
 
 

 
 

DIPARTIMENTO DI SCIENZE UMANISTICHE 
CORSO DI DOTTORATO DI RICERCA IN 

SCIENZE PER IL PATRIMONIO E LA PRODUZIONE CULTURALE 
XXXV CICLO 

 
 

 
 

Marco Sciotto 
 

 
 
 

 
 

 
 

 

DALLA MEMORIA DELLA VITA ALLA VITA DELLA MEMORIA 
 

PER UNA RICONFIGURAZIONE E VALORIZZAZIONE  
DELL’ARCHIVIO DEL TEATRO DELLE ALBE DI RAVENNA 

 

 
 

 
 
 
 
 

Tutor:  
Chiar.ma Prof.ssa Stefania Rimini 

 
 
        
 
 
 
 

 
Anno Accademico 2021-2022 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Ad Alice, 

vitale nucleo di condensazione di tutte le forze  

e le energie della mia vita 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



2 
 

INDICE 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
INTRODUZIONE p. 5 

  

CAPITOLO I  

  

1. Il principio e la memoria, il deposito e il dispositivo: 

oscillazioni di senso e di funzioni dell’archivio nella sua 

evoluzione storica attraverso i secoli 

 

 

p. 15 

  

2. Un passo indietro, nella direzione inversa: dall’archivio nelle 

pratiche degli artisti all’archivio d’artista 

 

p. 31 

  

3. Il più paradossale e insieme il più necessario tra gli archivi 

d’artista: l’archivio teatrale 

 

p. 41 

  

4. L’archivio come polittico: storia, materiali e struttura 

dell’archivio del Teatro delle Albe  

 

p. 57 

  

4.1. Da archivio corrente ad archivio di deposito, verso 

l’archivio storico: breve storia archivistica del fondo del 

Teatro delle Albe 

 

 

p. 60 

  

4.1.1. Serie ‘Raccolta spettacoli’ p. 72 

4.1.2. Serie ‘Costumi, scenografia e oggetti di scena’ p. 73 

4.1.3. Serie ‘Organizzazione’ p. 74 

4.1.4. Serie ‘Archivio fotografico’ p. 74 

4.1.5. Serie ‘Audio e video’ p. 76 

4.1.6. Serie ‘Non-scuole’ p. 77 

4.1.7. Serie ‘Laboratori e progetti’  

4.1.8. Serie ‘Corrispondenza’ p. 78 

4.1.9. Serie ‘Materiali di studio e ricerca’ p. 79 

4.1.10. Serie ‘Area tecnica’ p. 80 

4.1.11. Serie ‘Biblioteca’ p. 80 

4.1.12. Serie ‘Rassegna stampa’ p. 81 

4.1.13. Serie ‘Premi, cimeli e altri oggetti’ p. 81 

  



3 
 

  

CAPITOLO II  

  

1. Solve et coagula: un unico principio alchemico per la scena e 

per l’archivio 

 

p. 83 

  

2. Captazioni di movimenti contro l’unità stabile del corpo: 

decomposizioni verso la Figura 

 

p. 89 

  

3. Gli echi della destituzione della voce e del linguaggio p. 127 

  

4. Tracciati di deterritorializzazioni e spaesamenti: luoghi, spazi 

e culture  

 

p. 159 

  

  

CAPITOLO III  

  

1. Forze centripete e policentrismi tra Dioniso e il postumano: la 

ricostituzione dell’umano come apertura in costante mutazione 

 

p. 188 

  

2. Bestiari, erbari, lapidari e «una fine che non è una fine»: 

tracce delle trasmutazioni all’incrocio tra i regni del reale e oltre 

 

p. 204 

  

  

CONCLUSIONI p. 241 

  

BIBLIOGRAFIA p. 246 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



4 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



5 
 

INTRODUZIONE 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Il presente lavoro – che conclude un percorso di tre anni di 

ricerca legata al Dipartimento di Scienze Umanistiche dell’Università 

di Catania e al Teatro delle Albe di Ravenna – si colloca, potremmo 

dire, nel punto di intersezione tra due movimenti fondamentali che, 

negli ultimi anni, stanno attraversando rispettivamente il panorama 

degli studi teorici e accademici e quello delle pratiche delle arti 

contemporanee e del teatro in particolare. Ci riferiamo, da un lato, 

all’esigenza sempre più evidente di interrogare l’idea di archivio con 

modalità e prospettive che vadano nella direzione di un ripensamento 

della sua stessa nozione, facendola slittare sempre più dalla sua 

funzione prettamente conservativa, di deposito, a una sua funzione al 

contempo attiva, di dispositivo capace di connettere, riconfigurare e 

rilanciare i materiali che esso conserva in sempre nuove direttrici di 

senso e di relazione. Dall’altro, all’esigenza altrettanto evidente e 

seminale da parte delle arti contemporanee di ricorrere all’archivio, alle 

sue pratiche e alle sue specificità, per assumerlo come paradigma dei 

propri processi creativi e, nella direzione opposta e complementare, per 

generare una memoria di quei processi che sia altrettanto viva e 

generante quanto l’atto di creazione artistica dal quale deriva. Dunque, 

un ulteriore doppio movimento che si delinea attraverso il modo in cui 

le arti contemporanee utilizzano l’idea di archivio per creare e, insieme, 

quello con cui ripensano l’idea stessa di memoria che da quella 

creazione può generarsi.  
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In particolare, una simile questione si pone come sempre più 

centrale in quella che può essere considerata come la forma artistica che 

con l’idea stessa di persistenza e, dunque, di memoria instaura la 

relazione più paradossale e problematica, ossia l’arte teatrale. Un’arte 

come quella teatrale, che fonda la propria specificità e la propria 

esistenza nell’impermanenza, nello svanire dell’opera al momento del 

suo compimento, nella assoluta compresenza tra opera e fruitore, pone, 

infatti, le questioni più problematiche e insieme necessarie e feconde 

all’idea di memoria e di archivio, alla possibilità di conservazione della 

sua essenza più profonda e della specificità della sua natura. Dunque, 

un’idea di archivio e di memoria che pone in modo sempre più 

pressante l’esigenza di porsi non come semplice ricordo e testimonianza 

di ciò che è stata la vita dell’opera sulla scena, una sua traccia 

disinnescata e inerte, ma come processo altrettanto vivo di costante 

riattivazione e creazione differente, a partire da quello che è stato e che, 

per la sua stessa natura, non è più presente.  

Nel panorama del teatro contemporaneo e delle modalità in cui 

esso sta provando a tracciare le strade più proficue per un simile 

ripensamento della questione legata all’archivio e alla memoria delle 

arti performative, una compagnia come il Teatro delle Albe di Ravenna 

si pone, certamente, come uno dei tasselli fondamentali, un privilegiato 

punto d’osservazione e spazio d’azione per interrogare e insieme 

provare a riconfigurare le strade che l’idea di archivio può tracciare in 

relazione all’arte teatrale. Spazio d’azione privilegiato, dal momento 

che si tratta di una realtà artistica che, come vedremo, ha rivolto da 

sempre, nel corso della propria storia, un’attenzione non comune alle 

potenzialità rappresentate da un certo modo di intendere e praticare la 

memoria legata ai propri processi. Attenzione che pare, alle volte, aver 

anche precorso i tempi rispetto al dibattito sempre più ricco e rilevante 

intorno all’archivio teatrale e alle sue forme meno scontate e che, di 

conseguenza, ha posto le basi per un lavoro di valorizzazione 

dell’archivio stesso che possa battere vie e tracciati potenzialmente 

nuovi, ponendosi magari come modello per interrogazioni ulteriori 

attraverso ulteriori connessioni tra esperienze artistiche e relativi 

archivi. Un privilegiato punto d’osservazione, poi, vista la multiformità 

radicale del percorso artistico delle Albe, che le rende ancora una delle 

realtà più poliedriche della scena contemporanea e che quindi, allo 

stesso tempo, ha la capacità di porre le basi per una perlustrazione 
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davvero stratificata, variegata e complessa di cosa e come, in esso, è in 

grado di farsi memoria realmente viva.  

Fondata a Ravenna nel 1983 da Ermanna Montanari, Marco 

Martinelli, Marcella Nonni e Luigi Dadina, la compagnia ha portato 

avanti, infatti, in ormai quarant’anni di carriera ancora ininterrotta, un 

percorso artistico che ha segnato, come pochissimi altri gruppi, la storia 

del teatro di ricerca italiano, contribuendo a una vera e propria 

ridefinizione e rielaborazione dei suoi percorsi e delle sue poetiche. 

Rifiutando l’idea di teatro politico per come era articolata in Italia negli 

anni della loro formazione teatrale, ne ha da subito elaborata una 

profondamente personale, manifestata attraverso la definizione di 

‘teatro politttttttico’, rifacendosi all’idea di polittico come oggetto 

‘dalle molte piegature’, e moltiplicando queste ultime attraverso il 

gioco linguistico della moltiplicazione delle ‘t’. Dunque, ricorrendo a 

un’idea di arte che rifugga l’ideologia e l’univocità delle risposte, per 

moltiplicare esponenzialmente le domande, le possibilità e i mezzi per 

metterle in campo. Una moltiplicazione che, se si guarda, appunto, alla 

storia incredibilmente multiforme della compagnia, appare evidente in 

ogni suo manifestarsi. 

A tal proposito, al Teatro delle Albe si attaglia alla perfezione la 

definizione di ‘compagnia anomala’ utilizzata da Mirella Schino in 

riferimento all’Odin Teatret, laddove, parlando proprio del suo lavoro 

di costituzione dell’archivio dello storico gruppo fondato nel 1964 da 

Eugenio Barba, ne sottolinea il carattere di ‘teatro-laboratorio’, che non 

si limita dunque a produrre opere, ma che a questa attività ne associa 

innumerevoli altre non meno importanti, che finiscono per tracciare 

nell’archivio ulteriori strade che ne implementano notevolmente le 

potenzialità e le letture possibili. ‘Anomalia’, dunque, decisamente 

condivisa dalla natura del Teatro delle Albe, che, fin dall’inizio della 

propria carriera, ha accostato al lavoro sulla scena numerosissime altre 

attività, proprio come ulteriori pannelli necessari a generare quel 

polittico che è la loro arte. Dalla fondamentale ricerca e interrogazione 

sul suono, sull’amplificazione e sulla musicalità alla pubblicazione di 

numerosi libri che rilanciano i percorsi delineati dalle pratiche sceniche 

del gruppo in altrettante traiettorie teoriche ed estetiche; dalla 

sperimentazione attraverso il medium cinematografico alla costante 

necessità di elaborare relazioni, circuiti, ibridazioni con altre realtà e 

con altri artisti; dal rapporto intessuto fin dai primissimi anni con forme 
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culturali distanti e insieme percepite come intimamente vicine, come 

nel caso della relazione – tuttora viva – con il continente africano, tra 

Senegal e Kenya, al rapporto fecondissimo con la comunità cittadina 

che vive gli spazi fisici e quelli della creazione artistica come luoghi 

realmente comunitari e multiformi. Fino all’attività che forse più d’ogni 

altra vale al Teatro della Albe la definizione di ‘teatro-laboratorio’, 

ossia la cosiddetta ‘non-scuola’, nata nei primi anni Novanta come rete 

di laboratori nelle scuole di Ravenna e poi diramatasi, fino a oggi, in 

innumerevoli percorsi che, come un contagio, si sono spinti di là dai 

confini nazionali ed europei, giungendo, ad esempio, in Africa e negli 

Stati Uniti d’America. Un contagio che ha permesso di generare, negli 

anni, una stratificazione di generazioni differenti all’interno della 

compagnia stessa, con l’ingresso di diversi ragazzi formatisi in seno alla 

‘non-scuola’ e ormai, a vario titolo, parte integrante del gruppo, come 

Roberto Magnani, Alessandro Argnani, Alessandro Renda, Laura 

Redaelli, Luca Fagioli e Alessandro Bonoli. 

Un’ulteriore, notevole ‘anomalia’ – strettamente legata a quelle 

fin qui descritte – riguarda il fatto che il Teatro delle Albe, insieme alla 

compagnia Drammatico Vegetale, dirige dal 1991 Ravenna Teatro, 

ossia il teatro stabile della città. Un’anomalia più unica che rara che una 

compagnia nata e cresciuta fuori dai circuiti del teatro tradizionale, in 

seno a quelli periferici del teatro di ricerca, finisca, ad appena otto anni 

dalla propria nascita come autodidatta, a dirigere un teatro stabile. E 

proprio questa difformità ha portato, da subito, il Teatro delle Albe a 

vivere in maniera radicalmente critica un tale ruolo di potere, 

sottolineando la volontà di muoversi in direzioni opposte a quelle più 

retrive nel contesto dei teatri stabili, definendo fin dal principio 

Ravenna Teatro con la paradossale e rivelatrice formula di ‘stabile 

corsaro’: 

 
può un’istituzione teatrale operare seguendo logiche eretiche, non-

istituzionali? Può una compagnia che dirige due teatri lavorare 

mantenendo e anzi arricchendo la propria identità corsara? […] La 

scommessa di Ravenna Teatro è quella di uno stabile corsaro. Uno 

stabile che corre, alla lettera! Uno stabile in movimento! Non un 

carrozzone fermo, impantanato, lottizzato come ce ne sono tanti. Ma 
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una casa del teatro: fuorilegge. Fuori dalle leggi mortali della noia, del 

teatro come museo di cere, del potere ai mestieranti.1 

  

Dunque, un punto di vista e uno spazio privilegiati, come 

dicevamo, dai quali provare a tracciare un percorso di ricerca che possa 

incarnare la complessità e la proteiformità di una realtà artistica come 

quella delle Albe, nel suo riversarsi in un’idea di archivio che, in un 

certo senso, possa coniugare tre accezioni differenti e strettamente 

interconnesse di quelli che vengono definiti come ‘archivi viventi’. 

Innanzitutto, nel senso di un archivio che, in sintonia con la natura 

stratificata del Teatro delle Albe, si arricchisca il più possibile e 

costantemente di nuovi materiali, capaci di implementare e potenziare 

le interconnessioni e i percorsi di senso. Ancora, un’idea di ‘archivio 

vivente’ legata al fatto che si tratta di una realtà artistica tuttora in pieno 

fermento, i cui fondatori e animatori sono in vita e in attività, con la 

fondamentale opportunità, dunque, di arricchire via via la ‘voce’ dei 

materiali presenti attraverso quella di coloro che li hanno generati. 

Infine, la possibilità che l’archivio sia e resti un’entità vivente e 

altrettanto vitale quanto il gruppo dal quale è sorto, capace di farsi fonte 

di creazione al pari di quanto lo è la scena. 

Il presente lavoro, dunque – a partire da quello spazio 

privilegiato e dal punto di vista che esso permette –, mira a proporre 

una perlustrazione dell’archivio del Teatro delle Albe che lo ponga 

come caso studio fondamentale e, in qualche modo, seminale in 

relazione a un’idea di archivio teatrale che vada nella direzione di un 

suo farsi attivo dispositivo di sensi e tracciati sempre nuovi. 

Così, in particolare, la prima parte del lavoro tratteggerà un 

percorso volto a restituire, più o meno sinteticamente, il graduale 

slittamento di significati e funzioni che ha investito, nel corso della sua 

storia, l’idea stessa di archivio, conducendolo dalla sua specificità di 

deposito atto a conservare a quella, appunto, di dispositivo volto alla 

costante riattivazione di ciò che in esso è conservato. Un percorso che 

passerà a osservare quel doppio movimento che porta da un lato 

l’archivio a farsi paradigma dei processi di molte pratiche artistiche 

contemporanee e che, dall’altro, conduce i processi dell’arte 

contemporanea a interrogarsi sui modi in cui essi possano depositarsi 

 
1 M. MARTINELLI, ‘Anno terzo: per uno stabile corsaro’, in M. MARTINELLI, E. MONTANARI, 

Primavera eretica. Scritti e interviste: 1983-2013, Corazzano (PI), Titivillus 2014, p. 85. 
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in archivio. Restringendo idealmente l’inquadratura su questo 

panorama, ci si rivolgerà, dunque, allo specifico teatrale, alla relazione 

problematica e generante che essa instaura con la propria stessa 

memoria e con le possibilità dell’archivio, con uno sguardo rivolto, 

brevemente, ad alcuni dei casi che pongono in modo più evidente 

l’esigenza di un deciso ripensamento del concetto di archivio riferito al 

teatro. Un ripensamento che – seguendo soprattutto le parole di Enrico 

Pitozzi – sposti ulteriormente il paradigma dalla sola idea di ‘archivio 

d’artista’ a quella di ‘archivio d’arte’, ossia di un archivio che si faccia 

preservazione, conservazione e messa a disposizione di tutti i materiali 

che una compagnia ha generato a partire dal proprio lavoro ma che, 

soprattutto, si configuri al contempo come spazio ideale di 

riconfigurazione di quei materiali, di organizzazione di essi intorno ai 

princìpi estetici fondamentali che guidano i processi artistici che li 

hanno fatti sorgere. Insomma, un’idea di archivio come spazio di 

creazione non meno vivo di quello della scena e che da quella tragga le 

direttrici che possano unificare l’uno e l’altra in una medesima 

configurazione, pur nelle rispettive nature tanto differenti. Un archivio 

che tenti non tanto di mostrare i resti, le rovine delle forme create in 

scena, quanto, piuttosto, di rivelare attraverso i propri stessi strumenti i 

nuclei di forze, i flussi di energie e i tracciati di potenze che, costanti, 

attraversano il percorso di una realtà artistica, condensandosi 

ciclicamente in singole opere ma non esaurendosi in esse. Un 

dispositivo in grado di intercettare quei flussi, quelle forze e quelle 

energie e di trovare modalità di manifestazioni differenti ma insieme 

affini rispetto a quelle della scena, nella sfida costante di non 

addomesticarle o, peggio, disinnescarle. Percorsa una simile idea di 

‘archivio d’arte’, si passerà poi a tracciare i modi in cui il Teatro delle 

Albe ha da sempre posto un’attenzione costante alle possibili 

strutturazioni del proprio archivio. Dalla sua nascita come deposito, al 

suo strutturarsi pian piano intorno a un suo ripensamento che possa 

ridefinire al contempo l’idea di memoria dell’arte teatrale, fino alla 

recente costituzione di una vera e propria squadra di lavoro intorno 

all’archivio che includa differenti competenze – e all’interno del quale 

questo lavoro di ricerca si inserisce – e al confluire dell’archivio stesso 

in Malagola, il centro studi fondato a Ravenna nel 2021 da Ermanna 

Montanari ed Enrico Pitozzi. A chiudere questo primo capitolo sarà 

un’osservazione generale della struttura che attualmente compone – 
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come un polittico dalle molte ante separate e insieme profondamente 

interconnesse – l’archivio del Teatro delle Albe, a seguito di questi 

ultimi tre anni di lavoro di squadra. 

La seconda e la terza parte del lavoro, poi, percorreranno 

l’archivio delle Albe attraverso i suoi materiali, avendo come traccia 

l’individuazione di un principio generale che guida l’intera pratica 

artistica della compagnia, e che, al contempo, li strutturi e aggreghi. In 

particolare, sarà l’individuazione di un doppio principio ‘alchemico’ – 

termine che costella l’intera poetica e l’intero percorso delle Albe – a 

guidare le due parti della perlustrazione. Il secondo capitolo, in 

particolare, osserverà i materiali che popolano l’archivio seguendo il 

principio primo del ‘solve’, ossia, in questo caso, la dissoluzione della 

dimensione umana come unità chiusa, autonoma, come struttura 

presunta stabile, attraverso una messa in crisi del suo assetto corporeo, 

di quello vocale e linguistico e, infine, dell’idea di luoghi, di spazi e di 

cultura che una simile idea porta con sé. Il terzo e ultimo capitolo, poi, 

seguirà il movimento opposto del ‘coagula’, ossia il ricostituirsi e il 

riaggregarsi di quell’umano che era stato inizialmente dissolto ai suoi 

elementi primi, per ritrovarlo nella sua forma aperta, come soglia 

spalancata alle metamorfosi e alle trasmutazioni che la scena permette, 

come ‘farsi coro’ di là da se stesso e nella sua ibridazione e dissipazione 

nell’animale, nel vegetale e persino nel minerale. Con un’apertura 

ulteriore rappresentata da un’opera come fedeli d’Amore che, 

generando un cortocircuito tra lo scatenarsi delle trasfigurazioni cui 

apre la morte del corpo di Dante Alighieri e il fluttuare dell’opera stessa 

attraverso i differenti linguaggi e le sue rimediazioni, sembra porsi 

come ideale incarnazione delle possibilità dell’archivio teatrale stesso.  

Una perlustrazione che tenta di mostrare le modalità con cui 

quelle forze centrifughe del ‘solve’ e quelle altre centripete del 

‘coagula’ – vocate, in realtà, a una ricostituzione radicalmente 

policentrica – agiscono tanto sulla scena, quanto all’interno 

dell’archivio stesso, che, attraverso i propri differenti media, le 

sollecita, le rivela, le rilancia e ne prosegue il processo d’azione. 

A tal proposito, è importante sottolineare come un lavoro di 

questo tipo vada incontro a due rischi da tenere costantemente in 

considerazione e tentare di continuo di arginare. Da un lato, quello di 

rendere, nel corso della trattazione, l’archivio pressoché trasparente, 

limitandosi a utilizzarlo, come avviene in qualsiasi percorso di ricerca 
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sul lavoro di un artista. Ossia, spostando l’attenzione solo sulla sua 

storia artistica e lasciando in ombra le specifiche funzioni e potenzialità 

dell’archivio. Dall’altro, il rischio opposto di limitarsi alla sola 

perlustrazione della struttura dell’archivio, delle sue partizioni, dei 

materiali in esso contenuti, ponendo magari l’accento sugli elementi 

che possono avere, rispetto agli altri, il maggior interesse storico e 

testimoniale. Lasciando, dunque, in ombra, in questo caso, la relazione 

più radicale che l’archivio dovrebbe intessere con gli strati più vivi e 

profondi del fare artistico.  

Il presente lavoro, dunque, si è posto la sfida di muoversi 

costantemente in equilibrio tra queste due criticità, tenendone conto in 

ogni momento e tentando di scongiurarle attraverso un’analisi che – 

cucendo insieme i riferimenti al lavoro scenico delle Albe e quelli ai 

differenti media che quel lavoro intercettano – mostri come l’archivio 

possa farsi dispositivo che prolunga l’azione creativa della compagnia, 

condividendone i princìpi primi e ricalibrandoli attraverso i propri 

strumenti per mantenerne in vita slanci, forze e impulsi. 

A questo scopo, decisivo è stato il rapporto di costante vicinanza, 

collaborazione e condivisione che, negli anni, si è instaurato e 

accresciuto con tutti i componenti della compagnia e della sua 

declinazione nell’istituzione rappresentata da Ravenna Teatro. Un 

rapporto che, estendendosi al di là del solo legame con l’archivio, ha 

permesso uno sguardo che comprendesse al contempo una 

consapevolezza delle modalità di lavoro del Teatro delle Albe nelle sue 

fasi di creazione e una analoga consapevolezza del modo in cui quelle 

potessero farsi archivio nel modo più affine alla poetica della 

compagnia. Un rapporto fondato su una grande fiducia, della quale sono 

profondamente grato e che spero di cuore possa risultare ben riposta. 

Fiducia, condivisione e collaborazione profonda al di là di questo 

specifico progetto che, allo stesso modo, riguarda il rapporto con la 

tutor che ha sostenuto fin dal principio il lavoro, ossia la docente 

Stefania Rimini del Dipartimento di Scienze Umanistiche 

dell’Università di Catania, alla quale va altrettanta riconoscenza e 

gratitudine. 

È necessario sottolineare, ancora, che, naturalmente, a fronte di 

un’entità così complessa, smisurata e dalle inesauribili traiettorie come 

l’archivio del Teatro delle Albe, la percezione è sempre quella che 

qualsiasi possibile discorso escluda sempre molto più di quello che 
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riesca a includere e ad abbracciare. Consapevoli di una simile, 

inevitabile evenienza – che più che una criticità si presenta, piuttosto, 

come l’evidenza dell’illimitata ricchezza e della preziosa risorsa 

rappresentata da un simile patrimonio culturale –, la scelta è stata quella 

di provare a tracciare, per ogni direttrice, i suoi nuclei principali e più 

rivelatori, rinunciando, dunque, a molti altri elementi a esse comunque 

riconducibili, per non rendere l’analisi un lungo elenco di materiali 

simili. L’idea guida è stata, dunque, quella di rinunciare alla grande 

quantità che avremmo potuto chiamare in causa, per posare con 

maggiore attenzione lo sguardo su quei casi esemplari all’interno 

dell’archivio capaci, al contempo, di rimandare a quella vasta 

dimensione quantitativa che lo costituisce.  

Per quanto punto d’arrivo e di conclusione di un percorso di 

ricerca, dunque, questo lavoro si pone soprattutto – come è giusto e 

inevitabile che sia – come la proposta di un punto di partenza. Meglio, 

come la condensazione di una pluralità di punti di partenza possibili per 

proseguire a tracciare, a partire dalle direttrici centrali da essa esplicitati 

e delineati, percorsi sempre differenti. Strade che, stratificandosi e 

aggregandosi potenzialmente all’infinito, rivelino ancora e ancora la 

natura realmente inesauribile di un archivio d’arte in generale e, in 

particolare, quello di una realtà artistica in piena vita come il Teatro 

delle Albe.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



14 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



15 
 

I 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1. Il principio e la memoria, il deposito e il dispositivo: oscillazioni di 

senso e di funzioni dell’archivio nella sua evoluzione storica 

attraverso i secoli 

 

L’attenzione verso le pratiche archivistiche e le innumerevoli 

questioni che esse generano e sollecitano ha acquisito negli ultimi 

secoli, in ogni ambito della società occidentale – dalla giurisprudenza 

alla sfera amministrativa, dalla politica alla cultura nel suo senso più 

ampio –, una rilevanza che ha portato l’archivio a porsi come 

ineludibile oggetto di osservazione, interrogazione, analisi e 

ripensamento costanti e sempre più attenti e articolati. 

