonia; penso all'alfabeto negli episodi di C.401 Cesena o di A.#02 Avignon. Come hai lavorato
sulla materia sonora per realizzare questo passaggio da una sorgente di matrice organica al sonico?

Questa & un‘osservazione davvero importante. Mi fa piacere che questo aspetto venga messo in rilievo e non rimanga del tutto cela-
to in processi di lavoro interni! Owviamente la maggior parte dei suoni con i quali lavoro possono essere sintetizzati completamente
o provenire da sorgenti sonore non stabilite e pertanto casuali. Ma le fonti sonore con cui preferisco lavorare - anche se esse non
sono completamente riconoscibili nel risultato finale - sono quelle che hanno una certa rilevanza rispetto all'andamento concettuale
della Tragedia Endogonidia. In tal senso potremmo indirizzare la conversazione su qualsiasi suono dell'intero progetto, ma dal
momento che nulla & realmente casuale e tu ti riferisci al lavoro sonoro sull'alfabeto, cercherd di concentrare |‘attenzione su questo
unico esempio... Una volta che Romeo Castellucci ha terminato la prima parte del videq, io ho lavorato successivamente sulla sua
componente sonora. Il video comincia con una serie di lettere dell'alfabeto presentate allo spettatore in rapida sequenza, come se si
dicesse "Cos'@ questo, cos'@ quello o cos'é quest'altro?”, in breve tempo lo spettatore si sente sopraffatto da una serie di domande
in rapida successione e questo si verifica, visivamente, in relazione ad una minore distanza tra le lettere. Le lettere si fanno quindi
forme astratte ed il cervello comincia ad attribuire a questi stimoli diversi significati, tra | quali alcuni famigliari: un volto sorridente,
una farfalla, un teschio; verso la fine del video si giunge ad una X, ma questa X ha perso definitivamente il suo significato originario
di lettera... |l suono deve quindi accrescere questo viaggio psichico e non semplicemente illustrario. Seguendo questa indicazione
comincio con un lavoro sulla voce umana, guella di Chiara che dice una sequenza di fonemi; via via che la performance si fa piu fre-
netica, la connessione tra il suono e la voce si fa meno evidente. In alcuni casi prevale una voce completamente inumana, in altr
prevalgono una serie di corruzioni dell'apparato sonoro: errori digitali, spasmi gutturall, suono di campana a lutto cosicche, verso la
conclusione, l'intero processo conduce ad uno stato di tensione travolgente.

Dato che nell'alfabeto la componente ritmico-sonora non & sempre in sincronia con le dinamiche visuali, si delinea una costante ten-
sione tra la creazione e |a frustrazione di tale aspettativa.

In questa processo di lavorazione della materia sonora, che ruolo assegni al sintetizzatore e come quest’ultimo interviene nel pro-
cesso che hai delineato in precedenza?

Mi chiedi del ruclo della sintesi analogica... Ho usato un modulatore analogico per tutto il progetto, tuttavia piu come un modulatore
che come un sintetizzatore. .. Cosi, per esempio, nei nostri laboratori io e Chiara abbiamo fatto una grande guantita di ricerche sulla
voce; quando Chiara lavorava sul testo vocale e sulla performance io collocavo, simultaneamente, alcuni microfoni su di lei e i met-
tevo in funzione attraverso un modulatore e attraverso un altro hardware. Qualche volta registravamo la voce di Chiara filtrandola
attraverso uno stetoscopio utilizzato in sostituzione del microfono. Talvolta introducevo la sua voce in un canale del modulatore e gli
altri suoni (un‘altra voce, suoni provenienti da fogli di carta accartocciati e da rocce frantumate) in un altro, applicando lo spettro di
uno agli altri [lo spettro & una forma di rappresentazione del suono che mette in evidenza I'ampiezza della frequenze presenti. n.d.r.).
Nei nostri laboratori ¢i sentivamo quindi completamente liberi di percorrere qualungue strada emergesse dalle nostre conversazioni

0



-l

Py '--; r-l

N,

- —— .




PR RN o] TRt IRET Nl

sinistra verso destra. n.d.r.] cosicche, in quell’episodio, lavoral iInvece con g spectral elements

[gli elementi spettrali sono definiti dalle frequenze contenentl ke carattenistiche del suono-ogget-
to impiegato: genere, pesantezza e intensita. n.d.r]
Contrariamente, in Bruxelles o spazio consentiva una serie di & e..
mento degli speakers in vari luoghi del teatro. Alcuni i ho poszion etro & :a te di fondo
della scena, in modo che il Suono sembrasse provenire diretta "“»E“:e 2 ‘“e"‘z della scena
stessa; gli altri li disposi, secondo profondita differenti, sia dentro che Getro i3 platea. Durante la
scena di violenza, il sLONO proveniva in misura maggiore dagl spaskers princ 5;:' ma alcune
corruzioni di quel suono penetravano occasionalments nella platea. Diversamente per la musica

ersl grazie al posiziona-
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nella scena finale, posizionai il suono direttamente nelia platea, facendolo affievolire gradual-
mente verso la scena; cid cred un senso di distanziamento del suond dalla scena, come un
"ritorno alla realtd”. Quando il teatro lo consente preferisco quindi lavorare con elementi come
questo, portare la platea all'interno della scena o altrimenti spingeria lontano dalla scena. Non
semplicemente con I'impiego di un suono surround in proporzione 5.1, ma anche piazzando i
subwoofers sotto la platea, introducendo gli speakers nella scena e dentro i suoi materiali. Di Solto NCOMINCIO Il lavord piazzando in
teatro un sound system in collaborazione con I'ingegnere del suono responsabile di quello spazio, cercanda i Capwre come poter
ottenere il miglior suono in quell’ambiente. Owviamente I'ingegnere del suono avra assistito a molti success! e fallimenti in quelio
spazio e avra ottime idee su come affrontare i problemi. Solo successivamente inizio a sperimentare Con Civerse disioCazioni di

speakers aggiunti a questa struttura stabile. Durante le prove sperimento con musica differente, 55&553 movendo alcuni speakers in
reazione ai suoni prodotti da quelli attivi rispetto a quelli che non lo sono. Cid non & molto scientifico; a essere onesti & molto speri-
mentale e potrebbe portare facilmente all'errore.