Una graduale e sempre più sostanziale modificazione dell’idea 

di archivio e delle funzioni e potenzialità da esso rappresentate che 

attraversa l’intera sua storia, per trovare notevole incremento negli 

ultimi decenni, in una parallela e direttamente proporzionale 

modificazione – nei secoli – dell’idea stessa di memoria alla quale 

quella di archivio è indissolubilmente legata. 

Volendo rintracciarne l’essenza nell’etimologia, ritroviamo da 

subito, nel termine ἀρχή (arché) da cui trae origine, la ricchezza di 

direzioni potenziali e la pluralità di possibili linee d’evoluzione che 

l’archivio custodisce. Sottolinea a tal proposito Aleida Assmann come 

ἀρχή conservi in sé una «irriducibile ambiguità», muovendosi «nel 

campo semantico di ‘inizio’, ‘origine’ e ‘dominio’, ma anche ‘autorità’ 
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e ‘carica pubblica’»2. Una ambiguità pienamente preservata e trasmessa 

nell’analogo termine italiano ‘principio’. Ἀρχή e ‘principio’ 

condividono, infatti, il legame semantico tanto con l’idea di norma 

regolatrice e ordinatrice, quanto con quella di cominciamento e di 

esordio. Due accezioni che s’intersecano e nutrono vicendevolmente, a 

delineare già in nuce una storia e uno sviluppo lungo i quali l’archivio 

vedrà slittare la propria natura da un ruolo strettamente connesso e 

limitato all’istituzione e al governo a uno sempre più ampio e 

onnicomprensivo che rimanda alla possibilità di una ricerca più 

profonda e universale, nella direzione del costituirsi e del consolidarsi 

di una memoria individuale e collettiva sempre più complessa e 

stratificata. Dall’archivio come luogo che affermi il dominio d’un 

principio normante all’archivio come strumento via via sempre più 

indispensabile per l’indagine intorno all’origine tanto della storia 

quanto dell’immaginario di una comunità e dei suoi individui, di un 

principiarsi che a essi dà avvio e ne struttura vita e possibili percorsi 

futuri. Dalla necessità di affermare il proprio potere e il proprio dominio 

ricorrendo all’archivio come mezzo di controllo inaccessibile se non a 

chi il potere lo detiene, all’opportunità di una riconfigurazione della 

propria identità collettiva e personale, considerando l’archivio come un 

patrimonio pubblico a disposizione di chiunque intenda attraversarlo e 

consultarlo.  

«Prima dell’archivio come memoria storica nasce quindi 

l’archivio come memoria del potere»3, chiosa ancora Assmann a tal 

proposito. Oscillazioni di senso e di funzioni che s’intersecano e 

alternano lungo l’intera storia evolutiva dell’archivio e che paiono 

riconducibili, appunto, alle analoghe oscillazioni insite nell’idea stessa 

di memoria, tanto strettamente legata a quella di archivio. Un reciproco 

richiamarsi e rimpiazzarsi tra quelle che Assmann definisce come 

‘memoria funzionale’ e ‘memoria-archivio’.  

Se la ‘memoria funzionale’ è la memoria vivente, che ha come 

caratteristiche quelle di «essere inerente al gruppo, la selettività, 

l’eticità e l’orientamento verso il futuro», la ‘memoria-archivio’ è, 

 
2 A. ASSMANN, Ricordare. Forme e mutamenti della memoria culturale [1999], trad. it. di S. 

Paparelli, Bologna, Il Mulino 2002, p. 381. Una simile ambiguità è al centro, inoltre, delle 

riflessioni intorno all’archivio portate avanti da Jacques Derrida nel suo celebre testo Mal 

d’archivio. Un’impressione freudiana [1995], trad. it. di G. Scibilia, Napoli, Filema 1996. 
3 Ivi, p. 382. 
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invece, «una sorta di memoria delle memorie, che include tutto quanto 

abbia già perduto una relazione vitale con il presente», resti che 

«possono essere accolti sotto l’ampio manto delle discipline storiche, o 

essere rielaborati in modo tale da avere di nuovo accesso alla memoria 

funzionale»4. Scrive Assmann: 

 
I regimi totalitari eliminano la memoria-archivio in favore della 

memoria funzionale. I sistemi democratici tendono invece a espandere 

la memoria-archivio a spese della memoria funzionale. […] Lo statuto 

dell’archivio come memoria istituzionalizzata della polis, dello stato, 

della nazione e della società deve essere collocato a metà tra la 

memoria-archivio e la memoria funzionale, a seconda che esso sia 

organizzato come strumento di potere o come magazzino dello scibile. 

[…] Quando la primitiva e originaria funzionalità si perde, deve 

subentrare un’interpretazione critica dei documenti, se non si vuole 

lasciar scadere questo patrimonio in una pura memoria-archivio e in un 

deposito materiale. […] L’archivio ha il valore eminente di memoria 

potenziale o, meglio, di condizione materiale di una successiva 

memoria culturale.5 

 

E in questo oscillare tra l’una e l’altra funzione, tra la necessità 

di una memoria in grado di agire in modo diretto e immediato sul 

presente e quella di una memoria depositatasi e da ‘riattivare’ con 

modalità e strumenti sempre differenti e in evoluzione, la storia 

dell’archivio ha attraversato, nei millenni, tappe e mutamenti che 

Gabriella Giannachi, in un recente, fondamentale testo dal titolo 

Archiviare tutto. Una mappatura del quotidiano6, compendia grazie 

alla schematizzazione – da essa integrata e arricchita – proposta da 

Michael Shanks. L’archeologo britannico delinea, infatti, una 

suddivisione tripartita che schematizza il percorso che l’archivio ha 

attraversato dalla sua nascita a oggi in archivi 1.0, 2.0 e 3.0. 

Suddivisione che Giannachi completa con due ulteriori tappe – ‘archivi 

0.0 e 4.0 – collocabili, com’è evidente, rispettivamente al principio e al 

termine della tripartizione di Shanks. 

Gli archivi 0.0 – sorte di pre-archivi – avevano natura «locale, 

concentrandosi sul racconto (o, in senso più ampio, sull’intera storia) di 

 
4 Ivi, pp. 149-150. 
5 Ivi, pp. 383-384. 
6 Cfr. G. GIANNACHI, Archiviare tutto. Una mappatura del quotidiano [2016], trad. it. di E. 

Dalgo e F. Iannelli, Roma, Treccani 2021, pp. 25-70. 
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un certo individuo o di una comunità»7. Con archivi 1.0, poi, sono 

definibili gli archivi comunemente intesi, dal loro sorgere già in seno 

alle civiltà di «egizi, assiri, medi, ebrei e fenici»8, passando per quelli 

della Grecia e della Roma antiche, dell’epoca medievale fino a quelli 

moderni e contemporanei, arrestandosi alle soglie dell’avvento della 

cosiddetta rivoluzione digitale. Si tratta degli archivi dei templi e dei 

palazzi del potere, nei quali, appunto, l’iscrizione e la preservazione 

facevano tutt’uno con l’esercizio dell’autorità. Archivi che – a 

eccezione della Francia, che già nel 1790 darà vita agli Archivi 

Nazionali Francesi segnando «l’inizio di un processo di 

democratizzazione dell’archivio che, in una certa misura, è ancora in 

corso»9 – rimarranno inaccessibili a gran parte della popolazione 

almeno fino alla Prima guerra mondiale. 

L’arco temporale caratterizzato dai cosiddetti archivi 1.0 è 

senz’altro il più ampio e, dunque, caratterizzato da una varietà di 

contesti e realtà differenti, che paiono però accomunati da una graduale 

presa di coscienza del fatto che l’identificazione dell’archivio con uno 

degli strumenti di potere più efficaci e potenti non passasse 

semplicemente da ciò che in esso veniva o meno incluso, ma anche – o 

forse, almeno progressivamente, soprattutto – dalle modalità con cui 

quell’inclusione avveniva. In altre parole, e ricorrendo all’efficace – e 

nota – espressione di Jacques Derrida che la stessa Giannachi riprende 

e fa propria, l’archivio si scopre poco a poco nella sua funzione di 

‘archivio archiviante’, ossia di luogo che, a seconda degli strumenti e 

delle tecnologie con i quali procede alle pratiche di archiviazione, 

modifica gli stessi contenuti che si trova ad archiviare. Scrive Derrida 

che «la struttura tecnica dell’archivio archiviante determina anche la 

struttura del contenuto archiviabile nel suo stesso sorgere e nel suo 

rapporto con l’avvenire»10. Precisazione, quella finale nella citazione 

da Derrida, che specifica quanto l’archivio, già nella sua prima e più 

tradizionale declinazione, giunge a considerare la propria funzione di 

agente capace di modificare la memoria stessa nel suo archiviarsi e 

anche nelle future, possibili articolazioni che quella memoria potrà 

assumere in relazione a chi vi si accosterà per tramite di quello specifico 

 
7 Ivi, p. 27. 
8 Ibidem. 
9 Ivi, p. 34. 
10 J. DERRIDA, Mal d’archivio. Un’impressione freudiana, op. cit., p. 28. 
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archivio o nella relazione con altri archivi, altrettanto ‘archivianti’. 

Fondamentale, a tal proposito, appare la chiosa apposta da Giannachi 

alla definizione data da Derrida:  

 
L’archivio non è solamente uno strumento di preservazione e un 

meccanismo di diffusione, è un sistema di ordinazione per la 

produzione di conoscenza. Per questa ragione è un sito, è il contenuto 

di tale sito, è un medium ed è anche il meccanismo stesso […] della 

produzione di se stesso […].11  

 

  Meccanismo la cui radicale modificazione ha costituito le 

condizioni che hanno fatto sì che il cosiddetto archivio 1.0 lasciasse il 

posto all’archivio 2.0, che si afferma, appunto, in quella fase di 

transizione epocale rappresentata dal passaggio «dall’era industriale e 

burocratica […] a un’economia digitale basata su tecnologie fondate sui 

computer e sui database condizionati dall’interazione uomo-

macchina»12. Un mutamento nella pratica archivistica che coincide con 

l’avvento della digitalizzazione dei database, dal momento che la 

questione «della crescita in quantità e dimensioni degli archivi e di 

come gestirla è forse ciò che descrive in maniera più chiara le 

conseguenze dell’avvento dell’archivio 2.0»13. E l’assunzione di nuove 

modalità e di nuovi sistemi implica, in questa cruciale fase di passaggio, 

anche il farsi sempre più spazio dell’idea per cui «gli archivi potessero 

comportare e produrre sistemi di valori diversi, a volte perfino in 

contrasto tra loro eppure in grado di coesistere»14. Un’idea – e un 

conseguente fiorire di pratiche e di nuovi approcci – riconducibile 

anche alla distinzione proposta da Theodore Schellenberg – in una delle 

opere15 che hanno segnato in modo profondo le moderne teorie e 

pratiche archivistiche – tra ‘valori primari’ (primary values) e ‘valori 

secondari’ (secondary values) di un archivio: spiega ancora Giannachi 

che  

 
[p]er lui i valori primari riflettevano l’importanza dei documenti per il 

loro creatore originario, mentre quelli secondari facevano lo stesso per 

 
11 G. GIANNACHI, Archiviare tutto. Una mappatura del quotidiano, op. cit., p. 30. 
12 Ivi, pp. 41-42.  
13 Ivi, p. 45. 
14 Ivi, p. 42. 
15 Cfr. T.R. SCHELLENBERG, Modern Archives: Principles and Techniques, Chicago, The 

University of Chicago Press 1956. 
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i ricercatori che si trovavano a esaminarli in seguito. I valori secondari 

potevano essere probatori […] e informativi […], nel senso che erano 

capaci di generare ulteriori conoscenze e di trasformare quindi 

l’archivio in una formidabile forza di produzione e circolazione della 

conoscenza.16 

  

 Un archivio che si trasforma gradualmente in forza generante per 

nuove e inedite conoscenze, forza di produzione e circolazione di tali 

conoscenze sorte dall’interconnessione potenzialmente sempre 

differente tra i documenti colti nei loro cosiddetti ‘valori secondari’: 

l’archivio 2.0, insomma, pare potenziare e incrementare notevolmente, 

grazie all’evoluzione tecnologica, proprio quella funzione di ‘archivio 

archiviante’ di cui si diceva. La capacità di custodire tracce e insieme 

di riconfigurarne continuamente le possibili connessioni, associazioni 

e, di conseguenza, i possibili esiti culturali.  

 Potenziamento che modifica, al contempo, il ruolo e le funzioni 

riservati agli archivisti e, più in generale, agli operatori legati a vario 

titolo agli archivi, che, come descrive Terry Cook,  

 
immetteranno inevitabilmente i propri valori in tutte queste attività […]. 

Dunque gli archivisti si sono modificati […] passando dall’essere 

passivi custodi di un intero fondo documentario lasciato dal suo 

creatore a plasmatori attivi del patrimonio archivistico. Si sono evoluti 

da custodi presumibilmente imparziali di documenti ereditati ad agenti 

operanti che impostano standard di registrazione e che, più 

specificamente, selezionano per la conservazione in archivio solo una 

piccola porzione dell’intero universo di documenti registrati. Gli 

archivisti, in questo modo, sono diventati costruttori realmente attivi 

delle loro stesse “case della memoria”. E dunque, giorno dopo giorno, 

dovrebbero vagliare le proprie politiche memoriali nel processo di 

creazione dell’archivio e della formazione della memoria. In tal modo, 

con sensibilità e una certa prospettiva storica, gli archivisti possono 

trovare un miglior equilibrio tra le funzioni, le attività, le organizzazioni 

e le persone di una società che, attraverso i loro documenti, devono 

essere incluse e quelle che andrebbero escluse dalla memoria collettiva 

del mondo.17 

 

 
16 G. GIANNACHI, Archiviare tutto. Una mappatura del quotidiano, op. cit., p. 43. 
17 T. COOK, ‘What is Past is Prologue: A History of Archival Idea Since 1989, and the Future 

Paradigm Shift’, Archivaria, 43, primavera 1997, p. 46. Traduzione mia. 
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 Un ruolo sempre più attivo, dunque, nella costituzione della 

memoria legata a ogni singolo archivio e alla sua costante ridefinizione 

e rinegoziazione, tanto nella scelta di ciò che andrà a costituirlo quanto 

in quella dei possibili sensi e significati che tali documenti potranno via 

via assumere, in base alle loro relazioni e connessioni.  

 L’archivio 2.0, allora, pare trasformare l’idea di archivio da una 

dimensione ancora caratterizzata da una visione dei documenti come 

«prodotti di attività amministrative»18 a una concezione che li consideri 

già di per sé agenti attivi di pratiche e processi sempre nuovi, in una 

«rete di nodi in grado di riconfigurare se stessa all’infinito a prescindere 

da quale fosse il suo centro. In tal modo è divenuto uno strumento 

generativo capace di programmare la sua stessa crescita»19. Descrizione 

che richiama, in certo senso, quella di ‘rizoma’ nella celebre accezione 

proposta da Gilles Deleuze e Félix Guattari, che, nei concatenamenti 

che lo costituiscono, «è precisamente questa crescita delle dimensioni 

in una molteplicità che cambia necessariamente natura man mano che 

aumenta le proprie connessioni»20. Una natura sempre più rizomatica, 

quella dell’archivio nella sua versione 2.0, che finisce, dunque, 

inevitabilmente per «riposizionare il suo utente all’interno delle proprie 

diverse configurazioni»21, ponendosi gradualmente come «trasmettitore 

di conoscenza più o meno soggettiva che comprendeva documenti 

molto vari tra loro e spesso ibridi […], i quali avevano valore diverso a 

seconda del tipo di utente»22. In tal modo, gli archivi 2.0 «sono stati 

sempre più associati al loro ruolo di media, e l’attenzione ha cominciato 

a spostarsi sulla figura del creatore dell’archivio e, soprattutto, del suo 

interprete»23. 

 Ed è proprio questo ulteriore elemento legato al ruolo sempre più 

centrale dell’utente, dell’operatore e dell’interprete dell’archivio a 

segnare il passaggio – proseguendo con la scansione proposta da 

Shanks – a quelli definibili come archivi 3.0 e anche, nell’integrazione 

suggerita da Giannachi, agli archivi 4.0. 

 
18 G. GIANNACHI, Archiviare tutto. Una mappatura del quotidiano, op. cit., p. 47. 
19 Ibidem. 
20 G. DELEUZE, F. GUATTARI, Mille piani. Capitalismo e schizofrenia [1980], trad. it. di G. 

Passerone, Roma, Castelvecchi 2014, p. 53. 
21 G. GIANNACHI, Archiviare tutto. Una mappatura del quotidiano, op. cit., p. 47. 
22 Ivi, p. 48. 
23 Ivi, p. 47. 
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 La natura di tali tipologie di archivi è riconducibile a un’ulteriore 

acquisizione di rilevanza da parte di chi utilizza l’archivio, a discapito 

del creatore originario dell’archivio stesso. In particolare, si tratta dei 

processi derivanti dal cruciale incontro – diffuso in modo sempre più 

capillare – tra le pratiche archivistiche e le pratiche artistiche. 

«L’utilizzo degli archivi da parte di artisti, critici e curatori all’interno 

di contesti performativi», nota a tal proposito Gabriella Giannachi, «ha 

cambiato la nostra percezione di questi strumenti, nonché il modo in cui 

ci lavoriamo»24. Un modo di lavorarci che se da un lato vi ha sottratto 

stabilità e retroattività, dall’altro ne ha esaltato la dimensione generativa 

legata al ruolo svolto dall’utente – dunque nel suo utilizzo di volta in 

volta differente – rispetto a quello univoco e inalterabile di chi lo ha 

generato.  

 Seguendo il fondamentale percorso d’analisi condotto in questa 

direzione da Giannachi, sono sei le caratteristiche fondamentali 

attraverso le quali circoscrivere e tratteggiare la grande complessità di 

quelli che stiamo individuando come archivi 3.0. Innanzitutto, «questo 

tipo di archivio è sia un oggetto sia un processo, ma è spesso anche 

un’opera, un monumento, un’autobiografia, una piattaforma e via 

dicendo»25, in un percorso di graduale decostruzione e disseminazione 

dell’idea stessa di archivio, già come luogo e struttura definiti. Percorso 

che conduce alla seconda caratteristica che lo identifica, ossia il fatto 

che esso «è sovente performativo e può essere più o meno interattivo, 

immersivo e pervasivo»26. 

 Un archivio che in qualche modo «deriva da […] un altro 

archivio» e che spesso «è “consapevole” delle problematiche della 

documentazione che contiene»27. Derivazione che lo conduce a una 

configurazione multiforme, in una «molteplicità di piattaforme di 

osservazione capaci di ripresentare, o perfino riscrivere, il passato […] 

e immortalare il presente attraverso tecnologie sia vecchie che 

nuove»28. Elemento strettamente correlato alla caratteristica successiva, 

ossia al suo implicare «architetture nuove, spesso protesiche» e, 

dunque, al suo rassomigliare «a un sistema cibernetico»29.  

 
24 Ivi, p. 54. 
25 Ivi, p. 62. 
26 Ibidem. 
27 Ibidem. 
28 Ibidem. 
29 Ibidem. 
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Insomma – conclude Giannachi in riferimento a questa terza 

‘tappa evolutiva’ dell’idea di archivio – l’archivio 3.0 si pone come «la 

lente o l’interfaccia attraverso la quale percepiamo, interagiamo e 

spesso attingiamo valore dal nostro ambiente e […] il dispositivo 

attraverso cui quest’ultimo può […] (in)formarci»30. 

La declinazione 4.0, infine, con la quale Gabriella Giannachi 

completa il percorso delineato da Shanks, si pone come un particolare 

caso di archivio 3.0, che ne conduce gli aspetti d’innovazione alle loro 

estreme conseguenze. In particolare, gli archivi 4.0 rappresentano «un 

ponte tra spazi fisici e digitali»31, spazi che spesso finiscono per essere 

sovrapposti e addirittura intercambiabili e che, attraverso una «assenza 

[…] di un ritardo tra il presente e la creazione della sua memoria 

all’interno dell’archivio», «non possono più essere distinti con facilità 

dall’ambiente che li produce»32.  

Declinazione fondamentale, dunque, che porta l’archivio a una 

interconnessione di piattaforme in grado di farsi, insieme,  

 
spazio espositivo, strumento di social media, scavo media-

archeologico, strumento per la riscrittura della storia, opera d’arte, 

oggetto o vita stessa. In qualità di parti di un dispositivo di memoria 

sociale più ampio e orientato al futuro che ripiega incessantemente il 

presente nel passato e viceversa (e legge il presente attraverso il 

passato), l’archivio, il museo e la biblioteca sono sempre più 

intercambiabili.33 

 

Questa evoluzione dell’idea e delle pratiche connesse 

all’archivio, che abbiamo seguito lungo la via tracciata da Michael 

Shanks e Gabriella Giannachi, sembra porsi al contempo, a ben 

guardare, come graduale emersione e potenziamento proprio di quella 

funzione di ‘dispositivo’ che, dicevamo, è insita nell’archivio già dai 

suoi prodromi e che è l’aspetto che maggiormente ci interessa. Funzione 

che, se l’archivio 1.0 lasciava intravedere già nelle sue dinamiche di 

selezione e ordinamento dei suoi documenti che da quelle traevano 

senso e ragion d’essere, con gli archivi 2.0 prima e con quelli 3.0 e 4.0 

poi finisce per imporsi come primaria e centrale. Se in una prima fase, 

 
30 Ibidem. 
31 Ivi, p. 64. 
32 Ivi, p. 65. 
33 Ivi, p. 69. 
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infatti, a prevalere era comunque un’identificazione degli archivi con 

depositi e luoghi principalmente di conservazione e stoccaggio, con 

l’avvento delle nuove possibilità che il passaggio all’epoca digitale e, 

successivamente, le sperimentazioni in campo artistico offriranno alle 

pratiche archivistiche, si modifica in modo radicale e rapido l’idea 

stessa che dell’archivio abbiamo sempre avuto. Modificazione che lo 

pone primariamente come luogo – fisico e ideale – di perpetua messa 

in discussione, ridefinizione e diffusione di sempre nuove connessioni 

e relazioni di senso, capaci di modificare incessantemente tanto i 

documenti nelle loro interrelazioni reciproche, quanto le piattaforme e 

gli utenti nelle loro altrettanto strette e capillari concatenazioni. 

C’è, d’altronde, una straordinaria contiguità tra quanto si può 

dire dell’archivio – specie per come abbiamo provato fin qui a rendere 

conto delle sue mutazioni nel corso dei secoli e dei decenni – e il modo, 

o i modi, in cui Michel Foucault tenta di definire il ‘dispositivo’. Nella 

ormai nota intervista del 1977, Foucault afferma: 

 
Ciò che io cerco di individuare con questo nome, è, innanzitutto, un 

insieme assolutamente eterogeneo che implica discorsi, istituzioni, 

strutture architettoniche, decisioni regolative, leggi, misure 

amministrative, enunciati scientifici, proposizioni filosofiche, morali e 

filantropiche, in breve: tanto del detto che del non-detto, ecco gli 

elementi del dispositivo. Il dispositivo è la rete che si stabilisce fra 

questi elementi. […] è di natura essenzialmente strategica, il che 

implica che si tratti di una certa manipolazione di rapporti di forza, di 

un intervento razionale e concertato nei rapporti di forza, sia per 

orientarli in una certa direzione, sia per bloccarli o per fissarli e 

utilizzarli. Il dispositivo è sempre iscritto in un gioco di potere e, 

insieme, sempre legato a dei limiti del sapere, che derivano da esso e, 

nella stessa misura, lo condizionano. Il dispositivo è appunto questo: un 

insieme di strategie di rapporti di forza che condizionano certi tipi di 

sapere e ne sono condizionati.34 

 

 Dunque, si tratta innanzitutto della costituzione di un insieme 

eterogeneo che, potenzialmente, potrebbe includere tra i propri elementi 

qualsiasi cosa, dal detto al non-detto, dal visibile al non-visibile, 

nell’istituzione di una rete che quegli elementi connette fornendo loro 

 
34 M. FOUCAULT, ‘Le jeu de Michel Foucault’, in ID., Dits et Écrits II, 1976-1988, Parigi, 

Gallimard 2001, pp. 299-300, cit. in G. Agamben, Che cos’è un dispositivo, Milano, 

Nottetempo 2006, p. 6.  
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senso e significato. In secondo luogo, in esso è implicato uno stretto 

legame con il potere – nel suo senso più ampio –, che ne fa uno 

strumento in relazione a una specifica strategia, la quale muta di volta 

in volta la sua organizzazione strutturale. Legame con il potere che, al 

contempo, modifica chi si pone in relazione all’azione del dispositivo 

stesso. Ancora, esso istituisce una relazione circolare e reciproca tra 

istanze di potere e istanze di sapere, fino alla loro indiscernibilità, che 

implica – per chi vi si rapporta – un processo di ‘soggettivazione’ 

fortemente condizionato dalle forme e dalle relazioni che il dispositivo 

stesso produce e diffonde. 

 In parallelo – e in modo assolutamente analogo – l’archivio è un 

insieme potenzialmente infinito di elementi anche radicalmente 

differenti l’uno dall’altro, che fin dalla sua istituzione si pone come 

strumento di potere. Un potere che, se in principio era identificabile con 

quello politico e burocratico che formava, organizzava e gestiva gli 

archivi e le conseguenze del loro utilizzo, negli ultimi decenni ha 

modificato il proprio statuto, dislocandosi e disseminandosi sempre più 

appannaggio di chi l’archivio lo cura, lo interpreta o lo utilizza. In tal 

modo, potremmo dire, la sua funzione di dispositivo è andata 

manifestandosi in modo via via più efficace e con modalità che, sempre 

di più, permettono processi di soggettivazione – individuali ma anche 

comunitari – grazie ai quali il patrimonio comune e la memoria 

collettiva si fanno realmente strumenti in grado di ripensare e 

rinegoziare incessantemente il nostro immaginario. Un esponenziale 

decostruirsi e ricostruirsi dell’identità del soggetto e della collettività 

cui appartiene.  

Osservato da questo punto di vista, non stupisce allora come 

esso, negli ultimi decenni, abbia rappresentato sempre più un elemento 

di attrazione e interesse per l’arte contemporanea, che nei modi più 

svariati ne ha articolato le altrettanto svariate forze e dinamiche. In un 

simile contesto, dunque, quelli che abbiamo definito come archivi 3.0 e 

4.0 rappresentano, potremmo dire, una particolare coniugazione di 

quella ‘ossessione dell’arte contemporanea’ per l’archivio, della quale 

parla Cristina Baldacci e che fa anche da sottotitolo al suo Archivi 

impossibili35, pubblicato nel 2016.  

 
35 Cfr. C. BALDACCI, Archivi impossibili. Un’ossessione dell’arte contemporanea, Monza, 

Johan & Levi editore 2016. 
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La perlustrazione attraverso l’arte contemporanea più recente 

condotta da Baldacci mostra, infatti, come l’archivio rappresenti, in 

misura sempre maggiore, un modello cui riferirsi, una fonte cui 

attingere strategie e processi della creazione artistica, un dispositivo, 

appunto, per opere di ogni tipologia che implicano, in qualche modo, la 

questione dell’interrogazione e rielaborazione della memoria, nei 

molteplici sensi in cui essa può palesarsi. 

Scrive Baldacci: 

 
Per un fare arte che nel corso del XX e XXI secolo si è precisato sempre 

più come appropriazione, postproduzione, pratiche del montaggio e del 

remix […] e che ha guardato moltissimo al frammento come dato reale 

da cui ripartire, collezionare e archiviare sono diventati gesti artistici 

fondamentali […]. Una vocazione che si è consolidata a partire dai tardi 

anni sessanta, quando, con il progressivo sgretolamento e 

dematerializzazione dei codici e dei materiali dell’arte, si è aperto un 

originale ventaglio di possibilità creative […]. La soglia del nuovo 

millennio e la diffusione di Internet hanno prodotto una sorta di 

globalizzazione archivistica e spinto molti artisti delle ultime 

generazioni a includere sempre più ossessivamente gli aspetti tecnici, 

così come le questioni di carattere etico-filosofico, giuridico e culturale 

legate all’archivio, all’interno della propria pratica. Nell’arte 

contemporanea l’archivio non è stato adottato solo come oggetto 

d’indagine, ma anche come medium per realizzare nuove visioni e 

ricostruzioni del mondo, che spesso nascono in parallelo, se non 

addirittura in anticipo, rispetto al discorso filosofico-speculativo che 

dall’archivio sembra essere di giorno in giorno sempre più affascinato.36 

 

 Oggetto d’indagine e interrogazione per tramite dell’opera d’arte 

e, al contempo, medium tramite cui quell’opera prende forma, 

l’archivio – attraverso l’intervento di artisti appartenenti agli ambiti più 

svariati – ha trovato uno spazio sempre maggiore per una riflessione 

che scongiurasse quel rischio di ‘invisibilità’ che esso condivide con 

ogni altro medium e a cui fa riferimento, tra gli altri, Jussi Parikka. 

«L’immediatezza», afferma Parikka sulla scorta di Jay David Bolter e 

Richard Grusin37, «è il lato oscuro della mediazione»38, dal momento 

 
36 Ivi, p. 9. 
37 Cfr. J.D. BOLTER, R. GRUSIN, Remediation. Competizione e integrazione tra media vecchi 

e nuovi [1999], trad. it. di B. Gennaro, Milano, Guerini e Associati 2002. 
38 J. PARIKKA, Archeologia dei media. Nuove prospettive per la storia e la teoria della 

comunicazione [2012], trad. it. di E. Campo, S. Dotto, Roma, Carocci 2019, p. 167. 
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che i media finiscono spesso per sfuggire al discorso e alla riflessione 

che si concentra in modo più o meno esclusivo su ciò che essi 

trasmettono e diffondono, piuttosto che sulle loro specifiche funzioni di 

trasmettitori e diffusori. A tal proposito, scrive ancora Parikka che 

 
l’archivio ha finito per essere trascurato e per diventare praticamente 

invisibile sia in quanto luogo specifico sia in quanto forma mediale. È 

il destino comune a tutti i media che svolgono il loro ruolo in maniera 

troppo efficace: spariscono dalla vista, fanno il loro lavoro di 

mediazione e lasciano l’illusione che tutto quello che c’è sia solo il 

contenuto che passa attraverso i canali.39 

 

E allora, in tale direzione, l’interrogazione di Cristina Baldacci 

risulta ancora più rilevante, nel suo arricchire al contempo la riflessione 

profonda sulle arti più recenti e quella sull’archivio, appunto in quel 

loro felice e fondamentale punto d’intersezione e di reciproco scambio. 

«Quali forme può assumere l’archivio?»40, si domanda preliminarmente 

Baldacci rispetto al suo utilizzo nel contesto delle pratiche dell’arte 

contemporanea. Interrogazione alla quale risponde, affermando che 

«esso si declina artisticamente in varie tipologie, ciascuna con diversi 

presupposti, possibilità e caratteristiche», con configurazioni che vanno 

dall’«atlante-mappa all’album-diario, museo-Wunderkammer, 

schedario-database»41.  

Vi è, ad esempio, il caso di artiste come Annette Messager, 

Sophie Calle, Hanne Darboven o Cindy Sherman, che dall’archivio 

prendono in prestito il formato dell’album-diario. Si tratta di processi 

artistici nei quali il «diario, insieme al suo corrispettivo per immagini, 

l’album, si precisa come la forma più adatta per condurre scansioni 

temporali e viaggi introspettivi in forma di “autobiografie visuali”»42. 

Casi nei quali dell’archivio è posto l’accento sulla sua capacità di 

custodire la dimensione più intima, personale, quasi privata di chi lo ha 

costituito, in una «attitudine che si esprime tra il narcisismo e la ricerca 

identitaria; tra la necessità di reprimere il senso d’angoscia esistenziale 

e il bisogno di avere pieno controllo sulle cose»43. 

 
39 Ibidem. 
40 C. BALDACCI, Archivi impossibili. Un’ossessione dell’arte contemporanea, op. cit., p. 10.  
41 Ibidem. 
42 Ivi, p. 119. 
43 Ivi, pp. 117-118. 
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Nel caso delle pratiche di altri artisti, come in quello esemplare 

di Hans Haacke, l’archivio è colto, all’opposto, nella sua funzione di 

schedario-database che ne condensa la dimensione pubblica e più 

strettamente politico-burocratica. Con il progetto dei Real-Time Social 

Systems, a cavallo tra gli anni ’60 e gli anni ’70, Haacke «ha usato 

l’archivio sia come fonte reale di consultazione di documenti e 

reperimento di notizie, sia come dispositivo di raccolta e messa in scena 

di informazioni e dati»44. Dunque, nella sua doppia natura – sulla quale 

s’è posto l’accento fin qui – di deposito e insieme di dispositivo, per cui 

dapprima «se ne serve come fonte diretta, poi lo rielabora come mezzo 

espressivo per mettere a disposizione degli altri il sapere acquisito»45. 

Nella direzione di quello slittamento dell’idea di potere incarnato 

dall’archivio, dal creatore all’utilizzatore, dal momento che i suoi 

lavori, così ricchi «di informazioni da guardare e da leggere, mostrano 

ciò che negli archivi rimane abitualmente nascosto», ponendosi «come 

antimodelli degli arcana imperii, cioè […] di quell’insieme di segreti 

che sono l’elemento di forza di chi detiene le redini del sistema 

sociale»46. 

Altri processi creativi, come quelli di Christian Boltanski, Ilya 

Kabakov, Thomas Hirschhorn, Mark Dion, Marcel Broodthaers o 

Gabriel Orozco – per citare gli artisti cui fa riferimento Baldacci –, si 

inscrivono a pieno titolo nel percorso di sperimentazione in seno a quel 

terreno di indiscernibilità tra la dimensione conservativa e quella 

espositiva di cui parla la stessa Gabriella Giannachi, per cui  

 
perfino in tempi antichi i cinque nomi utilizzati regolarmente per 

indicare gli archivi, ovvero grapheion, agoranomeion, biobliothēkē, 

katalogeion e mnēmoneion […] puntano ai diversi aspetti 

dell’archiviazione che danno forma, oltre che alla registrazione e alla 

preservazione dei documenti, anche alla loro produzione e diffusione. 

A ben guardare, le distinzioni tra biblioteche, archivi e musei sono 

sempre state ambigue.47 

 

 
44 Ivi, p. 168. 
45 Ivi, p. 169. 
46 Ivi, p. 172. 
47 G. GIANNACHI, Archiviare tutto. Una mappatura del quotidiano, op. cit., p. 11. 
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Si tratta di esperienze che mirano allo «svelamento del museo 

quale luogo di potere»48 – così come per quanto concerne l’archivio – e 

dunque a farlo rivivere «trasformandolo in un luogo che produce nuove 

possibilità e significati, in uno spazio eterotopico»49 e ridefinendolo 

«come paradigma culturale e conoscitivo» prendendo di mira «i sistemi 

di classificazione e i formati espositivi comunemente usati»50. 

Ma è soprattutto il formato atlante-mappa a essere stato utilizzato 

nelle arti contemporanee quale strategia creativa e punto di contatto con 

le pratiche d’archivio. Un formato che è già di per sé «al contempo una 

descrizione-rappresentazione e un’interpretazione-riconfigurazione del 

mondo»51. Seguendo direttrici teorico-estetiche riconducibili, 

naturalmente, a Walter Benjamin e ad Aby Warburg52, nell’arte 

contemporanea l’atlante  

 
ha avuto – e continua ad avere – una tale fortuna da essere diventato 

uno dei dispositivi più usati per dare nuovo ordine e significato alla 

moltitudine di materiali che compongono quel vasto e potenziale 

archivio che custodisce il nostro immaginario visivo. Attraverso la 

forma atlante gli artisti tessono narrazioni che, per quanto frammentarie 

– sia per la quantità e varietà di elementi che l’atlante include, sia per le 

infinite connessioni che l’occhio di chi “legge” è in grado di creare –, 

offrono uno sguardo allargato e composito sul mondo; oltre che a 

permettere una rivisitazione continua della storia e delle conoscenze.53  

 

 Esempio cardine di atlante fotografico realizzato da un artista 

contemporaneo è, per Baldacci, Atlas di Gerhard Richter, progetto 

monumentale iniziato nel 1962 e conclusosi nel 2013, che si presenta 

come «una sorta di grande dizionario della visione»54. Accostandolo al 

Bilderatlas Mnemosyne di Aby Warburg, appare evidente che «i due 

atlanti sono analoghi dispositivi conoscitivi e mnestici»55. Così come 

 
48 C. BALDACCI, Archivi impossibili. Un’ossessione dell’arte contemporanea, op. cit., p. 145. 
49 Ivi, p. 135. 
50 Ivi, p. 141. 
51 Ivi, p. 97. 
52 Si fa qui riferimento a quanto Warburg ha teorizzato per tutta la vita e messo in atto nel 

suo progetto capitale del Bilderatlas Mnemosyne e a quello che Benjamin ha dapprima 

teorizzato in riferimento ad August Sander nella sua Piccola storia della fotografia del 1931 

e poi, seppure in modalità differenti, messo in pratica principalmente nel progetto incompiuto 

del Passagenwerk. 
53 C. BALDACCI, Archivi impossibili. Un’ossessione dell’arte contemporanea, op. cit., p. 99. 
54 Ivi, p. 112. 
55 Ibidem. 
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dispositivo insieme conoscitivo e mnestico è divenuto l’archivio, da cui 

il formato atlante trae ispirazione e origine, ossia un dispositivo in cui 

appare inscindibile il legame tanto con la questione della memoria e 

della sua ricostruzione e fondazione quanto con una dimensione di 

creazione, di costruzione di nuova conoscenza e di inediti paradigmi. Il 

già dato e il già archiviato, dunque, insieme «a una nuova forma, ottiene 

anche un nuovo valore: attraversa quindi un processo di 

risignificazione, oltre che di ricontestualizzazione e di riattribuzione»56. 

Ed è probabilmente questo parallelo così profondo con il doppio volto 

degli archivi e del ruolo che essi possono assumere ad aver reso la forma 

atlante-mappa quella cui gli artisti contemporanei che si sono posti in 

relazione al potenziale estetico e artistico dell’archivio hanno fatto 

maggiormente ricorso. 

Un simile, breve excursus – per quanto inevitabilmente 

schematico e semplificatorio – si è reso necessario per tentare di porre 

in evidenza quanto gli artisti, forse più di ogni altro utente ideale 

dell’archivio, hanno avuto la possibilità e la capacità di portare alla luce, 

svelare e declinare in modalità sempre differenti e rivelatorie proprio 

quella dimensione di dispositivo insita nell’archivio stesso fin dalla sua 

origine e che sempre più – nel corso della sua evoluzione – sta 

assumendo un ruolo primario e decisivo. Un ruolo che è nel pieno del 

suo viaggio evolutivo di esplicitazione e potenziamento e che l’opera 

degli artisti degli ultimi decenni pare aver assunto come proprio nucleo 

seminale e generativo. 

Scrive Baldacci: 

 
Esiste un’importante differenza tra documento e traccia. Se il primo 

costituisce la prova materiale, l’evidenza dei fatti, la seconda […] è un 

“effetto-segno” vivo. Ecco che la traccia diventa uno degli strumenti 

più enigmatici per mezzo del quale il racconto storico illumina e 

rimodella il tempo.57  

 

 E sembra risiedere proprio nell’enigmaticità delle tracce 

custodite in ogni archivio ciò che fa sì che «la struttura elementare della 

conoscenza, l’anima della cultura» – da sempre intimamente correlata 

alla necessità di lasciare tracce e di farne lista e catalogazione – si 

 
56 Ivi, p. 44. 
57 Ivi, p. 23. 
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presenti come «un sistema aperto e inarrestabile tenuto vivo da un 

semplice ma fondamentale elemento, l’eccetera […], verso una 

registrazione senza limiti»58. Una vertigine infinita che l’arte 

contemporanea ha saputo intercettare, legare ai propri processi, 

accordare all’analoga vertigine d’infinito insita nell’arte stessa, 

moltiplicando così, in modo esponenziale, l’interrogazione – e gli 

enigmi a essa connessi – intorno al tempo, alla memoria, alle sue 

infinite decostruzioni e ricostruzioni che ogni fare artistico porta in 

qualche modo con sé.  

 Così, se ogni opera d’arte, nel suo sezionare una porzione del 

reale per custodirlo e insieme ripensarlo, risemantizzarlo e 

risignificarlo, è già, in qualche modo, una forma particolare di 

archiviazione – almeno nel senso che abbiamo fin qui osservato 

parlando di conservazione e dispositivo –, la relazione dell’archivio 

propriamente detto con le arti si rivela, dunque, come la modalità forse 

più fruttuosa e ricca di conseguenze in cui esso può manifestarsi. 

 Ma se nel caso dell’excursus che abbiamo brevemente condotto 

a emergere è stato principalmente l’apporto che l’archivio e le questioni 

a esso connesso hanno fornito alle pratiche artistiche, è per noi ancor 

più interessante e rilevante percorrere il tragitto nella direzione opposta: 

non tanto dall’archivio alle pratiche artistiche, quanto dalle pratiche 

artistiche all’archivio. Non tanto, dunque, ciò che delle dinamiche 

dell’archivio si riversa in quelle degli artisti contemporanei, ma 

piuttosto cosa accade quando a generarsi è un archivio derivante dal 

sedimentarsi di tracce, pratiche e percorsi interni a ogni forma d’arte. 

Dall’archivio nell’arte, dunque, all’archivio d’artista.  

 

 

 

2. Un passo indietro, nella direzione inversa: dall’archivio nelle 

pratiche degli artisti all’archivio d’artista 

 

 Rifacendosi a una recente ricerca dell’Aspen Institute59, 

Alessandra Donati e Filippo Tibertelli de Pisis riportano l’incremento 

 
58 Ibidem. 
59 Donati e Tibertelli de Pisis fanno riferimento a: C.J. VINCENT (a cura di), The Artist as 

Philanthropist: Strengthening the Next Generation of Artist-Endowed Foundations, 
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esponenziale, negli ultimi anni, delle risorse possedute da fondazioni 

dotate di artisti, che «sono più che raddoppiate nel quinquennio tra il 

2011 e il 2015», crescita i cui motivi «possono qualificarsi di natura 

culturale, economica e di salvaguardia dell’identità e dell’autenticità 

delle opere, specialmente in considerazione dei nuovi linguaggi del 

contemporaneo»60. Un incremento che comprende tanto archivi 

postumi, essenziali «per conservare viva la memoria e tramandare 

traccia della sua partecipazione alla vita intellettuale dell’ambiente 

artistico e culturale contemporaneo di appartenenza», quanto archivi di 

artisti viventi e attivi, che di ciascun artista diviene imprescindibile 

«riferimento e traccia della attività per la sua storia e vita futura e per 

l’autenticità delle sue opere»61. 

 Si tratta, nel contesto della storia e dell’evoluzione degli archivi, 

di una particolare declinazione dell’attenzione dedicata a quelli 

personali o individuali che inizia a manifestarsi come tale solo a partire 

dall’800, in una fase in cui dall’interesse quasi esclusivo per fondi 

complessi rappresentati dagli archivi familiari, si fa gradualmente 

spazio quello rivolto a insiemi documentari di individui affermatisi in 

società per meriti in ambiti differenti e che, dunque, vanno costituendo 

una raccolta di documenti legata alle loro attività specifiche. Tuttavia, 

nota a tal proposito Gloria Manghetti, in una prima fase, al costituirsi 

di simili archivi individuali «non è andata di pari passo una attenzione 

peculiare da parte della disciplina chiamata a occuparsi 

dell’organizzazione esterna e interna di un complesso documentario, 

l’archivistica»62. S’è dovuta attendere la Legge sugli archivi del 22 

Dicembre 1939, n. 2006, con la quale da un lato si denunciava «la 

difficoltà a individuare gli archivi di persona e quindi a dare loro una 

adeguata collocazione nel quadro archivistico generale», ma dall’altro 

si sanciva il fatto che «anche i documenti di privati cittadini hanno a 

tutti gli effetti dignità d’archivio» e, inoltre, «veniva posto rimedio alla 

 
Washington D.C., The Aspen Institute 2010, studio che è stato poi integrato con un volume 

supplementare che amplia e aggiorna la ricerca al 2018.  
60 A. DONATI, F. TIBERTELLI DE PISIS, ‘Prefazione’, in ID. (a cura di), L’archivio d’artista. 

Princìpi, regole e buone pratiche, Monza, Johan & Levi editore 2022, p. 9. 
61 Ivi, p.10. 
62 G. MANGHETTI, ‘Funzione e ruoli dell’archivio d’artista’, in A. DONATI, F. TIBERTELLI DE 

PISIS (a cura di), L’archivio d’artista. Princìpi, regole e buone pratiche, op. cit., pp. 17-18. 
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carenza normativa in maniera di vigilanza su questa tipologia di fondi, 

disciplinandone […] tutti i più importanti aspetti»63. 

 È, dunque, a questa particolare categoria di archivi che 

appartiene l’archivio d’artista, il cui sempre maggiore interesse ha, 

naturalmente, due volti inscindibili che si alimentano a vicenda: da un 

lato un interesse di conservazione e lascito che riguarda l’artista stesso 

– o i suoi eredi, nel caso di artisti non più in vita o in attività –, volto a 

«tramandare un’immagine attiva, creativa e fedele dell’archivio 

laboratorio»64, dall’altro il fondamentale interesse da parte di chi può 

avervi accesso e fruire di quel lascito. Se l’arte ha la capacità di 

scomporre il reale ricostituendolo in modalità sempre inedite e 

rivelatrici, nutrendo e modificando costantemente l’immaginario 

individuale e collettivo e, di conseguenza, la realtà stessa, l’opportunità 

di accedere a un archivio d’artista, moltiplica naturalmente tali capacità, 

ne proietta le potenzialità nel futuro, svincolandole dalle sole opere 

realizzate. Il valore centrale di un archivio d’artista – potremmo dire, 

infatti, riconducendolo ancora una volta al ruolo di dispositivo che 

abbiamo posto fin qui al centro della più ampia trattazione 

dell’evoluzione dell’idea di archivio –, ancor più che nell’apporto di 

natura storicista che può fornire allo studio delle opere in sé e per sé, 

risiede nella sua capacità di custodire ciò che dei processi artistici 

sopravvive alle opere stesse. Ciò che, in tal modo, può farsi possibile 

principio primo e linfa per quelle successive – del medesimo artista e 

di altri artisti che vi entrano in relazione – e per un’interrogazione sul 

reale e l’immaginario che, appunto, si muova più in là del solo risolversi 

in un’opera conclusa.  

 Tornando alla natura ambigua ed enigmatica dell’idea di traccia, 

potremmo dire che, a ben guardare, le tracce custodite da un archivio 

d’artista sono insieme i lasciti di ciò che è stato compiuto e realizzato e 

le condizioni di possibilità di ciò che può ancora realizzarsi. Una 

distinzione affine a quella proposta da Maurizio Ferraris che, nel suo 

Documentalità, scrive: 

 
La traccia è l’elemento di base dell’opera così come di qualunque 

iscrizione. C’è una traccia fuori, nel mondo, la modificazione di una 

superficie. Si noti che è strettamente inconcepibile un’opera senza 

 
63 Ivi, p. 19. 
64 Ivi, p. 25. 
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tracce […]. Ovviamente, la traccia è condizione necessaria ma non 

sufficiente dell’opera: non ogni traccia è un’opera […]; tuttavia non c’è 

opera senza traccia: quadri, libri, sinfonie, canzonette, performance, 

film, soap opera… Nessuna di queste realizzazioni sarebbe concepibile 

se non ci fosse la possibilità di iscrivere qualcosa, fosse pure 

semplicemente nella mente delle persone […].65 

 

 Dunque, la traccia come modificazione che permette il 

realizzarsi dell’opera e che, al contempo, si genera grazie all’opera. E 

l’archivio di un artista, allora, lungi dall’essere un semplice collettore, 

si pone – e dovrebbe porsi – eminentemente come un connettore: non 

un mero deposito delle tracce che le opere dell’artista si sono lasciate 

dietro sé, ma un dispositivo capace di porle allo stesso tempo in dialogo 

e in risonanza, in una architettura che possa rendere conto di ciò che 

solo da quel dialogo e da quella risonanza può emergere riguardo a ciò 

che si muove e vive e da cui le opere si generano. «D’altra parte», chiosa 

a tal proposito Manghetti, «solo le carte d’autore possono restituire i 

segreti del gesto creativo»66, a patto – potremmo aggiungere – di 

comprendere nel termine ‘carte’ la smisurata varietà di materiali 

possibili che quel gesto creativo genera e da cui è generato. 

  Contro un’indagine che prediliga e tenga in considerazione 

primariamente i prodotti, l’approccio maggiormente proficuo e fecondo 

– tanto nella creazione quanto nell’interrogazione di un archivio 

d’artista – è certamente quello che si rivolge ai processi, intercettandoli 

e facendoli affiorare attraverso una lettura in grado di individuare 

l’architettura estetica e artistica che sottende l’archivio stesso e, prima 

di esso, l’operare dell’artista che lo ha generato.  

 Come scrive Daniela Fonti,  

 
ogni archivio d’artista è un palinsesto complesso che offre allo storico 

dell’arte tanti e differenti livelli di lettura, d’integrazione e di 

comprensione. È un corpus storico per sua natura, il cui significato 

evolve e si trasforma nel tempo, esattamente come nelle generazioni 

evolve e si trasforma la percezione e la valutazione dell’opera 

dell’artista cui fa riferimento; più e meglio di un ritratto fotografico 

aderisce alla personalità dell’artista in modo profondo, ne restituisce la 

 
65 M. FERRARIS, Documentalità. Perché è necessario lasciar tracce, Bari, Laterza 2009, p. 

315. 
66 G. MANGHETTI, ‘Funzione e ruoli dell’archivio d’artista’, in A. DONATI, F. TIBERTELLI DE 

PISIS (a cura di), L’archivio d’artista. Princìpi, regole e buone pratiche, op. cit., p. 26. 
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dimensione pubblica come quella privata, illumina splendori e miserie, 

ed è questa la ragione del suo fascino.67 

 

 Un palinsesto complesso, dunque, un’architettura stratificata i 

cui strati e livelli corrispondono alla «estrema varietà tipologica dei 

documenti che afferiscono a un archivio d’artista»68, legata anche al suo 

nascere «dall’intreccio di molte micro “storie” sovrapposte»69. Micro 

‘storie’ che emergono non tanto nella singola traccia, ma nella messa in 

relazione dell’una con l’altra, in una rete e in una stratificazione quanto 

più articolate e ramificate possibile. In ramificazioni che, per rispettare 

la natura complessa e mai univoca di ogni archivio – specie se si tratta 

di un archivio che riguarda il fare artistico –, dovrebbero essere più 

simili a ‘rizomi’ mutevoli e passibili di modificazioni perpetue, 

piuttosto che a costruzioni e disposizioni rigide e date una volta per 

tutte. Quel rizoma che, nella celebre accezione di Deleuze e Guattari 

«procede per variazione, espansione, conquista, cattura, iniezione» e «si 

riferisce a una carta che deve essere prodotta, costruita, sempre 

smontabile, connettibile, rovesciabile, modificabile, con molteplici 

entrate e uscite, con le sue linee di fuga»70. Dunque, ogni traccia, ogni 

documento dell’archivio d’artista sembra accostabile all’idea di piano 

di cui il rizoma è composto, che «è sempre nel mezzo, né inizio né 

fine»71. «Definiamo “piano”», scrivono ancora Deleuze e Guattari – con 

parole che paiono perfettamente riconducibili all’idea di documento o 

traccia di un archivio d’artista per come stiamo provando a osservarlo 

–, «qualsiasi molteplicità connettibile ad altre molteplicità attraverso 

steli sotterranei superficiali, in modo da formare ed estendere un 

rizoma»72.  