Viorrei soffermarmi sul carattere penetrante del suona parlando della prima parte di B.&03 Berfin. DueszL E oro & molto importante
per introdurre una riflessione sul rapporto suono-immagine. Il corpo dello spettatore & attraversato da un'onda sonara che lo fa

guella sonora, come se il visualscape transitasse nel soundscape e viceversa, In modo diverso questa .'ﬁreg-'&z one sl realizza nella
stanza d'oro sulla scena di C.#01 Cesena, A.#02 Avignon o Bn.#05 Bergen. Potresti parlarmi del lavoro con Romeo Casteflucci ineren-
te la relazione suono-immaging?

La stanza d'oro, presente negli Episodi da te ricordati, € un oggetto. Una delle sue qualita & di avere un suono nsenante, che vibra,
All'inizio dell'episodio di Berling, nella scena della stanza da letto, il tappeto sonoro &, in un certd Senso, pil Cinematog a- ico e lavora
in relazione diretta con I'azione sulla scena. Per rendere questo possibile osservo Io svoigersi dell’azione & modific : la compasizione
sonora sincronizzandola al contenuto emozionale della coreografia. Da un puntd di vista sonoro io ho utilizzato, come strumento
principale, una voce di donna; pertanto 1a sua qualita spettrale & molto umana.

viceversa il suono della stanza d'oro & una forma invariabile che non ha rapporto diretto con le cose che i accagdono all interma.
Esistono tuttavia una serie di eventi-sonornita che complicano questo rapporto, ma queste sono IMPOoSZIon & non costituiscono delle
modificazioni reali. La principale qualita tonale della stanza d'oro @ guindi quella di un suono wibrante otten :: per mezzo di un low
pass filter [letteralmente filtro passa basso. Filtro il cui effetto ha cambiato il suono della musica elettronica. n.o.r]. Passo | suoni di
natura organica attraverso il filtro, ma la prima qualita resta comungue quella data dall‘'utilizzo di questo filtro analogico
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Se cercassi di descrivere le dinamiche di funzionamento di entrambe le stanze,
la stanza d'oro degli episodi di Cesena, Avignone e Bergen, e della stanza da
letto di Berling, esse potrebbero sembrartl molto simili. Entrambe le monodie
tonali sono costituite da basse frequenze piene di overtones [overtones (iperto-
ni) e undertones (bassi-toni) imandano, nella musica elettronica, a diverse inten-
sita del suono. n.a.r.] che vibrano con una forza tale, tanto da toccare fisicamen-
te e passare attraverso lo spettatore, Ma a causa delle tracce impercettibili dei
loro contenuti spettrali, 1a differenza che tu avwerti tra le due & che una, la stan-
Za d'org, @ un sisterna, mentre |a stanza dal letto di Berlino & un organismo

Vorrer chiudere tornando ad una questione di carattere generale. Potresti pariar-
mi delle differenti prospettive di lavoro che ti hanno coinvolto nella realizzazione
sonora di formati diversi, come passong essere gii Episodi, di durata estesa, le
Crescite, istantanee e penetranti, 0 la composizione per linterassante memaoria
videografica di Carloni e Franceschetti, in cui il rapporto suono-immagine non é sempre fedele a quelio instaurato nell’ Episodio cui il
video é riferito, ma muta costantemente, instaurando nuovi rapporti di senso?

Certo, queste sono tutte cose molto differenti. Anche dove le azioni possono essere simili, |a sensazione & sempre differente. Ne
lavoro di Carloni @ Franceschetti vi e sempre |'astrazione dell’'evento mediante lo schermo, mentre "azione sul palco & immediata e
in tempo reale. Radicalizzando il discorso potrei dire che: [come nell'episodio di Parigi, P#06 Paris, n.d.r.] guando un‘automobile pre-
cipita dal soffitto e tocca il pavimento a pochi metri dal tuo corpo, senti un‘ondata reale di adrenalina. Viceversa quando lo vedi ne
video cio rimanda ad una disconnessiona dalla realta dell'evento, compiuta dal cervello piuttosto che dalle ghiandole surrenali

La risposta alla tua domanda @ quindi molto semplice: queste sono cose diverse che richiedono approcci differenti. Generalmente ho
un tempo molto ristretto, uno o due giorni, per completare la partitura sonora per il video - incluso qualsiasi processo post-produtti
vo 0 di sovrapposizione di voci in sincronia - e di solito lavoro su questo con le cuffie in teatro, durante le prove, nel mezzo di tutto il
cans della scena in costruzione ma alla fine il risultato ¢'é, anche se cid ha del miracoloso viste le circostanze in cui @ stato prodotto!
Una delle qualita di questo progetto e quindi la sua velocita, e c'e una feroce onesta nel rendimento della partitura che andrebbe
persa se nol avessimo piu di due settimane per lavorare su ogni Episodio.

La traduzione & stata realizzata in collaborazione con Claudia Angrisani