 Un’interconnessione di piani, di tracce dalla natura più disparata, 

appartenenti ai formati, ai linguaggi e ai codici più diversi, che solo nel 

loro combinarsi, scindersi e ricombinarsi possono davvero tracciare 

quel percorso nella memoria del processo artistico, che possa 

 
67 D. FONTI, ‘L’archivio d’artista: una “storia speciale”’, in A. DONATI, F. TIBERTELLI DE 

PISIS (a cura di), L’archivio d’artista. Princìpi, regole e buone pratiche, op. cit., p. 38. 
68 Ivi, p. 31. 
69 Ivi, p. 37. 
70 G. DELEUZE, F. GUATTARI, Mille piani. Capitalismo e schizofrenia, op. cit., p. 66. 
71 Ibidem. 
72 Ibidem. 



36 
 

rispecchiare quanto Giovanni Baule intende, affermando che «la 

memoria degli archivi è la memoria del futuro»73. 

 Complessità di stratificazione, interconnessione e 

interrogazione, d’altronde, analoga alla «sostanza transmediale e 

crossmediale dei campi di interesse artistico indagati», riflesso «non 

soltanto della natura ibrida delle arti contemporanee, ma anche della 

necessità di un approccio interdisciplinare»74. Un archivio d’artista, 

infatti, come dicevamo, è già di per sé un conglomerato di tracce 

caratterizzate da estrema varietà tipologica, comprendendo tanto 

documenti riferibili al contesto più ampio della sua attività (dalla 

corrispondenza alle carte amministrative, dalle fotografie ai video che 

testimoniano delle fasi di lavorazione di un’opera) quanto veri e propri 

materiali appartenenti alle opere e alla loro realizzazione. E in anni 

cruciali, nei quali multimedialità e poi transmedialità e crossmedialità 

sono diventati termini sempre più identificativi della natura delle 

differenti arti contemporanee, i supporti e linguaggi sempre più 

multiformi e complessi dell’archivio d’artista sembrano arricchire in 

modo esponenziale e di potenzialità sempre più importanti quella 

relazionalità tra i materiali e quella possibilità di una loro 

interconnessione inesauribile che dicevamo. 

 L’archivio d’artista, potremmo dire, come paradigmatico 

‘archivio di archivi’, come luogo – reale e ideale – di conservazione e 

interconnessione non solo di differenti tipologie di documenti ma anche 

di differenti tipologie di archivio. Entrare nel cuore di un archivio 

d’artista sembra configurarsi sempre più come l’esperienza attraverso 

cui confrontarsi contemporaneamente con archivi di natura anche 

radicalmente differente. 

 Allora, la profonda relazionalità dei materiali di un archivio 

d’artista – il quale, appunto, come scrive anche Ilaria Bernardi, «è 

costituito non solo dai singoli documenti conservati, ma anche dalle 

relazioni che vi intercorrono»75 – si rispecchia pienamente nella 

 
73 G. BAULE, ‘Archivi della memoria e del futuro’, in Linea Grafica. Rivista bimestrale delle 

arti grafiche, 356, Marzo-Aprile 2005, pp. 12-13.  
74 E. MARCHESCHI, E. MARINAI, M. PATTI, ‘Dai processi creativi alla conservazione digitale. 

Una introduzione’, in ID. (a cura di), Documenti d’artista. Processi, fonti, spazi, 

archiviazioni, Pisa, Pisa University Press 2021, p. 7. 
75 I. BERNARDI, ‘Raccolta e organizzazione del materiale iconografico, biografico, storico, 

critico’, in A. DONATI, F. TIBERTELLI DE PISIS (a cura di), L’archivio d’artista. Princìpi, 

regole e buone pratiche, op. cit., p. 100. 
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altrettanto profonda relazionalità tra ruoli e competenze differenti, 

imprescindibile perché l’archivio possa essere ideato, costituito, 

organizzato, studiato e portato avanti. Basta frequentare qualunque 

archivio – e specie un archivio d’artista – per rendersi conto di come 

l’unica, vera modalità di starvi dentro e di attraversarlo è solo in 

costante relazione, cosa che, a sua volta e in un movimento circolare, 

illumina proprio quella sua natura prettamente relazionale.  

 La relazione tra sguardi, professionalità, competenze e 

specificità differenti e complementari, dunque, rappresenta la strategia 

primaria per la vita di un archivio. Innanzitutto le competenze 

dell’archivista professionista, fondamentali tanto nella scelta degli 

strumenti più adeguati all’organizzazione e alla gestione dello specifico 

archivio in questione – in base anche alla «precipua personalità»76 

dell’archivio stesso – quanto nell’articolato lavoro di archiviazione di 

ogni singolo documento. Competenze da porre in dialogo, 

naturalmente, con l’artista che l’ha prodotto o – nel caso in cui non sia 

più in vita – con i suoi eredi, perché quelle scelte trovino costante 

riscontro in quelle di chi quei materiali li ha posti in essere. Ancora, lo 

sguardo del fruitore esterno all’archivio stesso, col ruolo sempre più 

attivo che si è via via ritagliato nel tempo, capace anch’esso di rimettere 

in discussione le scelte acquisite e le strategie consolidate, in base a 

possibili nuovi percorsi, scoperte e connessioni interne all’archivio. 

Infine – per limitare l’elenco alle figure principali e senza chiamare in 

causa le numerose figure satellitari che ruotano intorno all’archivio 

d’artista –, il ruolo centrale rappresentato dallo studioso dello specifico 

archivio, capace, con un attraversamento e una perlustrazione profonda 

e vasta, di ‘attivare’, nel modo più adeguato a quella ‘personalità’ 

dell’archivio cui facevamo cenno, la sua dimensione di ‘dispositivo’: 

rintracciare i legami nella frammentazione dei singoli materiali, 

tracciarne la costruzione non visibile al primo sguardo ma che possa 

rendere conto della sua specificità, intercettare i campi di forze e i 

movimenti che scorrono lungo la sua struttura e che portano i materiali 

a raccogliersi o a disperdersi, a dialogare o a porsi in contrapposizione, 

a generare piani di osservazione e di narrazione che altrimenti 

resterebbero celati sotto la superficie. Insomma, generare dell’archivio 

 
76 D. FONTI, ‘L’archivio d’artista: una “storia speciale”’, in A. DONATI, F. TIBERTELLI DE 

PISIS (a cura di), L’archivio d’artista. Princìpi, regole e buone pratiche, op. cit., p. 32. 
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d’artista un’immagine quanto più onnicomprensiva ma al contempo 

aperta, come dev’essere, alle possibili mutazioni e riconfigurazioni cui 

può andare incontro. Un’immagine che possa far sì che la struttura 

dell’archivio d’artista corrisponda «alla natura stessa dell’atto creativo 

da cui scaturisce l’opera d’arte»77.   

 Scrive a tal proposito Fonti:  

 
Degli archivi d’artista lo storico dell’arte è ordinatore e giudice al tempo 

stesso; è lui a tessere la tela storica in ragione della quale la miriade di 

fenomeni che nell’archivio si sono depositati diventa leggibile e 

significativa; è lui a ordinare gerarchicamente gli oggetti più vari 

esercitando quel giudizio senza il quale un archivio non risulterebbe che 

un confuso ammasso di fenomeni disparati impossibili a interpretarsi 

[…].78 

 

 Un’interpretazione che, però, assume ancor più valore e 

significato se, come accennavamo, oltre che storica si presenta 

soprattutto capace di rendere conto delle dinamiche estetiche e poetiche 

che si celano sotto quel «confuso ammasso di fenomeni disparati». 

Provare a tessere una tela estetica – alla quale quella storica è 

inevitabilmente legata ma che non è a essa riducibile – che tenga 

insieme l’archivio nella sua interezza in modo esauriente, pur 

nell’impossibilità di farlo in modo esaustivo. Che tracci, insomma, le 

direttrici che corrono lungo ciascuno specifico archivio d’artista, sulla 

base della sua interdipendenza con quelle analoghe dei processi di 

creazione dell’artista cui fa riferimento, direttrici che non esauriscono 

ciò che dell’archivio può essere detto né le modalità attraverso le quali 

può essere osservato, ma si fanno percorsi principali che potranno 

essere popolati a posteriori di future tracce e di futuri sguardi, così come 

di nuove strade a intrecciare quelle arterie primarie. Si tratta, potremmo 

dire, di una vera e propria forma di creazione che scorre parallela a 

quella dell’artista e che tiene insieme – in una narrazione e in una 

struttura unitaria per quanto stratificata e a partire da ciò che di esso si 

deposita, sedimenta e tramanda – il suo percorso che si manifesta nella 

frammentarietà delle singole opere. Come afferma Eugenio Barba, con 

 
77 G. MANGHETTI, ‘Funzione e ruoli dell’archivio d’artista’, in A. DONATI, F. TIBERTELLI DE 

PISIS (a cura di), L’archivio d’artista. Princìpi, regole e buone pratiche, op. cit., p. 20. 
78 D. FONTI, ‘L’archivio d’artista: una “storia speciale”’, in A. DONATI, F. TIBERTELLI DE 

PISIS (a cura di), L’archivio d’artista. Princìpi, regole e buone pratiche, op. cit., p. 27. 
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una formula che rende perfettamente la complessità e le implicazioni di 

questo ruolo, «Non si tratta di raccontare, ma di CREARE 

raccontando»79.  

E quelle due relazionalità cui facevamo riferimento, che, 

illuminandosi reciprocamente, ci dicono della stretta interconnessione 

tra la rete potenzialmente infinita costituita dai documenti e dai 

materiali di un archivio d’artista e la necessaria interdipendenza del 

lavoro e dello sguardo delle varie personalità che contribuiscono a 

costruirlo e mantenerlo vivo, quelle due relazionalità, dunque, non sono 

che l’annuncio e il punto d’avvio di un rimando di relazioni che, in 

realtà, sono infinite. Relazioni che si estendono al di fuori dell’archivio 

di un singolo artista legandosi ad altre personalità artistiche, a partire 

innanzitutto proprio dai loro archivi, specie nel caso di un’affinità di 

contesto storico-artistico, di poetiche e di percorsi creativi: ulteriore 

messa in dialogo e in risonanza dei materiali conservati, che possano 

spalancare nuove strade di senso tanto per i materiali stessi che per i 

percorsi estetici degli artisti in questione. Legame che, in altri casi, di 

quelle personalità coinvolge non tanto gli archivi, quanto il vero e 

proprio fare artistico, se pensiamo ai casi di artisti che hanno attinto ai 

materiali di archivi altri per rimediarli, rimontarli, rielaborarli attraverso 

le proprie modalità e i propri strumenti. È così che un patrimonio 

sempre più indispensabile come l’archivio di un artista si presenta come 

tassello fondamentale dell’elaborazione collettiva di una memoria 

culturale che è capace di coniugarsi costantemente al presente e al 

futuro.  

Una memoria che, naturalmente, sottolinea Ilaria Bernardi, si 

articola in modo radicalmente differente in relazione a «due ben 

differenti tipologie di archivi: l’archivio costituito dopo la scomparsa 

dell’artista e l’archivio sviluppato con l’artista in vita, parallelamente 

alla sua attività»80. La prima evenienza concerne, naturalmente, il 

«conservare e sistematizzare ciò che l’artista lascia in eredità allo scopo 

di permettere, nel presente e nel futuro, la conoscenza del suo lavoro» 

e «valorizzare l’archivio dell’artista scomparso/a mediante progetti che 

 
79 E. BARBA, ‘Il paese del sonno e della passione’, in M. SCHINO, Il libro degli inventari. 

Odin Teatret Archives, Roma, Bulzoni editore 2016, p. 10.  
80 I. BERNARDI, ‘Raccolta e organizzazione del materiale iconografico, biografico, storico, 

critico’, in A. DONATI, F. TIBERTELLI DE PISIS (a cura di), L’archivio d’artista. Princìpi, 

regole e buone pratiche, op. cit., p. 107. 
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partano dai materiali conservati ma siano di taglio differente, 

maggiormente proiettati a riattivare quelle memorie per generare nuove 

letture»81. Nel secondo caso, invece, con l’artista ancora in vita e, 

magari, anche in attività, non solo «l’archiviazione potrà avvalersi della 

sua preziosa testimonianza diretta, ma sarà un’operazione più ampia e 

complessa», dal momento che archiviare «diventerà, infatti, 

accompagnare il lavoro quotidiano dell’artista»82. Sottolinea Bernardi 

che 

 
avere l’opportunità di ascoltare la sua voce, scoprendo le motivazioni e 

le modalità con cui crea un’opera, facilita certamente l’individuazione 

degli aspetti da tenere in considerazione affinché l’archiviazione non 

sia una semplice inventariazione, ma diventi un dispositivo 

continuamente mutevole, concepito ad hoc per rispondere di volta in 

volta agli sviluppi della pratica dell’artista.83 

 

Sembra quasi scontato dire che, se tutti gli «archivi d’autore e 

nella fattispecie quelli d’artista (anche contemporaneo) si configurano 

come veri e propri autoritratti, attraverso una narrazione autobiografica 

in un intreccio di pubblico e privato»84, lo sarà in modo ancor più 

preciso e profondo la seconda delle due tipologie possibili, nella quale 

la voce e lo sguardo vivi dell’artista stesso – in collaborazione con i 

curatori dell’archivio – si alleano a quelli dei documenti che ha 

generato, per arricchirne il senso, precisarne il contenuto, immaginarne 

le possibili vite e le alternative riconfigurazioni. 

E questa seconda tipologia di archivio d’artista, articolandosi 

attraverso le scelte e la volontà dell’artista stesso, pone questioni, 

interrogativi e spunti che riguardano inevitabilmente l’idea stessa di 

memoria che l’artista in prima persona possiede, che informa la sua 

concezione artistica e che necessariamente informerà anche l’ideazione 

e la strutturazione del proprio archivio, per i contemporanei e per i 

posteri, con tutte le straordinarie opportunità e, insieme, i rischi 

ineluttabili che questo comporta. Si pensi, ad esempio, a quanto 

 
81 Ivi, pp. 107-108. 
82 Ivi, p. 108. 
83 Ibidem. 
84 G. MANGHETTI, ‘Funzione e ruoli dell’archivio d’artista’, in A. DONATI, F. TIBERTELLI DE 
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Manghetti riferisce riguardo all’inchiesta85 che Rivista Studio ha 

condotto nel 2015: 

 
Il periodico milanese aveva chiesto ad alcuni giovani scrittori italiani 

quale destino avrebbero dovuto avere la loro corrispondenza, i loro 

diari, i loro appunti e i loro inediti, quindi il loro archivio. L’inchiesta 

suscitò reazioni diverse, fino a ipotizzare l’oblio, una condizione 

valutata di estrema seduzione da parte di alcuni dei giovani autori 

intervistati, arrivando ad auspicare la distruzione delle proprie carte una 

volta morti […].86  

 

 L’oblio è, d’altronde, l’altra faccia della memoria e, dunque, ciò 

che limita e insieme sollecita l’archivio, specie quello di un artista. A 

maggior ragione nel caso di quello che potrebbe essere definito – in 

relazione proprio alla questione della memoria nel suo rapporto con le 

arti – come il più paradossale e al contempo il più necessario tra gli 

archivi d’artista, ossia l’archivio teatrale. 

 

 

 

3. Il più paradossale e insieme il più necessario tra gli archivi d’artista: 

l’archivio teatrale 

 

 Nell’ampio panorama delle arti, considerate nell’eterogeneità di 

tutti i loro generi, quelle performative – e in particolare l’arte teatrale – 

pongono, in relazione alle idee di percezione, memoria, conservazione 

e lascito, le questioni forse più indirimibili e insieme fondamentali e 

fondative. 

 Se ogni altra arte trova il compimento ultimo dei propri processi 

nell’opera realizzata e conclusa, che diviene garanzia di stabilità, di 

persistenza e testimonianza materiale di una tappa del percorso 

dell’artista, le arti performative sono probabilmente le uniche a dar vita 

– per definizione – a opere la cui essenza ultima risiede proprio nel loro 

essere presenti ai sensi di chi ne fa esperienza, solo per il tempo del loro 

farsi e nello svanire definitivamente con il loro concludersi.  

 
85 Cfr. V. RAIMO, ‘La memoria degli scrittori’, Rivista Studio, 3 Febbraio 2015, 

http://www.rivistastudio.com/la-memoria-degli-scrittori/ [last accessed 15 December 2022]. 
86 G. MANGHETTI, ‘Funzione e ruoli dell’archivio d’artista’, in A. DONATI, F. TIBERTELLI DE 

PISIS (a cura di), L’archivio d’artista. Princìpi, regole e buone pratiche, op. cit., p. 25. 
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 Termini come effimero, transeunte, impermanente o instabile 

sono, lo sappiamo, le modalità con le quali si è sempre identificata la 

natura stessa delle opere performative e, per estensione, delle arti 

performative stesse. Effimerità che, se condensa e veicola l’intera 

dimensione estetica dell’opera nell’arco temporale del suo essere 

«compimento, presentazione e al contempo trapasso del presente»87, 

pone interrogativi decisivi sul suo farsi memoria e archivio – 

considerando i due termini nelle accezioni più ampie possibile.  

 Ogni discorso sul teatro è infatti, a ben guardare, discorso 

sull’archivio: riguarda ciò che di quell’esperienza estetica presente e 

viva che è lo spettacolo si è conservato e sedimentato – e le modalità 

con cui questo è avvenuto – nell’archivio propriamente detto o nella 

memoria di chi vi ha preso parte, sia stato esso spettatore o, a qualunque 

titolo, coinvolto nella sua realizzazione.  

 È al crocevia tra queste due forze, che insieme costituiscono 

l’essenza dell’atto teatrale – la sua transitorietà e le molteplici 

possibilità del suo farsi memoria –, che si colloca quello che Marco De 

Marinis definisce, in riferimento a una ‘nuova teatrologia’, come lo 

sforzo di «schivare gli scogli opposti, e ugualmente pericolosi, del 

feticismo dei fatti e della metafisica dell’assenza»88. Ossia di trovare le 

modalità più adeguate a un approccio che sfugga al rischio tanto di un 

assoluto relativismo derivante dall’idea dell’effimerità come unica 

proprietà dell’opera teatrale, quanto, all’opposto, di una fiducia cieca 

nell’oggettività di una sua possibile ricostruzione a posteriori. «In 

questo modo», precisa altrove De Marinis, «la nuova teatrologia si 

sottrae alle aporie delle ambizioni restitutive-ricostruttive, mentre 

schiva – mi pare – le obiezioni dei fanatici dell’effimero 

irrecuperabile»89.  

 L’archivio teatrale, dunque, più di ogni altro archivio d’artista, 

si configura come assolutamente paradossale se si considera solo quella 

dimensione d’effimero irrecuperabile, ma al contempo come il più 

necessario proprio perché pone, reitera e rinnova all’infinito la 

 
87 E. FISCHER-LICHTE, Estetica del performativo. Una teoria del teatro e dell’arte [2004], 

trad. it. di T. Gusman, S. Paparelli, Roma, Carocci 2016, p. 165. 
88 M. DE MARINIS, Capire il teatro. Lineamenti di una nuova teatrologia [1988], Roma, 

Bulzoni editore 2008, p. 76. 
89 M. DE MARINIS, ‘Gli studi sulle arti dello spettacolo nell’era del documento’, in V. 

BAZZOCCHI, P. BIGNAMI (a cura di), Le arti dello spettacolo e il catalogo, Roma, Carocci 

2013, p. 25. 
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fondamentale domanda su ciò che, invece, può essere ‘recuperato’, 

custodito e perpetuato. Una domanda che passa in modo prioritario per 

l’archivio teatrale e che a esso dà forma e sostanza, che ne struttura 

l’essenza in rapporto tanto all’universo del teatro quanto a quello degli 

archivi. 

 Quanto abbiamo detto più su in riferimento agli archivi d’artista 

in generale, rispetto alla necessità che di essi si rintraccino 

primariamente le direttrici riconducibili più alle pratiche e ai processi 

che ai loro prodotti, ossia alle opere vere e proprie, appare in modo 

evidente e lampante nell’archivio teatrale.  

L’archivio teatrale manca, appunto, di ciò che massimamente un 

archivio d’artista dovrebbe contenere, ossia l’opera d’arte. E questa sua 

costitutiva impossibilità di contenere proprio ciò che sarebbe necessario 

illumina quella necessità di cercare di raggiungerlo per altre vie, di 

tentarne l’avvicinamento in modo indiretto. Un avvicinamento che, 

naturalmente, è sempre asintotico: un approssimarsi che non giungerà 

mai a coglierlo in pieno, un ricercarlo senza mai coincidervi. Un 

processo potenzialmente infinito che non giunge mai alla meta ma che 

si arricchisce nel processo. Ed è solo nella consapevolezza profonda 

dell’impossibilità di giungere a posteriori a cogliere e a carpire l’opera 

d’arte attraverso quel ricercarla e quell’approssimarvisi, che si 

schiudono le potenzialità più rilevanti dell’archivio teatrale che, al 

contempo, tanto ci rivelano delle analoghe potenzialità d’ogni altro 

archivio d’artista. 

A tal proposito, è interessante il punto di vista suggerito da Mike 

Pearson e Michael Shanks, che giustappongono una simile sorte e 

opportunità dell’arte teatrale e del suo farsi archivio all’archeologia, 

congiunte nella necessità di una seria e consapevole «poetica 

dell’assenza»90, legame che, a loro volta, condividono anche con la 

scena d’un crimine. Scrivono Pearson e Shanks: 

 
Sulla scena di un crimine, luogo delimitato, isolato e sigillato, tutto è 

potenzialmente importante, perché ogni contatto lascia una traccia. 

Nessuna tesi viene avanzata finché non è assicurata la catena delle 

prove. Tutto ciò che può essere importante viene registrato in base 

all’esperienza degli agenti della scena del crimine. Il sito viene trattato 

 
90 M. PEARSON, M. SHANKS, Theatre/Archaeology, Londra, Routledge 2001, p. 60. 

Traduzione mia. 
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come una totalità. La scena viene fotografata da diverse prospettive e 

punti di vista. La disposizione generale e le caratteristiche specifiche 

vengono accuratamente annotate. Vengono fatte descrizioni dettagliate 

di abiti, mobili, armi, oggetti sfusi. Oggetti particolari vengono 

etichettati come reperti. […] Lo scopo principale è quello di stabilire 

una catena di eventi – una sequenza o cronologia – per il crimine. Nel 

sito, una serie di irrevocabili cambiamenti, come la stratigrafia dei 

mobili rovesciati, può aiutare a stabilire una relativa cronologia […]. Il 

crimine genera decine di narrazioni, molte delle quali discorsive e 

tangenziali.91 

 

Una evidente affinità tra i tre contesti – archivio teatrale, 

archeologia e scena del crimine – che li pone in una relazione diretta e 

insieme impossibile con ciò che è avvenuto, che si è concluso e che non 

persiste di là da quella conclusione. Affinità che confluisce nella 

condivisa consapevolezza che in gioco è sempre uno «scrivere intorno 

a ciò che ostinatamente non c’è», attraverso una forma di poetica che 

«implica un lavoro di produzione/creazione/trasformazione, ma [che] 

significa anche osservare le cose in modo intimo, seguendo le 

connessioni»92.  

Al pari dell’archeologia e della scena di un crimine, l’archivio 

teatrale fa i conti con la necessità di definire e configurare cosa si può 

dire che davvero persista dell’evento concluso, dell’atto spentosi, 

dell’opera svanita, in una sovrapposizione di tracce su tracce, di 

connessioni su connessioni, per avvicinarvisi senza poterne fare 

davvero esperienza né ricostruirla. Non è, dunque, la ricostruzione 

l’obiettivo che l’archivio teatrale si prefigge, quanto, piuttosto, 

risvegliare, riattivare e tenere in vita le forze che hanno portato le opere 

a costituirsi come idea e poi come performance. Quello che Osip 

Mandel’štam, riferendosi a Dante e alla Commedia, definisce come 

«slancio esecutore» del quale l’opera non è che «l’inevitabile residuo 

calligrafico»93. O, ancora, quanto intendeva Carmelo Bene laddove 

affermava che  

 
quel che conta nell’arte non è il prodotto artistico ma il prodursi 

dell’artefice, in rapporto al quale – qui Jacques Derrida è impeccabile – 

 
91 Ivi, pp. 59-60. Traduzione mia. 
92 Ivi, p. 60. Traduzione mia. 
93 O. MANDEL’ŠTAM, Conversazione su Dante [1933], trad. it. di S. Vitale, Milano, Adelphi 

2021, p. 101. 
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l’opera non è che una ricaduta residuale, un escremento, nell’etimo: ciò 

che si separa e cade dall’organismo vivente della vita. […] E, perciò, 

l’opera è il materiale morto, è il cadavere evacuato dall’evento.94 

 

Con quel riferimento a Derrida che, scrivendo di Antonin 

Artaud, affermava che «l’opera, come escremento, non è che materia: 

senza vita, senza forza né forma. Cade sempre e crolla appena è fuori 

di me»95.  

A tal proposito, sempre De Marinis sottolinea, tra gli altri, la 

necessità, ormai largamente acquisita, di uno studio del teatro che lo 

osservi «come processo, anzi come insieme di processi, piuttosto che 

come prodotto o insieme di prodotti, inevitabilmente segnati da una 

inattingibile impermanenza»96. 

Nella direzione che stiamo provando a tracciare, un apporto di 

primaria rilevanza proviene da quanto Claudia Castellucci ha di recente 

scritto, a seguito delle sue riflessioni – tuttora in piena elaborazione – 

in riferimento all’archivio teatrale, a partire, naturalmente, da quello 

della Socìetas Raffaello Sanzio (oggi Socìetas), la compagnia da lei 

fondata, nel 1981 a Cesena, con Romeo Castellucci, Chiara Guidi e 

Paolo Guidi. Scrive Castellucci che  

 
sia gli oggetti relativi alle opere sia quelli satellitari, sono fermenti a 

riposo, e non documenti del passato. La collezione infatti cominciò da 

un impulso di conservazione nell’ipotesi – remota, ma possibile – di 

una ripresa di quegli oggetti per una loro riattivazione, e non per un 

lascito documentale in vista di studi futuri. Questo significa che occorre 

tenere presente la tendenza originaria per mantenere intatta la sua 

peculiarità.97 

 

 Questo breve passaggio contiene almeno tre ordini di questioni 

che si inscrivono in quello slittamento fondamentale dell’idea di 

 
94 C. BENE, Carmelo Bene in Carmelo Bene – Quattro momenti su tutto il nulla. Quarto 

momento: L’arte, Produzione: Nostra Signora s.r.l., S. Giussani, Sacha film, P. Ruspoli, Rai 

Trade, 2001. 
95 J. DERRIDA, ‘Artaud: la parole soufflée’, in ID., La scrittura e la differenza [1967], trad. it. 

di G. Pozzi, Torino, Einaudi 1981, p. 237. 
96 M. DE MARINIS, ‘Gli studi sulle arti dello spettacolo nell’era del documento’, in V. 

BAZZOCCHI, P. BIGNAMI (a cura di), Le arti dello spettacolo e il catalogo, op. cit., p. 25. 
97 C. CASTELLUCCI, La questione estetica di un archivio artistico, nella concezione e nell’uso, 

https://www.societas.es/opera/la-questione-estetica-di-un-archivio-artistico-nella-

concezione-e-nelluso/ [last accessed 15 December 2022]. 
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archivio d’artista – e in particolare di archivio teatrale – del quale 

stiamo tentando di rendere conto. Innanzitutto il rapporto tra oggetti 

appartenenti specificamente alle opere e oggetti ‘satellitari’ che, spiega 

Castellucci, sono «oggetti scorporati ed espulsi dall’opera, e tenuti per 

un loro valore intrinseco che quasi si emancipa dall’oggetto centrale; 

oggetti la cui marginalità significa autonomia»98. Il loro far parte del 

medesimo archivio riflette, infatti, quella necessità di non rivolgersi in 

modo esclusivo alle opere, ma di considerare la rete più ampia di 

possibili connessioni e relazioni anche impreviste e imprevedibili che 

vengono generate da tutte le tracce lasciate dai processi anche più 

indiretti relativi alla creazione di un artista o di una compagnia. 

 Ancora, il concepire quegli oggetti essenzialmente come 

«fermenti a riposo» e non come «documenti del passato»: espressione 

che ci riporta alla fondamentale esigenza di una visione, di una 

costituzione e di una lettura dell’archivio teatrale che lo colga nella sua 

dimensione più viva, nella quale ogni traccia non vale per ciò che non 

è più ma per ciò che deve ancora essere; non è ciò che rimanda 

esclusivamente a un’assenza, ma ciò che, rimandando a quell’assenza, 

rivela una presenza; non è la mera testimonianza di ciò che, non essendo 

più, andrebbe descritto e ricostruito, bensì il segno del permanere di 

forze ed energie sotterranee che sopravvivono allo svanire delle opere 

e che, se ben custodite, osservate e magari rielaborate, sono in grado di 

riprendere vita e continuare a generare. 

 E in quell’accento posto sulla tipologia di impulso che diede 

originariamente vita alla collezione da parte della compagnia e sulla 

conseguente «tendenza originaria» della quale tener conto, infine, è 

racchiuso il richiamo non scontato a considerare ogni archivio d’artista 

in modo differente, sulla base dei princìpi e delle dinamiche che 

informano tanto la creazione dell’artista quanto, conseguentemente, 

quella del suo archivio, perché sia preservata la «peculiarità» di 

quest’ultimo sulla base della prima. 

 Considerare, dunque, gli oggetti dell’archivio teatrale come 

fermenti da riattivare, come elementi capaci di preservare ciò che può 

tornare a farsi vita e creazione artistica, significa anche porre, 

all’interno dello stesso archivio, una fondamentale e seminale 

 
98 Ibidem. 



47 
 

distinzione – di cui soprattutto Enrico Pitozzi ha mostrato99 la necessità 

sempre più pressante – tra l’archivio comunemente inteso e una forma 

d’archivio d’arte che da esso può generarsi. Se l’archivio di un artista 

è, nella sua accezione generale, l’insieme dei documenti che lo 

compongono, riuniti da princìpi di ordine conservativo che ne guidino 

inventariazione, catalogazione e, dunque, preservazione e accessibilità 

alla loro consultazione, il passaggio a un archivio d’arte chiama in 

causa, invece, la necessità di ripensare quei materiali – o, meglio, una 

selezione significativa di essi – organizzandoli in una rete di risonanze 

e connessioni che possano farne archivio in senso differente, nella 

direzione della restituzione di un’immagine – mai fissa e sclerotizzata 

ma sempre mobile e passibile di ampliamenti e modifiche – delle 

dinamiche interne al fare artistico della compagnia, che quel lascito ha 

generato. Se nel primo è in gioco l’archiviazione di oggetti e forme, nel 

secondo – sottolinea Pitozzi – è in ballo l’archiviazione di logiche e 

immaginari. 

Due archivi che non sono in alcun modo alternativi o 

interscambiabili. Al contrario, si tratta di archivi dai presupposti, dalle 

specificità e dalle finalità decisamente differenti, che implicano 

differenti modalità di trattamento e di approccio. Due archivi che 

devono convivere, anzi che solo nella loro stretta interconnessione 

possono comporre in modo realmente completo e, dunque, proficuo un 

archivio teatrale. Il primo a mostrare schematicamente e 

dettagliatamente la totalità di ciò che la storia di un artista o di una 

compagnia ha lasciato dietro sé come materiali e documenti in senso 

lato, il secondo a rispecchiare – nella forma e nelle direttrici che è 

capace di mettere in luce e mostrare – quell’impulso originario, quella 

tendenza artistica ed estetica da cui si forma tanto l’opera d’arte quanto, 

di conseguenza, l’archivio che di quella è il precipitato.  

 Si tratta di un passaggio, forse ‘del’ passaggio realmente cruciale 

per il percorso che stiamo attraversando. Ossia elaborare un’idea di 

archivio d’artista, in particolare di archivio teatrale, che sia al contempo 

un modello di lettura e attraversamento dell’archivio stesso, che sappia 

 
99 Ci riferiamo qui, soprattutto, al seminario Memoria e trasmissione: archivi d’arte e 

documentazione audiovisiva, tenuto da Enrico Pitozzi il 27 Maggio 2021, nell’ambito del 

ciclo di seminari Tempo Archivi Musei. Prospettive di indagine sul patrimonio musicologico, 

performativo e visuale, all’interno del Corso di Dottorato in Scienze per il Patrimonio e la 

Produzione Culturale del Dipartimento di Scienze Umanistiche dell’Università degli Studi di 

Catania. 
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rendere conto tanto delle tracce rilevanti ed evidenti che lo compongono 

quanto delle forze nascoste e recondite che le hanno fatte nascere e che 

ancora le tengono in comunicazione, in risonanza. In modo che da un 

simile archivio possa derivare una conoscenza quanto più articolata 

delle leggi e delle dinamiche che pongono in essere e guidano l’operare 

di una compagnia: quei «segreti del gesto creativo» che per Manghetti, 

come abbiamo visto, «solo le carte d’autore possono restituire».  

  Sempre crescente appare, d’altronde, la necessità – tanto tra gli 

studiosi quanto tra gli artisti stessi – di declinare l’idea di archivio 

teatrale dal deposito al dispositivo. Una sua configurazione che si limiti 

a conservare le tracce della scena perché possano essere lette, studiate 

e interpretate sembra proprio non essere più sufficiente all’evoluzione 

delle riflessioni rispetto alla scena stessa e alle sue possibilità di lascito. 

Gli artisti, sempre più, sembrano manifestare l’esigenza di non delegare 

più al solo sguardo di critici, studiosi e fruitori le interpretazioni 

possibili di percorsi e processi dei quali essi si limiterebbero a 

consegnare passivamente indizi e segni da decifrare, cercando, 

piuttosto, di ricondurre l’archivio stesso a una sua formulazione che di 

quella consegna si renda già costruzione attiva. La necessità di 

un’estetica dell’archivio che viaggi in parallelo all’estetica della scena 

della compagnia stessa: un’estetica da creare o, meglio, da far emergere, 

intrecciando i propri percorsi di creazione in atto alle riflessioni sul 

modo in cui essi, a posteriori, sono capaci di strutturarsi nel lungo 

tempo che segue alla creazione stessa. Un’estetica che possa dar vita a 

strutture mobili, variabili, aperte al divenire e a ciò che potrà provenire 

tanto da future creazioni quanto da differenti punti di vista su quelle già 

realizzate. Un’estetica transizionale, potremmo dire, che non pretenda 

di fissare, irrigidire o tanto meno esaurire i discorsi possibili, ma al 

contrario possa essere l’innesco capace di generarli e moltiplicarli, 

l’alveo nel quale dar loro vita rendendoli possibili. E il fatto che questa 

attenzione sempre crescente stia riguardando in particolare gli archivi 

teatrali, sembra derivare proprio da quella loro connaturata 

manchevolezza, quella congenita incompletezza rispetto a tutti gli altri 

archivi d’artista, che, se da un lato fa costantemente i conti con 

l’assenza del reale compimento dell’arte cui fanno riferimento, 

dall’altro – e proprio per questo motivo – si pongono come il luogo 

privilegiato perché si manifesti l’esigenza di un costante ripensamento 

del patrimonio da essi costituito. 
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Scrive Valentina Valentini, considerando la pratica del 

reenactment nelle arti performative e il suo collocarsi «tra l’estetica del 

progetto e quella dell’archivio», 

 
Insieme al progetto, l’archivio […] è un dispositivo che configura in forme 

diverse la produzione artistica fra i due millenni, non esclusivamente come 

luogo – reale/virtuale – di conservazione dei documenti, ma anche come 

peculiare principio epistemologico di prassi, forme di conoscenza e di 

formazione degli enunciati aperti a diverse possibilità. […] In quest’ottica, la 

tendenza al reenactment, enfatizzata e giustificata come una forma di 

conoscenza dal vivo del passato, coesiste con il suo opposto, ovvero con la 

tendenza a conservare, archiviare, congelare la memoria […].100 

 

  Così, l’estetica del progetto e quella dell’archivio rispecchiano 

in qualche modo le due facce di una tendenza che, in una direzione – 

come avevamo visto, grazie a Cristina Baldacci, anche nelle pratiche 

dell’arte contemporanea – riconfigura attraverso le arti performative il 

patrimonio di memorie e i ‘nuclei di passato’ custoditi negli archivi,  

generando, tra gli altri, quei percorsi del teatro contemporaneo che forse 

più di ogni altro hanno saputo perlustrare Erica Magris e Béatrice 

Picon-Vallin nel volume Les Théâtres Documentaires (2019), e che 

trova relazioni sempre nuove «con quell’oggetto instabile, proteiforme 

che è il documento, nella grande varietà estetica e politica delle 

produzioni artistiche del XXI secolo»101. Tendenza che, nella direzione 

opposta ma complementare, implica quella necessità di una 

configurazione dell’archivio come dispositivo che stiamo descrivendo, 

quell’attenzione sempre maggiore da parte degli artisti non più solo 

verso la cura della preservazione del loro passato ma, nello stesso 

momento, verso le modalità attraverso le quali rendere quel passato 

vivo e presente non solo in scena ma nel cuore dell’archivio stesso.  

 Questa doppia dinamica della medesima necessità di relazionarsi 

all’idea di memoria e di passato in seno ai percorsi più recenti delle arti 

performative richiama inevitabilmente la dialettica tra ‘repertorio’ e 

‘archivio’ teorizzata da Diana Taylor. Due termini che, nelle intenzioni 

di Taylor e nell’ambito del performativo da lei analizzato, acquisiscono 

un regime più ampio e stratificato di quello immediatamente manifesto. 

Scrive Taylor che, se l’‘archivio’ è ciò che comprende «tutti quegli 
 

100 V. VALENTINI, Teatro contemporaneo. 1989-2019, Roma, Carocci 2020, pp. 37-38. 
101 E. MAGRIS, B. PICON-VALLIN, ‘Avant-propos’, in ID. (a cura di), Les Théâtres 

Documentaires, Montpellier, Deuxième époque 2019, p. 10. Traduzione mia. 
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oggetti che si suppongono resistenti al cambiamento» e la sua memoria 

«opera a distanza, nel tempo e nello spazio», il ‘repertorio’,  

 
al contrario, mette in azione [enacts] la memoria incorporata: 

performance, gesti, oralità, azioni, danze, canti – in sintesi tutti quegli 

atti ritenuti conoscenza effimera e non riproducibile. […] Il repertorio 

richiede presenza: le persone partecipano alla produzione e alla 

riproduzione del sapere mediante l’“esser-là”, in quanto componenti 

della trasmissione. Al contrario degli oggetti d’archivio che si 

presumono stabili, le azioni che costituiscono il repertorio non restano 

identiche. Il repertorio ad un tempo conserva e trasforma coreografie di 

significato.102  

 

 Precisa, però, Taylor che «[l]a relazione tra l’archivio e il 

repertorio […] non è di sicuro sequenziale […]. Neppure si tratta di 

vero vs falso, o mediato vs non mediato, primordiale vs moderno: non 

è un’opposizione binaria»103. Una relazione che, piuttosto, va 

mantenuta in perenne tensione: considerare costantemente il 

‘repertorio’ nelle sue possibilità di farsi archivio nelle modalità più 

efficaci a non immobilizzare e disinnescare la sua potenza e la sua 

funzione e, parallelamente, rimediare, riconfigurare e rielaborare i 

materiali d’archivio per generare forme di ripensamento e 

reinterpretazione dei processi poetici ed estetici dai quali provengono. 

Quella ‘riattivazione’ di «fermenti a riposo» della quale, abbiamo visto, 

parlava Claudia Castellucci, che non passa solo da un loro riutilizzo 

sulla scena, ma anche da una modalità differente di guardare 

all’archivio a cui appartengono: la sfida di uno sguardo sull’archivio 

teatrale che tenda costantemente, potremmo dire, a farsi ‘repertorio’, 

preservando, di quest’ultimo, vitalità e variabilità.  

Un ‘archivio vivo’, come viene spesso detto, ma in questa 

declinazione che, nel caso dell’archivio teatrale, si possa muovere nella 

direzione di un archivio d’arte per come lo abbiamo definito sulla scorta 

di Enrico Pitozzi, che pare essere, in un certo senso, anche il punto di 

convergenza di tutte le direttrici che fin qui abbiamo provato a tracciare. 

Dall’idea di un archivio che da deposito si faccia dispositivo alla 

centralità sempre maggiore di chi l’archivio lo rielabora e reinterpreta, 

 
102 D. TAYLOR, ‘Atti di trasmissione’, in ID. Performance, politica e memoria culturale, trad. 

it. di F. Deriu, Roma, Editoriale Artemide 2019, pp. 51-52. 
103 Ivi, p. 55. 
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dalla stratificazione e interrelazione di linguaggi, codici e materiali 

differenti alla riformulazione del concetto di memoria in relazione alle 

arti, dal ruolo che l’archivio può giocare nell’immaginario collettivo e 

individuale e nella riconfigurazione del reale alla sua funzione suggerita 

dall’etimologia stessa – che ci riporta all’inizio del nostro discorso – di 

luogo che insieme definisce le regole dei discorsi possibili a esso 

collegato e che permette l’esplorazione alla ricerca dei princìpi e delle 

forze che lo hanno generato e che ancora vi sopravvivono dandogli 

forma. 

Una evoluzione fondamentale e necessaria nell’ambito di quel 

particolare e quasi paradossale ‘bene culturale immateriale’ che solo da 

un tempo relativamente recente si è iniziato a considerare e riconoscere 

effettivamente come tale, ossia, appunto il patrimonio teatrale. 

Momento riconducibile, in Italia, a tre decenni fa, ossia allo storico 

convegno del 1990, indetto a Parma da ADUIT – l’Associazione dei 

Docenti Universitari Italiani di Teatro – e intitolato, appunto, Il 

patrimonio teatrale come bene culturale104. Nel corso del convegno 

parmense, che aveva come scopo principale quello di «confrontare le 

azioni di recupero e catalogazione del patrimonio teatrale nei vari paesi 

europei», si finì col decretare «che l’intero testo spettacolare compresi 

i suoi prodromi (vale a dire le fasi preparatorie) e le ricadute successive 

al tempo della performance (per esempio le critiche) valessero come 

documenti di spettacolo»105. 

Trent’anni che hanno visto, tanto in Italia quanto all’estero, un 

esponenziale fiorire e svilupparsi di progetti che hanno articolato in 

modo differente – in base ai contesti, alle esigenze e alle prospettive 

delle singole realtà – questa idea di un archivio teatrale in relazione alla 

parallela idea di ‘patrimonio teatrale’ come ‘bene culturale 

immateriale’, appunto. Progetti che, nella necessità di costituire 

innanzitutto le basi materiali di un simile assetto archivistico, si sono 

mossi primariamente verso il riordino, la catalogazione, la 

digitalizzazione e la conseguente messa a disposizione dei materiali 

custoditi dalle singole compagnie o dalle singole istituzioni teatrali. Un 

complesso e articolato panorama i cui lavori sono ancora in pieno 

 
104 Cfr. L. TREZZINI (a cura di), Il patrimonio teatrale come bene culturale. Convegno di 

studi, Parma, 24-25 Aprile 1990, Roma, Bulzoni editore 1991. 
105 P. BIGNAMI, ‘Il documento teatrale: come dove quando’, in V. BAZZOCCHI, P. BIGNAMI (a 

cura di), Le arti dello spettacolo e il catalogo, op. cit., p. 30. 
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svolgimento ed evoluzione e in cui, come dicevamo, emergono sempre 

più occasioni nelle quali si manifesta questa ulteriore esigenza di 

guardare al proprio archivio ripensandolo e reimmaginandolo come 

spazio estetico di esperienza e di riflessione sul fare artistico che lo ha 

fatto sorgere. 

Due brevi esempi su tutti, limitandoci al panorama nazionale, – 

uno che riguarda una compagnia e l’altro che si riferisce a un’istituzione 

teatrale – possono in qualche modo illuminare certe configurazioni che 

sta assumendo questo graduale ripensamento della natura, delle 

funzioni e delle potenzialità dell’archivio teatrale. Ci riferiamo a quanto 

hanno fatto e stanno continuando a fare due realtà radicalmente 

differenti come la Socìetas di Cesena da un lato e il Teatro San Carlo di 

Napoli dall’altro.  

Nel primo caso106, l’attenzione a una riformulazione del proprio 

ricchissimo patrimonio archivistico ha portato, nel 2012, all’avvio di un 

ampio progetto ancora in pieno svolgimento, diretto da Claudia 

Castellucci, che mira al riordino e alla digitalizzazione dei materiali in 

esso custoditi e, in parallelo, alla formulazione e all’articolazione di 

riflessioni e pratiche che possano riorganizzarli e riconfigurarli intorno 

a princìpi di natura estetica che rispecchino quelli che animano il 

percorso della compagnia. Progetto che ha portato l’archivio della 

Socìetas anche alla dichiarazione ‘di interesse storico particolarmente 

importante’ da parte della Soprintendenza Archivistica dell’Emilia-

Romagna e che è stato sostenuto da progetti di ricerca internazionali 

come Archivio (Università di Creta), A.R.C.H. - Archival Research & 

Cultural Heritage (Università di Atene, 2013-2015) e CREARCH - 

Creative European Archives as Innovative Cultural Hubs (Università 

del Peloponneso), con il coordinamento delle docenti Eleni Papalexiou 

e Avra Xepapadakou. 

Il caso del Teatro San Carlo di Napoli107 mostra, invece, le 

potenzialità di un patrimonio archivistico come quello del teatro lirico 

più antico del mondo di ‘tornare in vita’ attraverso la rimediazione e la 

riconfigurazione di una selezione ragionata dei materiali in esso 

 
106 Si vedano, a tal proposito, rispettivamente il sito web della compagnia 

(https://www.societas.es/ [last accessed 15 December 2022]) e quello, ancora in costruzione, 

dello specifico progetto di ricerca The Archive of Socìetas Raffaello Sanzio 

(https://www.arch-srs.com/ [last accessed 15 December 2022]). 
107 Si veda, a tal proposito, il sito del progetto Memus: 

http://www.memus.org/AA02_memus/home.htm [last accessed 15 December 2022]. 
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contenuto, a opera di artisti differenti da quelli che li hanno generati. Ci 

riferiamo, in particolare, alla nascita, nel 2011, del Memus, denominato 

‘Museo e Archivio Storico del Teatro di San Carlo’, con una definizione 

che fonde, dunque, le peculiarità dell’archivio con quelle del museo, in 

modo che i due possano modificarsi vicendevolmente e rinnovare le 

rispettive specificità. Partendo dal desiderio di realizzarlo come «un 

vero e proprio viaggio a più dimensioni, multisensoriale e interattivo, 

capace di restituire un approccio alla conoscenza e all’esperienza, libero 

dalle strutture mentali con le quali siamo abituati ad immaginare archivi 

e musei», e come «un archivio contemporaneo, che pretende letture 

incrociate, itinerari personali e vagabondaggi di senso, cui potranno 

accedere, senza barriere di spazio e di tempo, le nuove generazioni»108, 

Memus si sviluppa come centro polifunzionale che «racchiude 

un’ampia area espositiva di 300 mq, una galleria virtuale in 3D, una 

sala per eventi di almeno 50 posti […] e un centro documentazione sulla 

prestigiosa storia del San Carlo, corredata da documenti e testimonianze 

multimediali»109. 

In particolare, la volontà di tentare una forma di ‘riattivazione’ 

dei materiali custoditi nell’archivio del San Carlo ha condotto al lavoro 

realizzato su di essi a opera dello storico collettivo milanese Studio 

Azzurro. 

Come si legge sul sito ufficiale di Studio Azzurro, il collettivo 

ha, in particolare, 

 
rivisitato e reinterpretato sei opere messe in scena per il teatro da 

altrettanti artisti contemporanei di fama internazionale. La mostra 

multimediale […] pone il visitatore in una posizione originale e 

immersiva, capace di renderlo al tempo stesso spettatore e attore 

dell’opera. La visita evoca un’esperienza paragonabile a un ascolto 

della musica interno e non frontale rispetto allo strumento musicale. Le 

opere di Adami, Kentridge, Kiefer, Marden, Paladino e Paolini sono 

reinterpretate e messe in scena attraverso schermi-quinte che modulano 

lo spazio e immagini in 3D. Per dare la possibilità al visitatore di 

consultare informazioni e database conservando l’esperienza 

immersiva sono stati pensati alcuni strumenti interattivi. I leggii di 

consultazione offrono uno schermo dotato di superficie sensibile e 

 
108 Ibidem. 
109 https://www.teatrosancarlo.it/it/pages/museo-memus.html [last accessed 15 December 

2022]. 
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diversi gradi di interattività. Un baule scenografato permette di scoprire 

informazioni sulle varie epoche storiche attraverso un monitor touch.110 

 

 Due esempi chiave che si limitano a segnare questa 

consapevolezza ed esigenza in evoluzione, da parte di compagnie ed 

enti teatrali, di riconsiderare e mettere in discussione il proprio 

patrimonio e le modalità con le quali interrogarlo, attraversarlo e 

renderne conto. 

Anche in ambito editoriale, una simile consapevolezza ed 

esigenza sta mostrando esiti sempre più rilevanti. Pure qui, due 

recentissimi esempi su tutti: Album dei Giuramenti. Tavole dei 

Giuramenti111 e Cellula. Anatomia dello spazio scenico112, collaterali 

all’attività teatrale, rispettivamente, del Teatro Valdoca e del Teatro 

delle Albe (nel caso di Cellula, gli autori sono, nello specifico, Ermanna 

Montanari ed Enrico Pitozzi), che sembrano porsi proprio come due 

emblematiche schegge, due paradigmatiche creazioni nel segno di una 

simile concezione di quello che si può definire archivio d’arte. Nel 

primo caso, si tratta di una pubblicazione in due volumi legata al solo 

spettacolo Giuramenti della Valdoca (2017). Due volumi – uno 

interamente consacrato alla parola e l’altro esclusivamente vocato 

all’immagine – che esautorano ogni diretta testimonianza dello 

spettacolo vero e proprio, a sottolineare la radicale inattingibilità 

dell’evento teatrale, attingendo piuttosto alle modalità con le quali le 

forze e i processi che l’hanno generato si sono fatte, appunto, archivio. 

Si tratta qui, insomma, di  

 
indirizzare il proprio ascolto a un interrogativo forse ancora più 

problematico: dove e come rintracciare i flussi, le forze, le energie e le 

potenze che hanno dato vita a quell’opera, che ne hanno alimentato 

l’avvento e il compimento? […] dal riattivare ciò che non è più 

all’afferrare e canalizzare ciò che ha dato il via alla vampa e che si trova 

disperso chissà dove; dall’eredità inerte dell’opera creata al sopravanzo 

di potenza dei processi creativi.113  

 
110 https://www.studioazzurro.com/opere/memus/ [last accessed 15 December 2022]. 
111 TEATRO VALDOCA, Album dei Giuramenti. Tavole dei Giuramenti, Macerata, Quodlibet 

2019. 
112 E. MONTANARI, E. PITOZZI, Cellula. Anatomia dello spazio scenico, Macerata, Quodlibet 

2021. 
113 M. SCIOTTO, ‘Custodire il fuoco sotto la cenere. Album dei Giuramenti. Tavole dei 

Giuramenti del Teatro Valdoca’, in Arabeschi. Rivista internazionale di studi su letteratura 
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Così, quel ‘sopravanzo di potenza’ si riversa dapprima in 

quell’Album dei Giuramenti che raccoglie le parole dell’assetto teorico 

proposto e organizzato da Lorella Barlaam come ‘stanze’ ideali che il 

gruppo di attori che compongono il ‘coro’ di Giuramenti ha attraversato 

nel corso della lavorazione al Teatro Dimora dell’Arboreto di 

Mondaino e, accanto a quelle, le parole che Mariangela Gualtieri ha 

scritto per le voci di quel ‘coro’, verso poetico che «smembra la voce 

nella direzione di un’apertura quanto più estrema possibile»114. Nel 

volume successivo, Tavole dei Giuramenti, a riorganizzare poi le 

potenze di quel percorso verso l’opera sono le immagini, attraverso i  

fotogrammi estratti dal documentario Gli indocili, che Ana Shametaj ha 

dedicato al lavoro di preparazione dello spettacolo. Fermo-immagini 

che, nella  

 
volontà di imprimere alla vista gli attimi più potenti che hanno riempito 

il tempo trascorso a L’Arboreto, ma concedendo pochissimo a quanto 

ci si aspetterebbe da una selezione di immagini tratte da un processo di 

creazione teatrale […] compongono quello che potremmo definire un 

atlante del movimento verso l’Aperto: a dominare è il viaggio attraverso 

il bosco, il farsi tutt’uno col circostante, la giustapposizione di umano e 

animale senza alcuna soluzione di continuità, anzi con l’apporto di 

tracce schizzate a matita che segnano direttrici misteriose, geometrie 

indecifrabili che collegano senza logica apparente una foto all’altra.115  

 

 Due anni dopo, Cellula mostrerà, invece, una modalità differente 

di quel medesimo porsi nei confronti delle possibilità dell’opera teatrale 

di farsi archivio. Partendo, stavolta, non da un singolo spettacolo ma da 

centinaia di scatti fotografici relativi al lavoro quarantennale del Teatro 

delle Albe, in particolare della via in esso segnata da Ermanna 

Montanari e Marco Martinelli (cofondatori della compagnia, nel 1983, 

insieme a Marcella Nonni e Luigi Dadina). Partendo da premesse che 

considerino l’archivio teatrale come quel luogo in grado di custodire 

forze e fermenti ancora in vita e in attesa di essere rigenerati attraverso 

un’interrogazione che sappia sollecitarle, Cellula condensa quella 

 
e visualità, 15, Gennaio-Giugno 2020, http://www.arabeschi.it/teatro-valdoca-album-dei-

giuramenti/#teatro-valdoca-album-dei-giuramenti [last accessed 15 December 2022]. 
114 Ibidem. 
115 Ibidem. 
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selezione di scatti tratti dal fondo fotografico dell’archivio delle Albe 

in un  

 
insieme d’atlanti d’immagini radunate intorno a cinque differenti nodi. 

Cinque direttrici che non si pongono come tematiche, tracciati di senso 

e di significato che attraverserebbero gli spettacoli, ma piuttosto come 

modi d’essere che li rendono possibili, catalizzatori di potenze che 

danno loro forma attraverso l’atto teatrale.116 

 

 Così, passando dall’idea di ‘diafano’ a quella di ‘tattilità’, dalle 

potenzialità del colore e della luce (‘chroma’) a quelle aperte dalla 

dimensione vegetale, fino all’ultimo ‘opus’ (così sono denominati i 

cinque nodi di Cellula), ossia quello relativo all’‘ordine geometrico’, la 

scena di decine di spettacoli di Marco Martinelli ed Ermanna 

Montanari, viene riportata, attraverso le parole di Montanari e Pitozzi 

che si legano alle immagini senza commentarle, alle ‘cellule’ prime che 

hanno permesso la loro esistenza. Una indagine nel cuore dell’archivio, 

che considera le immagini che esso contiene in rapporto alle opere cui 

fanno riferimento «al tempo stesso [come] la cellula che le ha generate 

e il fossile che sono diventate»117, attraverso quelle cinque direttrici che, 

come precisa Pitozzi, «non spiegano le immagini, bensì aprono nuove 

prospettive, scavano percorsi contrari, definiscono altre immagini che 

solo la parola può evocare»118.    

 E proprio Cellula rappresenta uno degli esiti più manifesti della 

attenzione da parte del Teatro delle Albe – nella persona, in particolare, 

di Ermanna Montanari – proprio verso la dimensione tanto teorica 

quanto pratica che ruota intorno all’archivio teatrale, con particolare 

riferimento, naturalmente, verso il proprio, ormai quarantennale, 

archivio. Un’attenzione che si è manifestata, nel corso degli anni, 

dapprima nella cura per la conservazione e la custodia dei materiali, poi 

nella scelta della accessibilità di molti di quei materiali da parte del 

pubblico, dei critici, degli studiosi e di chiunque volesse consultarli, 

fino alla ricerca di una riflessione e di una pratica che rappresentassero 

 
116 M. SCIOTTO, ‘“Cellula”, sopravvivenze della scena’, in Doppiozero, 28 Novembre 2021, 

https://www.doppiozero.com/cellula-sopravvivenze-della-scena [last accessed 15 December 

2022]. 
117 E. MONTANARI in E. MONTANARI, E. PITOZZI, Cellula. Anatomia dello spazio scenico, op. 

cit., p. 19. 
118 Ivi, p. 20. 
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un’evoluzione di quella idea e di quella funzione dell’archivio della 

compagnia, verso una sua ridefinizione. Una evoluzione che – 

esattamente come abbiamo provato a mostrare fin qui, nella generale 

delineazione delle possibili declinazioni dell’archivio – potesse segnare 

un suo passaggio da una sua connotazione di deposito, in qualche modo 

passiva, a una sua dimensione attiva di dispositivo. Passaggio 

fondamentale, in questo specifico caso, perché un simile patrimonio 

possa mostrare tutta la propria vitalità e capacità di rendersi agente 

attivo di creazioni e possibilità parallele a tutti i numerosi ulteriori 

progetti della compagnia in scena e fuori dalla scena. Un tassello 

fondamentale nella composizione inevitabilmente frammentata e 

frastagliata che si sta poco a poco costituendo intorno agli archivi 

teatrali, che possa contribuire ad arricchirla con l’eredità culturale di 

una delle realtà artistiche più importanti del panorama teatrale 

contemporaneo, arricchendo al contempo il percorso stesso della 

compagnia, con questo ulteriore, nuovo elemento insieme di riflessione 

e creazione. 

 

 

 

4. L’archivio come polittico: storia, materiali e struttura dell’archivio 

del Teatro delle Albe  

 

 In uno dei primissimi documenti custoditi nell’archivio del 

Teatro delle Albe, un dattiloscritto119 [https://bit.ly/3Fk77gz] del 1987 

(dunque di quattro anni successivo alla fondazione della compagnia) 

che contiene l’intervento relativo al Premio Opera Prima all’interno del 

Convegno Teatro e Politica di Narni di quell’anno, leggiamo che «Le 

Albe producono teatro politttttttico», dichiarazione che segnerà, con 

modalità differenti, l’intera storia della compagnia e che connoterà, 

soprattutto, quella prima fase di creazione. In particolare, reagendo alle 

pretese di quello che in quegli anni era il dilagante ‘teatro politico’, 

ossia di «rappresentare la verità in modo tale che gli uomini, grazie a 

questa rappresentazione, sappiano come devono agire» e, dunque, 

innanzitutto di «riuscire a trovarla, la verità, riuscire a comunicarla», il 

 
119 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » I brandelli 

della Cina che abbiamo in testa » I brandelli della Cina che abbiamo in testa 1987. 

https://bit.ly/3Fk77gz
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Teatro delle Albe – che nel 1987 aveva ancora l’originaria 

denominazione di Albe di Verhaeren120 – contrappone un teatro che 

possa far slittare l’idea di ‘politico’ verso quella di ‘polittico’, 

l’«oggetto sacro, suddiviso architettonicamente in più pannelli, 

destinato all’altare di un tempio», la cui «etimologia […] è illuminante: 

“dalle molte piegature”». Uno slittamento che non limita al 

raddoppiamento il gioco linguistico della duplicazione delle ‘T’, ma che 

le moltiplica fino alle sette ‘T’ del ‘teatro politttttttico’ che segnano un 

equivalente, esponenziale moltiplicarsi di quelle ‘molte piegature’ del 

reale, delle verità possibili e delle possibili risposte che caratterizzano 

il lavoro creativo della compagnia già nei suoi primissimi anni. Quelle 

«innumerevoli piegature del reale» che sfuggono alle semplificazioni e 

schematizzazioni delle ideologie, nella direzione, piuttosto, di un 

«pensiero forte, complesso, politttttttico», appunto, nel quale 

«emergono i soli sfavillanti di più sensi possibili» e che «ha certo 

drammaticamente a che fare con la verità, ma costruisce i propri 

lineamenti sulla incomunicazione: su un ‘teatro di carne’ che è 

disarmonia, perché rivela l’inattendibilità del vivente all’orrore calzato 

di buone maniere». 

Se, come leggiamo nel medesimo documento, ogni «prassi 

teatrale si svolge sempre, con più o meno coscienza, dentro un pensiero, 

scavata in una filosofia», e se l’idea del ‘politttttttico’ rappresenta la 

filosofia e il pensiero che danno la forma originaria alla prassi teatrale 

delle Albe, essa sembra porsi, al contempo, come l’immagine che 

informa e sostanzia anche lo strutturarsi dell’archivio della compagnia, 

che di quella prassi è rispecchiamento e precipitato. Si diceva di come 

un archivio teatrale – più di ogni altro archivio d’artista – sia una sorta 

di ‘archivio di archivi’, essendo un complesso insieme di materiali, 

documenti e linguaggi differenti che, stratificandosi e ponendosi in 

reciproco rapporto, alludono alla scena senza poterla raggiungere, 

tendono verso l’opera che fu senza poterla comprendere davvero 

all’interno dell’archivio stesso. E l’idea del polittico – che non si limita 

a essere una semplice immagine ma porta con sé un principio 

organizzatore – sembra essere quella che meglio incarna l’archivio 

teatrale delle Albe, almeno nella sua configurazione di base, nella sua 

 
120 Il nome originario della compagnia trae origine dal riferimento al poeta simbolista belga 

Émile Verhaeren e, in particolare, alla sua opera teatrale Les Aubes del 1897, che chiudeva 

la trilogia inaugurata da Les Villes Tentaculaires e da Les Campagnes Hallucinées. 
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struttura conservativa, nel suo essere innanzitutto deposito di materiali 

divisi per sezioni differenti ma correlate.  

Provare a considerare l’architettura prima e generale 

dell’archivio delle Albe come equivalente di un polittico, rintracciando 

l’essenza del termine nelle modalità con cui la compagnia stessa ne 

faceva, già in origine, la chiave poetica del proprio agire artistico, 

significa allora poter intravedere già da subito il suo essere una 

composizione di molteplici e differenti piegature che ripercorrono le 

analoghe piegature delle possibilità del fare teatrale da cui provengono, 

a loro volta riflessi delle infinite piegature del reale da cui traggono linfa 

e ispirazione. 

In ambito artistico, il polittico si presenta, d’altronde, come la 

pala d’altare che, con una struttura di tipo architettonico, è costituita da 

pannelli, quadri, sportelli e ante di differente taglio e misura che sono, 

insieme, separate e legate, isolate e correlate, autonome e 

reciprocamente dipendenti, a formare una complessa rete di rimandi e 

associazioni visive che mira a rendere e a rappresentare ciò che, più 

d’ogni altra cosa, non può essere reso né rappresentato, ossia quella 

dimensione del sacro che nell’altare – in cui il polittico è collocato – si 

perpetua nel rito.  

Così, come ante di un ideale polittico in costante evoluzione, le 

singole sezioni dell’archivio si pongono come le partizioni a un tempo 

autonome e inscindibili di una architettura che si compone a costituire 

una fitta trama di risonanze e connessioni che rimandano alla scena 

senza poterla includere, ma che permette – oltre ogni pretesa di verità 

univoca – quell’emersione dei «soli sfavillanti di più sensi possibili» 

dei quali abbiamo letto più su.  

I polittici «dal punto di vista dell’organizzazione delle immagini 

si strutturano attraverso l’impiego di un linguaggio binario, composto 

cioè da scene teofaniche e da altre narrative»121, in quell’intreccio tra 

imago e historia teorizzato soprattutto da Erwin Panofsky, in cui la 

prima, «improntata all’atemporalità, rappresenta la dimensione perfetta 

per il raccoglimento e la preghiera» e «corrisponde al ritratto di un 

personaggio», mentre «la seconda fornisce un supporto didattico al 

fedele» ed «è il racconto dinamico di un evento»122. Allo stesso modo, 

 
121 D. VALENTI, Le immagini multiple dell’altare: dagli antependia ai polittici. Tipologie 

compositive dall’Alto Medioevo all’età gotica, Padova, Il Poligrafo 2012, p. 313.  
122 Ivi, p. 314. 
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sembra che le differenti tipologie di documenti che compongono 

ciascuna sezione dell’archivio teatrale delle Albe si collochino in un 

equilibrio fra tracce più strettamente legate all’atemporalità della scena 

e da essa più direttamente derivanti e altre che invece sembrano farsi 

maggiormente narrazione di contesti e circostanze che la scena hanno 

potuto e saputo accogliere e far sì che si generasse. Tracce che le opere 

si sono lasciate dietro come loro impronte materiali e tracce che 

provengono da dimensioni satellitari ma altrettanto importanti per il 

generarsi del lavoro della compagnia. 

Un equilibrio che restituisce la pratica artistica delle Albe – nella 

sua storia passata e nel suo presente – attraverso quell’intreccio che, 

nella composizione di un polittico, risiede nella connessione tra 

«l’eternità e il divenire storico, la fissità e il moto»123. Quell’equilibrio 

che è in grado di farsi struttura di quel campo di forze nel quale potranno 

emergere le infinite narrazioni che l’archivio può contenere e sollecitare 

e dalle quali può emergere una visione possibile di quel sacro 

inattingibile che è l’effimerità dell’opera teatrale.  

Prima di provare a tracciare i percorsi e le direttrici che ci paiono 

più seminali e rilevanti attraverso questo complesso sistema di 

sovrapposizioni e stratificazioni che è l’archivio del Teatro delle Albe 

– che è poi il cuore e la ragione primaria del presente studio –, è 

fondamentale, allora, osservarne preliminarmente e brevemente la sua 

composizione, i tempi e i modi in cui si è strutturato e organizzato in 

quello che abbiamo provato, fin qui, a definire come il polittico dal 

quale partire per rintracciare nuclei, movimenti, mutazioni e 

concatenazioni. 

 

 

4.1. Da archivio corrente ad archivio di deposito, verso l’archivio 

storico: breve storia archivistica del fondo del Teatro delle Albe 

 

Come precisa Giada Petrone, trattando di un altro, 

importantissimo archivio legato al teatro contemporaneo, quello di 

Andres Neumann,  

 

 
123 Ibidem.  
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la vita di un archivio, per tradizione e convenzione, è rappresentata da 

tre fasi: una prima fase, detta dell’archivio corrente, durante la quale il 

soggetto produttore […] imposta liberamente i criteri di organizzazione 

dei documenti che sceglie di conservare come memoria, in base alle sue 

esigenze personali o professionali; una seconda fase, detta dell’archivio 

di deposito, che idealmente viene conservato in locali diversi da quelli 

dedicati all’archivio corrente, nella quale i documenti dovrebbero 

essere riordinati, selezionando ed eliminando quelli superflui, al fine di 

alleggerire la struttura dell’archivio. Questo è anche il momento ideale 

per ricostruire il vincolo naturale, ossia quell’invisibile filo rosso che 

attraversa tutti i documenti dell’archivio, man mano che entrano a farne 

parte, tenendoli insieme organicamente. […] Infine un’ultima fase, 

quella dell’archivio storico, che rappresenta da un lato la conclusione 

di un processo di produzione di documenti, dall’altro l’inizio di una vita 

permanente per l’archivio destinato alla fruizione.124 

 

 Una tripartizione che scandisce anche il percorso evolutivo che 

l’archivio del Teatro delle Albe ha attraversato e che continua ad 

attraversare dalla nascita della compagnia a oggi. Un fondo che si è 

andato costituendo già nel corso delle prime attività artistiche 

antecedenti al 1983, anno della effettiva fondazione, a Ravenna, della 

compagnia – denominata in quei primi anni, come dicevamo, Albe di 

Verhaeren, a opera di Ermanna Montanari, Marco Martinelli, Marcella 

Nonni e Luigi Dadina. In particolare, il fondo conserva materiali che 

appartengono già agli anni tra il 1977 e il 1983, ossia al periodo in cui 

la compagnia sperimentava i propri primi lavori con i nomi dapprima 

di Teatro dell’Arte Maranathà (1977-1981) e poi di Linea Maginot 

(1981-1983).  

 Primi anni, nei quali il gruppo inizia la costituzione di quello che 

possiamo definire come il proprio ‘archivio corrente’, ossia la raccolta 

di materiali – principalmente programmatici e pubblicitari, sia 

fotografici che testuali – destinati primariamente al loro corrente 

utilizzo per la vita della compagnia, per la definizione interna e pubblica 

della sua poetica, per la promozione degli spettacoli e per la loro 

perpetuazione. Naturalmente, sono anni nei quali la consapevolezza 

della possibilità di un lascito futuro non può ancora essersi generata, 

consapevolezza che emergerà solo in anni successivi, con il 

 
124 G. PETRONE, ‘Viaggio nell’archivio di un maestro: una testimonianza’, in M. FEDI, 

L’archivio Andres Neumann. Memorie dello spettacolo contemporaneo, Corazzano (PI), 

Titivillus 2013, pp. 121-122. 
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consolidarsi del percorso delle Albe e del suo ruolo via via più centrale 

nel panorama del teatro contemporaneo.  

 Una prima tappa in questa direzione è rintracciabile senz’altro in 

quel 1991 che vede la compagnia fondare, insieme a un altro gruppo 

teatrale ravennate, la Drammatico Vegetale, quell’istituzione teatrale 

che è Ravenna Teatro, centro di produzione tra i più importanti in 

ambito nazionale e ancora sotto la direzione delle due realtà artistiche 

costituitesi in cooperativa. La nascita di una realtà istituzionale come 

Ravenna Teatro e la conseguente individuazione di una sede fissa tanto 

di questa quanto del Teatro delle Albe nel Teatro Luigi Rasi – situato a 

Ravenna in via di Roma 39 – porta inevitabilmente maggiori necessità, 

opportunità e consapevolezza nella direzione di un passaggio da un 

archivio di semplice utilizzo corrente a un archivio cosiddetto ‘di 

deposito’, legato gradualmente a un’idea di eredità possibile da 

custodire, strutturare e configurare come immagine e storia del passato 

e del presente della compagnia.  

 Sono anni nei quali l’archivio del Teatro delle Albe e quello di 

Ravenna Teatro cominciano inevitabilmente a costituirsi in parallelo e 

a mettersi in relazione, il primo sempre più legato alla produzione, alla 

realizzazione e alle repliche delle opere della compagnia – con un certo 

spazio concesso ai numerosi progetti collaterali al lavoro in scena – e il 

secondo che raccoglie il nucleo essenzialmente amministrativo e 

organizzativo della cooperativa. Due archivi che spesso si trovano ad 

avere – così come anche i due soggetti produttori, almeno da un punto 

di vista legale e amministrativo – confini labili, di difficile 

distinguibilità, di problematica concomitanza, in particolare per quanto 

concerne l’ambito produttivo, nel quale le due realtà si sovrappongono. 

 E la natura ibrida a cavallo tra ‘archivio corrente’ e ‘archivio di 

deposito’ che ha caratterizzato per anni il fondo del Teatro delle Albe – 

e che ancora oggi continua in qualche modo a persistere 

inevitabilmente, visto che si tratta di una compagnia in piena attività – 

si mostra con chiarezza nel fatto che, negli anni in cui inizia a maturare 

in modo sempre più compiuta l’esigenza di un archivio organizzato, 

accessibile e anche digitalizzato, il ruolo di sua responsabile sia stato 

affidato a una delle attrici della compagnia stessa, Michela Marangoni, 

che si occuperà della gestione dell’archivio dal 2010 al 2016. 

Marangoni – oggi non più membro della compagnia – appartiene a 

quella che si può definire come la ‘seconda generazione’ delle Albe, 
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ossia a quel gruppo di giovani attori e tecnici che, provenendo 

principalmente dai contesti laboratoriali della non-scuola tenuti da 

Marco Martinelli, sono stati integrati all’organico della compagnia a 

cavallo tra la fine degli anni ’90 e gli inizi degli anni 2000. E, al di là 

delle ragioni più pratiche e funzionali, la scelta di affidare a una giovane 

componente della compagnia – che vi appartiene, tra l’altro, nel ruolo 

di attrice – la responsabilità dell’archivio della compagnia stessa, 

attribuendole il compito di strutturarlo e avviarlo in modo più efficace 

rispetto al passato, molto ci racconta rispetto a una volontà, più o meno 

consapevole, di intendere il proprio archivio nella sua doppia, 

inscindibile natura di luogo che si trova, potremmo dire, su una soglia 

tra esterno e interno: tra spazio accessibile agli altri, che possa definire 

e delineare un’immagine in evoluzione del Teatro delle Albe, e spazio 

che conserva quella materia ancora in piena vita, fondamentale per il 

percorso della compagnia stessa, dal quale attingere per il suo lavoro 

presente e futuro. Un ruolo ibrido per un archivio ibrido che sta 

gradualmente mutando la propria identità e le proprie finalità, 

configurandosi poco a poco come un organizzato e funzionale ‘archivio 

di deposito’ e nella direzione di un possibile archivio storico, senza però 

– necessariamente – volere e poter rinunciare del tutto alla propria 

natura di ‘archivio corrente’, fondamentale alla vita artistica della 

compagnia.  

 Attraverso il lavoro di Michela Marangoni, in particolare, 

l’archivio del Teatro delle Albe ha trovato una sua prima 

organizzazione, con inventariazione, segnatura provvisoria ed 

estendibile e sistemazione in una serie di faldoni blu divisi 

principalmente per spettacoli, attraverso un ordine cronologico, dei 

documenti relativi alle singole opere della compagnia e, in particolare, 

di quella porzione di essi riconducibile ai materiali promozionali, alla 

rassegna stampa e alle foto di scena di ciascuno spettacolo. Archivio 

fisico che in questi anni trova un proprio omologo digitale non tanto in 

una piattaforma autonoma e specificamente dedicata, ma nel sito 

internet stesso del Teatro delle Albe125, che si è via via arricchito di 

sezioni dedicate alle produzioni passate e a quelle di volta in volta in 

produzione, sezioni che accolgono la digitalizzazione di gran parte di 

quei documenti che compongono, sul piano fisico, i faldoni 

 
125 https://www.teatrodellealbe.com/ 

https://www.teatrodellealbe.com/
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dell’archivio. In una ulteriore ibridazione tra la dimensione autonoma e 

quella più strettamente legata a un suo funzionale utilizzo, che 

rispecchia quella commistione tra ‘archivio corrente’ e ‘archivio di 

deposito’ cui facevamo riferimento. 

 Organizzazione che è stata, successivamente, portata avanti e 

sistematizzata a opera di Sara Colciago, che nel 2016 ha preso il posto 

di Michela Marangoni – la quale ha, nel frattempo, lasciato la 

compagnia – come responsabile dell’archivio delle Albe. Anche questo 

passaggio, come la precedente designazione di Marangoni, appare 

come significativo e rivelatore. Si tratta infatti dell’individuazione, 

stavolta, di una figura di responsabile dell’archivio esterna all’organico 

delle Albe – specialmente dell’organico artistico – e, per la prima volta 

dalla fondazione della compagnia, di una figura che assume questa sola 

e specifica mansione. Una ‘professionalizzazione’ del ruolo che rivela 

un desiderio crescente e una crescente assunzione di consapevolezza 

nella direzione di un’idea di archivio sempre più rilevante e strutturata, 

che possa portare al configurarsi di un vero e proprio archivio storico.  

 Ed è questo intensificarsi della riflessione e dello slancio da parte 

del Teatro delle Albe in relazione al proprio archivio – che in questi 

anni decisivi avviene grazie al desiderio e alla visione di Ermanna 

Montanari – che in pochi anni porterà al passaggio davvero 

determinante, nella volontà di un salto di qualità e di una evoluzione 

della natura stessa dell’archivio della compagnia. Volontà che si è 

mossa, a partire soprattutto dal 2019, verso l’ampliamento e 

l’estensione di un ragionamento e di un conseguente lavoro che potesse 

condurre a conciliare quella spinta già avanzata alla costituzione di un 

archivio storico e strutturato – fonte fondamentale per questo o quello 

studio o ricerca, per questo o quel progetto specifico – con l’idea di un 

archivio d’arte che, al contempo, lo consideri e interroghi nella sua 

architettura generale e complessiva, che ne rintracci e identifichi la 

natura e l’essenza, le caratteristiche attuali e le potenzialità future. 

Utilizzando ancora una volta le distinzioni sulle quali abbiamo 

imperniato fin qui il discorso: da archivio storico come luogo di 

stoccaggio e fruizione ad archivio d’arte come dispositivo di per sé. 

Nella direzione di un ‘archivio vivente’ che richiama le parole di 

Eugenio Barba in riferimento al lavoro svolto in seno agli archivi 

dell’Odin Teatret, il quale scrive: 
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Il passato ha una lingua che consiste di segni emblematici che alludono 

al silenzio e introducono a uno spazio altro. Esiste una scienza di come 

evocare quello che è avvenuto in una turbolenza e simultaneità di 

decisioni calcolate, impulsi irrazionali, reazioni emotive, coincidenze 

fortuite, contraddizioni. […] Appartiene a pochi dominare questa 

scienza che risuscita il passato come percorso iniziatico del lettore, e lo 

fa sognare ad occhi aperti. I grandi storici del teatro sono poeti, sirene 

dal canto irresistibile. […] La lettura dei loro libri, germogliati negli 

archivi, ci rende ciechi e veggenti. Organizzare un archivio significa 

renderlo vivente per ispirare le sirene a cantare.126 

 

 Da questa volontà e da questa visione, proviene, 

conseguentemente, un’ulteriore modificazione della responsabilità, 

dopo quel primo passaggio da una responsabile interna alla compagnia 

stessa a una dedicata specificamente a quel ruolo. Il passaggio 

inevitabile, a fronte di un simile desiderio e di un simile obiettivo, a una 

responsabilità che potremmo definire ‘condivisa’, ossia la necessità 

della costituzione di una squadra che possa lavorare in quella direzione, 

nel segno della relazionalità imprescindibile per un lavoro quanto più 

completo possibile sull’archivio, della quale dicevamo più su. Una 

squadra che ha attraversato e condotto questi anni di lavoro, composta, 

nel suo nucleo principale, da chi scrive, da Nicola Biondi, e da Dario 

Taraborrelli.  

In particolare, Nicola Biondi, ricercatrice reduce soprattutto 

dall’esperienza di riordino, inventariazione e studio del fondo Alain 

Daniélou presso la Fondazione Giorgio Cini di Venezia, si è occupata 

delle iniziali scelte relative ai materiali da integrare all’archivio in vista 

del suo sostanziale ampliamento, delle modalità con le quali procedere 

per ciascuna tipologia di materiali e della regìa generale di tutte le prime 

fasi archeologiche, ricognitive, inventariali e di ricollocazione. Un 

ruolo che Biondi ha portato avanti fino al 2021, momento in cui queste 

fasi hanno trovato un loro sviluppo sufficiente da poter essere portate 

avanti anche senza la sua direzione. 

Dario Taraborrelli, archivista professionista, si invece è 

occupato – e continua a occuparsi – di tutta la gestione pratica delle fasi 

di lavoro, portando avanti e integrando le scelte fatte da Nicola Biondi, 

prendendo le decisioni maggiormente tecniche e conducendo tutta la 

 
126 E. BARBA, ‘Il paese del sonno e della passione’, op. cit., p. 10. 
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lunga e complessa procedura di descrizione, inventariazione e 

segnatura dei materiali.  

Il ruolo di chi scrive – in relazione soprattutto al percorso di 

ricerca promosso dal Dipartimento di Scienze Umanistiche 

dell’Università di Catania che ha portato al presente lavoro – è 

consistito dapprima nell’avviare, sollecitare e tenere vivo il dialogo con 

la compagnia, soprattutto nella persona di Ermanna Montanari, intorno 

alle possibili direzioni e opportunità dell’archivio delle Albe, a partire 

dalla storia, dalle pratiche e dai desideri della compagnia stessa, 

assumendo, prima dell’arrivo di Nicola Biondi, la responsabilità teorica 

e pratica di questa fase di evoluzione del fondo. Con l’avviarsi, poi, 

della regia dei lavori da parte di Biondi, ho avuto l’opportunità di 

dedicarmi con maggior agio e attenzione alla perlustrazione e allo 

studio dei materiali che gradualmente andavano a comporre il grande 

polittico dell’archivio, condividendo la responsabilità delle scelte e 

mantenendo stretta la relazione con Montanari e con le Albe, da un lato 

affinché quelle scelte trovassero riscontro nell’estetica e nella pratica 

della compagnia e, dall’altro, perché le tracce che via via entravano a 

far parte dell’archivio si arricchissero della voce stessa degli artisti che 

le hanno prodotte e custodite. Ruolo che ha mantenuto, costantemente, 

anche una dimensione fattuale che ha arricchito di competenze anche 

pratiche lo studio e l’interrogazione dell’archivio in formazione: dallo 

scavo e dal riordino di fondi già presenti e di nuova acquisizione, come, 

ad esempio, quello fotografico o quello relativo alla corrispondenza, al 

contributo relativo alla documentazione fotografica e alla messa in 

sicurezza di materiali particolari e delicati come oggetti e costumi di 

scena, fino all’apporto alla vera e propria descrizione inventariale del 

fondo. Il tutto in una costante collaborazione con il Teatro delle Albe 

che, estendendosi negli anni al di là del solo ambito relativo 

all’archivio, ha permesso e permette di impreziosire quest’ultimo di uno 

sguardo costantemente in equilibrio tra la dimensione più vicina alla 

creazione scenica e quella che dalla scena si distanzia per farsi memoria 

e preservazione di un patrimonio in costruzione. 

A completare la squadra di lavoro, inoltre, la presenza di 

numerosi studenti provenienti da percorsi di studio differenti l’uno 

dall’altro che, grazie alle convenzioni stipulate dal Teatro delle Albe e 

da Ravenna Teatro con l’Alma Mater Studiorum - Università di 

Bologna, hanno avuto da un lato l’opportunità di entrare in contatto, 
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familiarizzare e acquisire dimestichezza con la costituzione e la 

gestione di un archivio teatrale e, in particolare, di un bene culturale 

così rilevante come l’archivio di una compagnia dalla storia di primaria 

importanza nell’ambito del teatro di ricerca europeo e, dall’altro, di 

contribuire con il loro sguardo e il loro supporto al suo modificarsi. 

Il presente lavoro, dunque, si colloca esattamente nei tre anni 

decisivi per questa evoluzione di riflessione e di pratica intorno 

all’archivio del Teatro delle Albe, evenienza che ha permesso – e 

permette – che esso si sia configurato, al contempo, in una direzione 

come contributo, impulso e slancio per il processo stesso di formazione 

e ampliamento dell’archivio in questa sua nuova fase e, nella direzione 

opposta e complementare, come risultato ed esito di quel processo. Un 

apporto che possa contribuire a segnare una strada e, insieme, a tessere 

le fila e le trame degli esiti cui quella strada ha condotto, non tanto al 

termine del suo cammino – dal momento che ogni tappa di un simile, 

vivo archivio non può essere che provvisoria – ma, quantomeno, in un 

punto cruciale di esso. 

Anni decisivi, quelli inauguratisi tra il 2019 e il 2020, che hanno 

visto, dunque, innanzitutto la volontà di ampliare notevolmente la 

varietà tipologica e la quantità numerica dei materiali che compongono 

l’archivio del Teatro delle Albe, ben al di là di quelli che lo costituivano 

fino a quel momento, ossia dei documenti contenuti nei faldoni divisi 

per spettacoli e conservati presso il Teatro Rasi. Estendere il numero e 

le dimensioni delle ante del polittico per estendere e ampliare le 

potenzialità dell’archivio, chiamando in causa categorie di materiali che 

fino a quel momento erano state considerate unicamente come 

strumenti d’utilizzo quotidiano, nel contesto della piena vita creativa 

della compagnia, dunque come materia viva da utilizzare, modificare, 

riutilizzare e così via. Costumi, elementi scenografici, oggetti di scena: 

tutte tracce fondamentali per costituire un archivio teatrale in grado di 

restituire in modo quanto più possibile profondo i percorsi e le 

dinamiche creative della compagnia cui fa riferimento, ma, al 

contempo, fondamentali strumenti di lavoro per la compagnia stessa, 

difficilmente fissabili e isolabili dalla sua quotidiana attività, cosa che 

rappresenta forse la difficoltà maggiore nel porsi in relazione alla 

composizione dell’archivio di una realtà artistica in piena vita. Una 

sfida che chiede di tenere insieme – senza depotenziare né l’uno né 

l’altro aspetto – tanto la possibilità che il gruppo teatrale possa portare 



68 
 

avanti il proprio lavoro al meglio, quanto la necessità di trovare le 

modalità migliori per preservare e archiviare quel lavoro e i suoi 

elementi primari. La sfida, insomma, di considerare ‘vivo’ un archivio 

in più accezioni: vivo in quanto in perpetuo ampliamento, estensione, 

modificazione, soggetto a una costante messa in discussione delle sue 

stesse modalità e regole per sfuggire al rischio della mummificazione; 

vivo poiché vocato a non rimanere un deposito sterile e immobile di 

documenti ma a rappresentare uno strumento di creazione, 

interrogazione e risignificazione incessante; vivo, infine, proprio 

perché legato a una realtà in piena vita e, dunque, da considerare 

inevitabilmente – forse, soprattutto – nei suoi elementi più centrifughi, 

entropici, che ne fanno un organismo vivente, appunto, e quindi sempre 

sul procinto di disgregarsi, scomporsi. È impossibile porsi in relazione 

al costituirsi di un archivio di una realtà artistica che ancora opera e 

crea, senza porsi nelle condizioni di considerare, accettare e, anzi, 

riconoscere questa sua componente come suo elemento chiave, suo 

punto di forza e suo potenziale primario e non come un ostacolo o un 

limite di cui disfarsi. Una realtà artistica nel pieno di un’attività 

ricchissima, variegata e stratificata, che produce e conserva, disfa e 

getta, compone e ricompone: lavorare all’elaborazione e alla 

perpetuazione del suo archivio significa inevitabilmente porsi in 

ascolto, analizzare e tenere costantemente in considerazione le 

equivalenti forze disgregatrici e decostruttrici da tenere in equilibrio 

perché il farsi memoria dei suoi processi da un lato non si congeli e 

sterilizzi e dall’altro non si disperda nell’oblio. 

Questa fase di rivitalizzazione dell’archivio delle Albe attraverso 

un suo ampliamento, ha richiesto, dunque, un lungo periodo nel quale 

la squadra di lavoro si è occupata di individuare tutte le tipologie di 

materiali da integrare al fondo, gli specifici documenti relativi a 

ciascuna tipologia, i luoghi in cui essi erano conservati e custoditi e le 

modalità più adeguate alla loro selezione, riordino, messa in sicurezza, 

descrizione e segnatura. Fase, questa, che si è costantemente rinnovata 

e alimentata – come, in verità, continua ad avvenire – di nuovi materiali 

che via via vengono ritrovati e identificati e che non smettono di 

ampliare questo archivio in formazione. Si è resa, dunque, necessaria 

una modalità di lavoro – favorita proprio dall’opportunità di lavorare in 

squadra – che agisse contemporaneamente su più fronti, tenendo 
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insieme i percorsi relativi ai differenti materiali e, all’interno di ciascun 

percorso, le differenti fasi, in modo sincronico.  

Per quanto concerne, poi, il supporto digitale alla descrizione 

archivistica e all’inventariazione del fondo 

[http://34.79.155.142/bluejay-web/], dopo aver vagliato differenti 

possibilità e strumenti, la scelta – principalmente a opera di Dario 

Taraborrelli – è caduta sull’applicativo web-based BlueJay, che svolge 

le funzioni di inventario generale dell’archivio: una applicazione open-

source per la gestione di descrizioni archivistiche che permette 

l’inserimento dei dati descrittivi secondo gli standard di descrizione 

archivistica ISAD(G) e ISAAR(CPF) e la possibilità di creare 

collegamenti interni ed esterni a risorse digitali. Una scelta dovuta 

principalmente alla grande accessibilità e versatilità del software, a 

fronte della irriducibile varietà tipologica di un archivio complesso e 

radicalmente diversificato come quello teatrale in generale e, nello 

specifico, come quello del Teatro delle Albe. In particolare, decisivo 

per quanto riguarda la scelta di questo specifico applicativo è stato da 

un lato il fatto che si tratti di un software open-source, che dunque 

permette, con facilità, l’esportazione dei dati in formato aperto XML, 

dall’altro la flessibilità delle schede catalografiche che, svincolando 

dalla necessità di impostare preventivamente un’unica categoria di 

riferimento per l’archivio, permette piuttosto di ricorrere al contempo a 

differenti tipologie di schede, prestandosi dunque al meglio a 

quell’‘archivio di archivi’ differenti che l’archivio teatrale rappresenta. 

A tal proposito, per quanto concerne le schede catalografiche utilizzate 

nel lavoro di descrizione del fondo, esse sono riconducibili 

principalmente a 4 tipologie, differenziate in base ai materiali cui fanno 

riferimento. La prima tipologia, utilizzata per la struttura generale e per 

i materiali documentari cartacei, è quella della scheda standard basata 

sul modello ISAD (International Standard for Archival Description) 

con la sua definizione in EAD (Encoded Archival Description), 

comunemente destinata alla descrizione sia dei livelli alti (fondi, serie 

e partizioni) che delle unità archivistiche (unità e fascicoli) e 

documentarie degli archivi. Per quanto concerne i documenti relativi 

alla corrispondenza, si è fatto ricorso a una scheda descrittiva mutuata 

da quella ISAD, alla quale sono stati aggiungi campi specifici per la 

definizione delle responsabilità dei mittenti e dei destinatari. La terza e 

la quarta tipologia, infine, sono quelle riconducibili al materiale 

http://34.79.155.142/bluejay-web/
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fotografico da un lato e agli oggetti di scena e ai costumi dall’altro, per 

i quali si è fatto ricorso alle versioni semplificate, rispettivamente, della 

Scheda F – che mantiene i campi essenziali alla descrizione delle 

caratteristiche, delle tecniche fotografiche e delle responsabilità 

autoriali – e della Scheda OA – che unisce la descrizione del contesto 

con quella delle caratteristiche fisiche e materiali degli oggetti – 

codificate dall’Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione del 

Ministero per i Beni e le Attività Culturali.  

All’applicativo BlueJay si è scelto, inoltre, per quanto concerne 

l’inventariazione del fondo librario dell’archivio delle Albe, di 

affiancarne un altro, specificamente destinato a questa tipologia 

descrittiva. Si tratta, in questo caso, di Lbib, un sistema utilizzato per la 

catalogazione standardizzata di oggetti del patrimonio librario che 

permette l’importazione e l’esportazione secondo gli ISB/UPC e le 

schede MARC. Così come strumenti accessori – per corredare le 

descrizioni realizzate su BlueJay con contenuti multimediali, scansioni, 

digitalizzazioni e riproduzioni fotografiche – sono stati individuati in 

Collective Access e Omeka, applicativi web-based di digital library che 

permettono, appunto, di gestire e descrivere oggetti digitali secondo lo 

standard Dublin Core per la catalogazione del patrimonio culturale e di 

associare alle descrizioni, tramite metadati gestionali, immagini digitali 

o contenuti audiovisivi.  

 Questa lunga fase di lavoro di squadra che ha attraversato tutti 

gli ultimi tre anni è coincisa, tra l’altro, con il sorgere di una serie di 

progetti legati in modo diretto e indiretto con l’archivio della 

compagnia, ancora su impulso principale di Ermanna Montanari, che 

hanno permesso un arricchimento decisivo del percorso a esso dedicato. 

Tra questi, ad esempio, il già citato lavoro che ha portato alla 

pubblicazione, per Quodlibet, di Cellula. Anatomia dello spazio 

scenico, che segna una fase di fondamentale intensificazione del già 

avviato dialogo tra Montanari ed Enrico Pitozzi, intorno al lavoro della 

compagnia, anche attraverso il suo farsi archivio. Un dialogo che è 

culminato, nel 2021, con la fondazione, a Ravenna, a pochi passi dal 

Teatro Rasi, di Malagola127, centro studi internazionale sulla vocalità, 

che nasce, già nella sua idea originaria, come spazio polifunzionale, nel 

 
127 Malagola prende il nome proprio dall’edificio che lo ospita, appunto Palazzo Malagola 

(già Palazzo Anziani), che si trova a Ravenna, in Via di Roma 113. 
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quale far confluire e convivere, in reciproca valorizzazione e 

arricchimento, una scuola di vocalità con un corso di alta formazione, 

spazi per incontri teorici e pratici, seminari aperti all’intera città, 

ambienti dedicati alla fruizione immersiva e alla consultazione di 

archivi audiovisivi che attraversino la storia dei percorsi più rilevanti 

legati alla vocalità, principalmente in relazione alla scena teatrale, e 

spazi destinati a farsi collettori e connettori proprio di archivi d’arte. Un 

progetto al quale – ad appena un anno dalla sua fondazione – 

l’Associazione Ubu per Franco Quadri ha assegnato il Premio Speciale 

Ubu 2022, descrivendolo come incarnazione del «manifestarsi 

‘politico’ del procedere congiunto di trasmissione e ricerca».  

Dunque, una realtà autonoma ma strettamente connessa alla 

riflessione intorno agli archivi, la quale attraversa e informa l’intero suo 

assetto, rappresentando il filo rosso che, in modo più o meno manifesto, 

lega l’intero progetto, tanto che l’archivio del Teatro delle Albe ha 

eletto Malagola a propria nuova sede principale. Scelta che non solo ha 

permesso di riunire la grande mole di materiali che sono entrati via via 

a costituire l’archivio in un unico luogo – eccettuati, naturalmente, 

quelli dalle dimensioni più estese e dalle esigenze conservative più 

peculiari, come, ad esempio, elementi scenografici e costumi di scena 

che continuano a essere conservati presso i due magazzini-laboratori 

della compagnia, rispettivamente nelle frazioni ravennati di Ponte 

Nuovo e di Borgo Montone – ma ha anche, e soprattutto, posto le basi 

perché Malagola possa diventare sempre più luogo di riflessione e 

creazione intorno agli archivi d’arte, nel quale essi possano sorgere e 

strutturarsi in quanto tali, immersi in una realtà dalla natura composita 

e, dunque, in un fermento che dell’archivio teatrale possa essere 

sollecitazione e messa in discussione costante. Un passaggio, quello che 

ha fatto confluire in Malagola l’archivio del Teatro delle Albe, che 

appare realmente decisivo per un ulteriore percorso di valorizzazione di 

quest’ultimo e che è coinciso, tra le altre cose, con l’avvio del suo 

riconoscimento da parte della Soprintendenza Archivistica dell’Emilia-

Romagna come archivio ‘di interesse storico particolarmente 

importante’. 

  In particolare, a seguito di questo percorso trasformativo ed 

evolutivo che ha coinvolto la sua struttura, la sua natura, la sua 

collocazione e le sue potenzialità – percorso, è bene ricordarlo ancora 

una volta, inesauribile e in ridefinizione costante – il complesso 
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archivistico del Teatro delle Albe ha, attualmente, una composizione 

che emerge dalla sua descrizione inventariale presente sull’applicativo 

BlueJay che risulta, a oggi, così strutturata in tredici serie differenti: 

  

▪ Raccolta spettacoli 

▪ Costumi, scenografia e oggetti di scena 

▪ Organizzazione 

▪ Archivio fotografico 

▪ Audio e video 

▪ Non-scuole 

▪ Laboratori e progetti 

▪ Corrispondenza 

▪ Materiali di studio e ricerca 

▪ Area tecnica 

▪ Biblioteca 

▪ Rassegna stampa 

▪ Premi, cimeli e altri oggetti 

 

 

4.1.1. Serie ‘Raccolta spettacoli’ 

 

La serie Raccolta spettacoli, che comprende 72 tra faldoni e 

raccoglitori e che è attualmente conservata nella sede di Palazzo 

Malagola, proviene dalla struttura con la quale era stato organizzato 

l’archivio del Teatro delle Albe fino al 2019. Comprende la 

documentazione relativa alla produzione, alla promozione e alla 

rassegna stampa degli spettacoli ideati, prodotti e messi in scena dal 

Teatro delle Albe, con la presenza, inoltre, di un faldone denominato 

Preistoria Albe che raccoglie anche i materiali relativi alla fase di 

lavoro della compagnia antecedente la sua fondazione. La 

documentazione si presenta ordinata cronologicamente per data di 

debutto dello spettacolo e ciascuna unità è organizzata secondo la 

medesima struttura che raccoglie materiale sullo spettacolo (comunicati 

stampa, note di regia, eccetera), rassegna stampa (spesso in copia), 

brochure, pieghevoli, flyer e programmi di sala relativi alle tournée 

degli spettacoli.  

È importante, per quanto concerne questa serie, sottolineare 

come, nel corso di questa ultima fase di riordino inaugurata nel 2019, 
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siano stati estratti dai faldoni i documenti relativi alla rassegna stampa 

– sostituti da loro corrispettivi in fotocopia – e il materiale fotografico, 

in modo da comporre le due rispettive serie autonome. Inoltre, nel corso 

della medesima fase di riordino, la quantità di materiali presenti in 

ciascun faldone è stata ampliata con una varietà di ulteriori documenti 

relativi alla realizzazione e alla promozione degli spettacoli compresi 

dalla serie e che fino a quel momento non erano stati considerati loro 

parte integrante. 

Proprio nel suo rappresentare la specifica conformazione che le 

Albe avevano dato al proprio archivio fino al 2019, questa prima serie 

ha un valore primario per l’opportunità che offre di gettare uno sguardo 

sulle modalità di autorappresentazione della compagnia stessa, sulle sue 

modalità di autoorganizzare e autogestire la propria memoria e il suo 

conseguente rivolgersi verso l’esterno. 

 

 

4.1.2. Serie ‘Costumi, scenografia e oggetti di scena’ 

 

La serie, tripartita e conservata tra gli spazi di Palazzo Malagola 

e quelli dei magazzini della compagnia di Ponte Nuovo e di Borgo 

Montone, contiene una vasta selezione di materiali che vanno dai circa 

100 costumi di scena, ai circa 300 oggetti di scena e ai circa 80 metri 

lineari di elementi scenografici che si è scelto di far rientrare nel novero 

del fondo, fino a quella peculiare tipologia di materiali rappresentati dai 

6 trolley, 1 valigia e 4 buste di documenti che contengono gli oggetti 

che, di volta in volta, di spettacolo in spettacolo, vanno a costituire ciò 

che predispone e riempie il camerino dell’artista in tournée e ciò che 

nel corso della tournée viene raccolto quanto a doni, cimeli, biglietti, e 

materiali di varia tipologia. 

Va notato che si tratta, probabilmente, della serie che pone 

maggiori questioni relative all’opportunità di fissarne e bloccarne i 

relativi documenti, vista la tipologia di materiali di uso corrente da parte 

della compagnia. A tal proposito, la scelta è stata innanzitutto quella di 

selezionare prevalentemente materiali appartenenti a spettacoli non più 

in repertorio e dunque utilizzabili con molta meno probabilità e, inoltre, 

quella di mantenere la collocazione di tali materiali presso i magazzini 

nei quali sono sempre stati custoditi, a seguito, però, di un accurato 

lavoro di riordino, pulizia, messa in sicurezza, inventariazione e 
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documentazione fotografica che permettesse il loro inserimento nel 

novero del complesso archivistico, pur non escludendo la possibilità di 

un loro utilizzo in scena. 

 Per quanto concerne la partizione contenente le valigie e i trolley 

relativi alle tournée, è molto interessante rilevare come si tratti forse 

della tipologia di materiali più inconsueta e che può dunque 

rappresentare uno dei punti di maggiore interesse e originalità del 

fondo, materiali che incarnano al meglio quella dimensione di vitalità 

dell’archivio della quale s’è detto e quella possibilità di rintracciare in 

esso nuclei dinamici nei quali si condensano le energie che 

sopravvivono alle singole opere e che rappresentano la vita artistica 

della compagnia al di là del formarsi e dello svanire di queste ultime. 

Seguendo il modo in cui la stessa Ermanna Montanari considera i 

materiali contenuti in quei trolley e in quelle valigie, essi possono essere 

considerati quasi con funzione di amuleti capaci di concentrare in sé i 

campi di forze degli spettacoli precedenti e convogliarle in quelli 

successivi, per non disperderli con lo svanire dell’opera.  

 

 

4.1.3. Serie ‘Organizzazione’ 

 

La terza serie è quella relativa all’ambito organizzativo del 

Teatro delle Albe. Con una consistenza di 44 buste databili dal 1992 in 

avanti, questa serie conserva la documentazione relativa all’attività di 

organizzazione di spettacoli, tournée, visite e viaggi della compagnia.  

Un’ampia raccolta di materiali che costituiscono una 

importantissima occasione per gettare uno sguardo su tutto quello che 

sta dietro la vita di un’opera, sul suo farsi nella dimensione più pratica 

e fattuale, sulle modalità con cui si è modificata ed evoluta la 

programmazione, la pianificazione e la vita delle opere nel corso degli 

anni.  

 

 

4.1.4. Serie ‘Archivio fotografico’ 

 

 Il fondo fotografico dell’archivio del Teatro delle Albe raccoglie 

la collezione – databile a partire dal 1978 – di fotografie di scena degli 

spettacoli della compagnia, nonché di scatti relativi a progetti e viaggi 
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legati al suo percorso artistico, allo spazio che, a partire dal 1991, è 

divenuto la sede principale della compagnia e di Ravenna Teatro – ossia 

il Teatro Rasi di Ravenna – e a esperienze riconducibili ai laboratori e 

agli spettacoli della Non-scuola. La raccolta comprende, inoltre, una 

serie di ritratti dei membri della compagnia appartenenti ad anni 

differenti e anche una serie di foto personali, appartenenti soprattutto a 

Ermanna Montanari e a Marco Martinelli. 

 La consistenza di questa serie è di 14 buste e 8 cartelle destinate 

ai grandi formati, per un totale di 4417 esemplari, tra positivi in bianco 

e nero e a colori su carta, diapositive a colori su pellicola, negativi su 

pellicola e polaroid. 

 Si tratta naturalmente di una partizione di primaria rilevanza per 

l’archivio, che permette di gettare da un lato uno sguardo su frammenti 

di opere che attraversano l’intero lavoro della compagnia, risalendo 

anche a spettacoli antecedenti la sua fondazione del 1983, e dall’altro 

sulle modalità di lavoro di numerosi artisti della fotografia, nelle loro 

interconnessioni con l’arte teatrale delle Albe. Un vero e proprio 

‘archivio degli sguardi’ che condensa, in quello plurale e molteplice di 

decine di fotografi, lo sguardo sempre differente di migliaia di 

spettatori, le loro percezioni opposte sulle medesime scene e sulle 

medesime opere, i loro punti di vista possibili e i loro possibili stati 

emotivi.  

È molto interessante segnalare, a tal proposito, le radicali 

differenze custodite in seno a questa partizione dell’archivio, che 

garantiscono quella ricchissima varietà di cui s’è detto. Differenze che 

derivano, innanzitutto, dai possibili punti di osservazione dei fotografi, 

siano essi esterni alla scena – in grado dunque di riprodurre, fissandolo 

e amplificandolo, lo sguardo dello spettatore a partire dalla sua visuale 

consueta – oppure interni a essa o, addirittura, ai processi di lavorazione 

antecedenti il debutto – capaci, dunque, di restituire spazialità, visuali e 

dinamiche interdette alla comune fruizione dello spettatore.  

Ancora, differenze rilevanti provengono anche dalle evenienze 

di scatti a opera di componenti delle Albe, che non possono che 

rappresentare uno sguardo sull’opera radicalmente diverso da quello di 

un fotografo esterno, per quanto vicino al lavoro artistico della 

compagnia. 

Infine, è ovvio, le differenze forse più importanti derivano dalle 

poetiche e dalle tecniche utilizzate da ciascun fotografo, dal modo in 
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cui considerano la propria arte e quella scenica, dai veri e propri 

processi di rimediazione che essi sono capaci di condurre in relazione 

all’evento teatrale e alla sua effimerità. Poetiche e processi che si 

muovono in un ampio spettro di possibilità che vanno da un 

rispecchiamento quasi oggettivo della scena, delle sue azioni e figure, 

fino a un suo radicale ripensamento – come nel caso più eclatante di 

Enrico Fedrigoli, favorito dall’utilizzo quasi esclusivo del banco ottico 

– nel quale oggettivo e soggettivo, sguardo esterno e interno, si fondono 

in immagini che si fanno condensazioni pulsanti delle complesse 

modalità con le quali facciamo esperienza dell’opera d’arte teatrale 

negli strati più reconditi della nostra percezione.          

 

 

4.1.5. Serie ‘Audio e video’ 

 

 Per quanto concerne la fondamentale sezione audiovisiva del 

patrimonio rappresentato dal complesso archivistico del Teatro delle 

Albe, si tratta di una serie che raccoglie materiali su supporti analogici 

e digitali dell’intera produzione audiovisiva curata dalle Albe o che 

riguarda il lavoro della compagnia. La serie comprende nello specifico, 

per quanto concerne i materiali su supporti analogici, 12 nastri 

magnetici, circa 200 CD audio, circa 60 musicassette, circa 130 cassette 

VHS, circa 10 cassette Betacam, circa 270 cassette miniDV, circa 30 

cassette Hi8 e 5 cassette ADAT.  

La quasi totalità dei materiali presenti, che copre un periodo che 

va dal 1987 al presente, è stato sottoposto a riordino e digitalizzazione 

a cura di Alessandro Renda, uno degli attori delle Albe entrati in 

compagnia alla fine degli anni ’90, che è attualmente il responsabile 

della sezione audiovisiva dell’archivio.  

 È importante segnalare che la serie comprende tipologie di 

materiali molto differenti tra loro, che vanno dalle riprese degli 

spettacoli del Teatro delle Albe realizzate per il solo utilizzo ‘interno’ 

– ossia per poter monitorare il lavoro nel corso del suo farsi –, a 

montaggi realizzati per la messa in onda televisiva, da interviste e 

servizi giornalistici realizzati da emittenti locali, nazionali ed estere a 

opere ‘d’autore’ sul lavoro delle Albe (come, ad esempio, quelli 

realizzati da Nico Garrone).  
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È molto interessante notare, per quanto concerne questa 

partizione dell’archivio, la grande attenzione che emerge verso un’idea 

di rimediazione del proprio lavoro scenico. Attenzione così potente da 

attraversare – con modalità ed esiti differenti – l’intero arco temporale 

della produzione audiovisiva delle Albe, fin dal primissimo video 

contenuto nell’archivio, il cortometraggio I brandelli della Cina che 

abbiamo in testa, realizzato nel 1987 dalla regista Maria Martinelli a 

partire dall’omonimo spettacolo della compagnia. Una forma di 

rimediazione che caratterizzerà anche, ad esempio, le sperimentazioni 

dello stesso Alessandro Renda – del quale l’archivio conserva anche i 

lavori filmici non legati al lavoro delle Albe – fino ad arrivare alla 

fondamentale parentesi cinematografica che si è aperta nel percorso 

artistico di Marco Martinelli. Una serie di opere filmiche che prendono 

avvio con Vita agli arresti di Aung San Suu Kyi (2017) e che 

rappresentano una vera e propria riflessione in forma artistica delle 

possibilità di rimediazione dello specifico teatrale attraverso quello 

filmico, con esiti che si muovono anche verso la rimediazione di 

esperienze non prettamente sceniche delle Albe – come nel caso di The 

Sky over Kibera (2019) – o il rimontaggio di materiali video che 

ripercorrono le tappe centrali del lavoro artistico di Ermanna 

Montanari, come avviene in Er (2020).  

Potremmo dire che questa specifica sezione del fondo 

archivistico rappresenta una fondamentale integrazione ed estensione 

di quell’‘archivio dello sguardo’ o, meglio, ‘degli sguardi’ molteplici 

rappresentato, come s’è detto più su, dal patrimonio fotografico della 

compagnia, in un mosaico, qui, di opere filmiche che abitano l’archivio, 

alludendo, come ombra visibile che le rivela in absentia, alle altre 

opere, quelle sceniche, che non possono abitarlo.    

 

 

4.1.6. Serie ‘Non-scuole’ 

 

Questa serie, composta da 6 faldoni e 1 cartella, riconducibile a 

un periodo che va dal 1991 al 2020, conserva documentazione di varia 

tipologia riconducibile alle attività laboratoriali del Teatro delle Albe e, 

in particolare, alla non-scuola, ossia a quella pratica teatrale e 

pedagogica antiaccademica nata nei primi anni ’90 nelle scuole 

superiori di Ravenna e, pian piano, moltiplicatasi come un contagio 
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dapprima in tutto il territorio italiano e poi anche all’estero, 

raggiungendo le città e, spesso, le periferie di tutto il mondo dalla 

Francia, al Brasile agli Stati Uniti (in particolare nel quartiere del Bronx 

della città di New York). Una pratica che incarna una modalità 

differente, anticonvenzionale, di concepire e realizzare il rapporto tra il 

teatro e i più giovani: non semplicemente un laboratorio teatrale, ma – 

come ripetono Martinelli e le Albe – piuttosto la sfida di una ‘messa in 

vita’ del teatro e soprattutto dei classici attraverso l’incontro e 

l’alchimia con le vite, i corpi e le esperienze dei ragazzi stessi. Un 

‘cortocircuito tra arte e vita’ che mira non tanto a recitarli, quei classici, 

quanto – con una formula spesso utilizzata dallo stesso Martinelli – a 

‘resuscitarli’. 

 

 

4.1.7. Serie ‘Laboratori e progetti’ 

 

 Questa serie, costituita da 5 faldoni che coprono un arco 

temporale che va dal 1983 al 2017, conserva documentazione di varia 

natura relativa tanto ai laboratori non direttamente riconducibili alla 

‘non-scuola’ che le Albe hanno avviato e portato avanti nel corso degli 

anni, quanto a quella varietà di progetti paralleli all’attività teatrale 

principale della compagnia e ai festival da essa organizzati dalla 

fondazione delle Albe a oggi.  

Dalle prime rassegne curate negli anni ’80 per il Teatro di 

Bagnacavallo ai progetti relativi alla relazione tra le Albe e il Senegal, 

dalla quarantunesima edizione del Festival di Santarcangelo (2011), 

diretta da Ermanna Montanari al Festival Enter. Chiamata agli artisti 

in forma di festival, curato dalla stessa Montanari nel 2017, la serie 

rappresenta forse la maggiore esemplificazione di quella ricchissima 

eterogeneità che costituisce la natura più intima del Teatro delle Albe, 

ponendosi, dunque, come luogo ideale dal quale considerare le direttrici 

che, all’interno del lavoro della compagnia, si distaccano dal lavoro 

prettamente scenico per generare nuovi tracciati di ricerca e 

sperimentazione altrettanto necessari e fondamentali. Luogo ideale che 

permette, dunque, di considerare ulteriormente l’archivio del Teatro 

delle Albe come ideale spazio plurale, in grado di raccogliere e 

custodire le spinte più varie e dissimili in un’architettura unitaria, così 

come avviene nel lavoro e nella concezione della compagnia stessa. 
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4.1.8. Serie ‘Corrispondenza’ 

 

 Una delle serie più ricche e consistenti del complesso 

archivistico del Teatro delle Albe è senz’altro quella relativa alla 

corrispondenza. Conservata per anni quasi interamente nell’abitazione 

di Marco Martinelli ed Ermanna Montanari, solo negli ultimi anni si è 

scelto di prenderla in considerazione ai fini dell’organizzazione 

generale dell’archivio della compagnia e, di conseguenza, di procedere 

con un riordino per mittente – dal momento che la quasi totalità delle 

lettere conservate sono quelle ricevute e non quelle scritte dalla 

compagnia –, con il trasferimento nella sede di Palazzo Malagola e con 

una sua digitalizzazione complessiva.  

Nello specifico, si tratta di circa 5000 elementi databili tra il 

1977 e i giorni nostri, considerati di particolare rilevanza in relazione ai 

mittenti e/o ai contenuti e suddivisi in circa 4000 tra lettere manoscritte 

e e-mail e circa 1000 tra biglietti e cartoline. 

Una partizione preziosissima, questa, che, se da un lato pone 

inevitabili questioni da non sottovalutare sui delicati equilibri tra 

pubblico e privato, tra privacy e testimonianza irrinunciabile, tra i 

confini della vita personale e quelli della vita artistica, dall’altro 

rappresenta una vera e propria mappa di quel territorio fondamentale di 

contatti, relazioni, frequentazioni e ispirazioni tessuto incessantemente 

nel corso dell’intero percorso artistico della compagnia, che di 

quest’ultimo è insieme nutrimento e frutto, effetto e causa, in un circolo 

continuo. 

 

 

4.1.9. Serie ‘Materiali di studio e ricerca’ 

 

 Nella serie denominata Materiali di studio e ricerca si è scelto 

di comprendere una raccolta di materiali preparatori degli spettacoli del 

Teatro delle Albe. Si conservano, in questa sezione dell’archivio, 

quaderni, raccolte di appunti manoscritti, disegni, schizzi e materiali a 

stampa nei quali sono presenti annotazioni manoscritte. 

 La serie è costituita, nello specifico, da 2 scatole, 2 cartelle e 33 

quaderni appartenenti ad Ermanna Montanari che appaiono davvero di 
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elevata rilevanza, dal momento che raccolgono appunti, riflessioni, 

memorie e annotazioni relativi tanto ai processi creativi che hanno 

portato alla realizzazione delle opere delle Albe che vedono Montanari 

in scena, quanto a viaggi e ad altre esperienze satellitari rispetto alla sua 

vita artistica, che permettono di gettare uno sguardo prezioso su una 

rilevante porzione di quel contesto personale dell’artista che altrimenti 

rimarrebbe inaccessibile. 

 

 

4.1.10. Serie ‘Area tecnica’ 

 

 La sezione dell’archivio relativa all’area tecnica dei progetti del 

Teatro delle Albe comprende, in 5 scatole, documentazione di varia 

tipologia, copioni con appunti relativi al comparto audio e 

illuminotecnico degli spettacoli della compagnia, schede tecniche, 

appunti relativi al loro allestimento, schede e piante relative ad alcuni 

dei teatri che hanno ospitato gli spettacoli in tournée, nonché alcuni 

materiali tecnici, come gobos in vetro e metallo per sagomatori o schede 

di memoria per PC. 

 La serie copre, in particolare, la messa in scena di 26 spettacoli 

della compagnia, da Siamo asini o pedanti? (1989) a Pantani (2012) e 

permette soprattutto di entrare nelle maglie delle dinamiche con le quali 

gli apparati fonici e illuminotecnici – due elementi cruciali per il lavoro 

del Teatro delle Albe – vengono ideati, concepiti, realizzati e resi 

operativi all’interno delle opere. Occasione davvero preziosa perché 

un’analisi storica ed estetica del lavoro delle Albe trovi riscontri pratici 

e, appunto, tecnici che possano arricchirne le osservazioni, le indagini 

e le articolazioni.  

 

 

4.1.11. Serie ‘Biblioteca’ 

 

 Il patrimonio librario del Teatro delle Albe, che comprende circa 

700 testi a stampa e circa 300 riviste appartenenti a circa 65 testate 

differenti, nonché 50 tesi di laurea dedicate al lavoro della compagnia, 

è stato, nel corso degli ultimi tre anni, riordinato, collocato nella nuova 

sede di Palazzo Malagola e sottoposto a segnatura a seguito 

dell’inventario consultabile attraverso l’applicativo Lbib.  
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 All’interno del patrimonio – che nella sua interezza è 

caratterizzato da una consistenza di circa 15 metri lineari – sono 

presenti circa 70 volumi che presentano pubblicazioni a firma del 

Teatro delle Albe o di suoi componenti e circa 150 testi che presentano, 

invece, pubblicazioni dedicate alle Albe o ai suoi membri.  

 Un fitto intreccio di testi che compongono per un verso uno 

spaccato dei possibili tracciati dentro allo studio, alle ispirazioni e ai 

percorsi di ricerca portati avanti dalla compagnia nel corso dei decenni, 

per un altro verso il panorama completo del modo in cui il lavoro delle 

Albe si è fatto parola, articolazione di indagine, di analisi e di ricerca a 

firma tanto della compagnia quanto di studiosi, studenti e critici.     

 

 

4.1.12. Serie ‘Rassegna stampa’ 

 

 Prodotta dallo spoglio sistematico di quotidiani, riviste e 

periodici e, inizialmente aggregata ai faldoni della serie Raccolta 

spettacoli, la serie che raccoglie la rassegna stampa relativa alle attività 

della compagnia, nel riordino che ha caratterizzato l’ultima fase del 

lavoro sull’archivio, si è venuta a comporre in maniera autonoma, 

raccolta separatamente e organizzata cronologicamente in 3 faldoni. 

Serie in costante aggiornamento, raccoglie articoli di giornale, 

recensioni, interviste e altre tipologie di interventi sulla stampa locale, 

nazionale e internazionale, rappresentando così – in parallelo alle serie 

relative all’ambito fotografico e audiovisivo e similmente a quanto 

avviene con quella del patrimonio librario – un ulteriore, amplissimo 

‘archivio degli sguardi’ sul lavoro del Teatro delle Albe, qui nel loro 

condensarsi attraverso la scrittura, la disamina critica, il racconto a 

posteriori di chi ne ha fatto esperienza.  

 

 

4.1.13. Serie ‘Premi, cimeli e altri oggetti’ 

 

 L’ultima serie, quella dei Premi, cimeli e altri oggetti, costituita 

da 4 scatole e 1 faldone, è probabilmente quella dalla maggiore 

multiformità e, sicuramente, tra le più curiose dell’archivio. Si tratta 

della serie che raccoglie da un lato i premi vinti dal Teatro delle Albe – 

sia come compagnia, sia per quanto concerne i suoi componenti 
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considerati individualmente – dalla sua fondazione a oggi, dall’altro 

una varietà di doni, cimeli, memorabilia e altri oggetti che, soprattutto 

per il loro valore simbolico, sono stati conservati dai membri delle Albe 

nel corso dei decenni. Una raccolta che spazia dai chiodi di differenti 

dimensioni raccolti da Ermanna Montanari nei teatri di tutto il mondo 

nel corso delle tournée alle sedie donate da decine di teatri del panorama 

nazionale a seguito della ‘chiamata pubblica’ per Santarcangelo 2011, 

dai regali ricevuti dalla compagnia nel corso dei decenni ai minerali che 

Marcella Nonni ha di volta in volta attribuito a ciascuno spettacolo in 

base alla sua natura e alle sue energie, fino a un’ampia varietà di oggetti 

che costituiscono – al pari dei documenti conservati nella serie relativa 

alla corrispondenza – uno scorcio della fitta rete di rapporti, relazioni, 

connessioni e scambi costruita dal Teatro delle Albe nel corso della sua 

storia quarantennale. 

  

 

 Se questa è la fotografia generale della struttura che, al momento, 

è parso più adeguato dare al fondo del Teatro delle Albe, è ora il 

momento di provare a immergerci nello studio vero e proprio delle 

modalità in cui queste ante paiono porsi in reciproche relazioni e delle 

direttrici che sembrano tracciare quelle relazioni. Provare a interrogare 

e perlustrare quei nuclei e principi estetici che attraversano e 

organizzano l’archivio della compagnia così come il suo lavoro artistico 

del quale quello è riflesso. Provare a sollecitare gli interstizi più che le 

ante, le cerniere più che gli sportelli, ciò che lega e tiene insieme i 

pannelli in un’unica architettura molteplice, potremmo dire seguendo 

l’immagine del polittico cui ci siamo riferiti per restituire la complessità 

delle stratificazioni dei materiali. Entrare, insomma, nel vivo della 

ricerca che ha condotto al presente lavoro per cercare di tracciare quelle 

strade che possano far intravedere, al di là del solo polittico, 

quell’archivio d’arte considerato nella totalità dei suoi strati, dei suoi 

rimandi e delle sue risonanze interne ed esterne.  
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II 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1. Solve et coagula: un unico principio alchemico per la scena e per 

l’archivio 

 

Chiara Guidi, cofondatrice della Socìetas Raffaello Sanzio, 

trattando delle modalità più profonde con cui ciascuno di noi può 

rapportarsi a un testo o a un’opera, qualsiasi essa sia, ricorre a 

un’immagine presa in prestito dal mondo degli insetti e dal modo in cui 

di essi si occupa l’entomologo Jean-Henri Fabre128. In particolare, a 

interessare Guidi è quello che viene denominato come ‘insetto 

Capricorno’, «il principale responsabile della rovina della quercia»129. 

Spiega Guidi – definendo, sulla scorta di Fabre, l’insetto Capricorno 

come «un pezzo di intestino che striscia»130 – che esso  

 
divora letteralmente la sua strada. Percorre la via che di mano in mano 

apre divorandola. Non mangia tutto il legno ma nel grande albero 

traccia una traiettoria. […] Mi pare che la pianta sia il testo. Non posso 

mangiarlo tutto ma in un punto mi colloco e lì lo mangio per mettermi 

in cammino, per crescere dentro di lui. L’insetto Capricorno mangiando 

 
128 Il riferimento è, in particolare, a: J.H. FABRE, Les merveilles de l’instinct chez les insectes, 

Parigi, Delagrave 1913. 
129 C. GUIDI, Interrogare e leggere. La domanda e la lettura come forme irrisolvibili di 

conoscenza, Faenza (RA), Sete 2021, p. 19.  
130 Ibidem.  
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ingrassa, per cui, per procedere, dovrà dilatare lo spazio del suo 

cammino fino a raggiungere l’uscita e diventare farfalla.131 

 

Se, in questo stralcio di Guidi, alla parola ‘testo’ sostituissimo la 

parola ‘archivio’, l’allegoria rappresentata qui dall’insetto Capricorno 

si presterebbe alla perfezione a raffigurare il modo in cui, 

inevitabilmente, ci si può porre in relazione a un attraversamento di un 

archivio stratificato, molteplice e complesso come quello del Teatro 

delle Albe. Nell’impossibilità di ‘mangiarlo tutto’, la necessità 

conseguente di porsi in un punto e, da lì, mettersi in cammino 

‘crescendo dentro di esso’, tracciando in esso ‘tunnel’ che si aprono e 

prendono vita solo grazie a quell’avanzare ‘fagocitante’, ponendo in 

contatto aree che magari, senza l’aprirsi di quelle gallerie, non 

avrebbero potuto scoprirsi in relazione. Come scrive il Daniele Del 

Giudice di Atlante occidentale, «[p]er vedere bisogna avere la forza di 

produrre ciò che si vuol vedere […], perché ciò che è stato prodotto per 

poterlo vedere non lo si vede mentre accade: si vede prima come 

intenzione, si vede dopo come risultato»132.  

Necessità, questa, che pone allora l’interrogazione su quale 

possa essere quel punto dal quale si apre il cammino più giusto a 

raccontare un simile archivio, sulla scelta del più adeguato avvio per un 

tale tragitto. Tornando alla doppia natura dell’idea di ‘principio’ che il 

termine ‘archivio’ richiama, possiamo dire che la scelta del punto di 

inizio, del principiare di fronte all’archivio, non può che derivare da un 

principio, una legge, che può organizzare le direttrici di senso interne a 

esso. Una mappa senza il quale il territorio risulterebbe impraticabile 

ma che è capace di ridefinirsi e ampliarsi nel suo procedere, lungo il 

cammino stesso. E un simile principio non può che derivare 

dall’individuazione di un equivalente principio generale che 

governerebbe, in modo più o meno manifesto, tutte le pratiche di chi 

quell’archivio ha generato e che a esso ha dato, e continua a dare, forma 

e sostanza. Un principio che possa contenere tutti gli altri e dal quale 

gli altri deriverebbero di conseguenza e, a partire da quello, 

incamminarci dentro l’archivio, non con l’obiettivo di ricostruire o 

rendere conto della storia della compagnia attraverso i suoi documenti 

– cosa che è già stata fatta in più lavori, da punti di vista differenti, tanto 

 
131 Ibidem.  
132 D. DEL GIUDICE, Atlante occidentale [1985], Torino, Einaudi 2019, p. 42. 
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interni quanto esterni133 –, rendendo in tal modo l’archivio ‘trasparente’ 

e funzionale alla sola consultazione di fonti e materiali, ma piuttosto per 

osservare come quel principio governi l’archivio stesso, si muova 

all’interno dei materiali che lo costituiscono tenendoli insieme e 

riconfigurandoli secondo le proprie traiettorie. Un principio che 

dovrebbe permettere, dunque, di ricostituire un’unione tra i materiali, 

una loro connessione a seguito della loro separazione e suddivisione 

tipologica, così come quel medesimo principio, in scena, permette 

l’aggregarsi degli elementi che compongono la forma teatrale, il loro 

fondersi in quella tensione che genera l’opera. Dunque, un’idea di 

memoria differente che l’archivio sarebbe, in tal modo, in grado di 

trasmettere: non la memoria degli spettacoli – che pertiene, realmente, 

solo a chi vi ha preso parte o a chi vi ha assistito – ma quella di ciò che 

a essi ha condotto e che di essi sopravvive come slancio, impulso e 

necessità. 

Certamente l’‘anomalia’ rappresentata dal Teatro delle Albe, 

dalla sua intrinseca multiformità, dalla sua congenita vocazione a tenere 

insieme più dimensioni che non si limitano a quella puramente scenica, 

dal suo essere sempre più un ideale luogo plurale che racchiude i 

percorsi artistici spesso anche molto differenti dei suoi numerosi 

componenti, una simile anomalia, dicevamo, rende ancor più arduo lo 

sforzo di identificare un unico principio ordinatore che possa 

sovrintendere al suo intero lavoro. Ma, a ben guardare e provando a 

sprofondare lo sguardo e la ricerca tanto in verticale, sulla linea 

temporale della sua evoluzione dalle origini a oggi, quanto in 

orizzontale, nelle diramazioni e nelle reti di strade che in quella si 

aprono, potremmo dire che un principio cardine, generale, che sembra 

davvero governare la sua storia artistica nella sua interezza, sia quello 

che potremmo definire come un principio d’insufficienza. 

Dai prodromi della compagnia a oggi, di opera in opera e di 

progetto in progetto, pare sempre che la spinta prima e costante – con 

una consapevolezza, naturalmente, via via sempre maggiore – sia la 

percezione di un’insufficienza dell’umano per come si è abituati a 

considerarlo, d’una sua radicale mancanza come unità autonoma e 

 
133 Si vedano, tra gli altri: M. MARTINELLI, E. MONTANARI, Primavera eretica. Scritti e 

interviste: 1983-2013, op. cit.; L. MARIANI, Ermanna Montanari. Fare-disfare-rifare nel 

Teatro delle Albe, Corazzano (PI), Titivillus 2012; M. PASCARELLA, Racconti su un attore 

operaio. Luigi Dadina nel Teatro delle Albe, Corazzano (PI), Titivillus 2017. 
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chiusa, stabile e autosufficiente. Sembra che, pur nelle modalità più 

diverse, l’esigenza fissa e incessante che tutto origina, muove e 

organizza sia sempre quella di un’arte che destituisca il canone 

dell’‘essere umano’ in ogni suo aspetto, che agisca attraverso gli 

strumenti della scena per metterne in crisi la configurazione, spezzarne 

i limiti, decostruirlo e disperderlo per interrogarlo e ritrovarlo 

altrimenti. Per ricostituirlo in un’unità differente, che non equivalga ai 

suoi confini delimitati che pretenderebbero di isolarlo e individuarlo, 

ma che, piuttosto, lo sveli e riveli nelle sue infinite interconnessioni 

possibili e necessarie con il circostante, con ogni altro essere e con ogni 

altra dimensione. Un’arte che si muova in una estrema attenzione verso 

l’essere umano ma in una direzione radicalmente antiantropocentrica, 

potremmo dire: che dell’umano possa cogliere la continuità col vivente 

e con l’inorganico e non il suo distacco da essi, che sposti l’umano in 

una dimensione di equivalenza e non di presunta supremazia rispetto a 

ogni altra forma del reale, mostrandolo in quel continuum per cui se 

ogni unità è destinata a perire e dissolversi, la vita come 

interconnessione inscindibile si perpetua senza soluzione di continuità. 

In questo, d’altronde, sembra già di scorgere un legame di analogia con 

l’archivio teatrale stesso nella sua relazione con le opere dalle quali 

deriva: allo stesso modo, infatti, se le opere come unità sono vocate per 

loro natura a svanire nel breve arco della loro vita individuata sulla 

scena, il loro convertirsi in archivio e il loro mutarsi attraverso esso in 

fitte interconnessioni ne permette una sopravvivenza infinita fatta di 

costanti mutamenti e rigenerazioni. 

Già il ricorso all’idea di polittico per definire l’archivio del 

Teatro delle Albe andava in questa direzione, nel suo segnalare le 

singole serie e le singole partizioni come pieghe concatenate di una 

medesima, continua materia. Sezioni che, proprio in quanto piegature 

differenti della stessa sostanza, si legano e toccano, si sovrappongono e 

fondono. E, al pari di quella relativa al polittico, possiamo scorgere in 

un’altra immagine che in modo carsico corre come costante riferimento 

e allegoria lungo l’intera storia delle Albe, ossia in quella alchemica, il 

rispecchiamento di quel principio che stiamo tentando di porre come 

determinante e onnicomprensivo nella loro arte. Il ricorso all’idea di 

‘alchimia’ riaffiora continuamente lungo le dichiarazioni di poetica e di 

prassi delle Albe e i lavori di studio a esse dedicati, talvolta anche nella 

sua formula di ‘coppia alchemica’ che identifica i suoi direttori artistici, 
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Ermanna Montanari e Marco Martinelli, e la fusione e armonizzazione 

delle loro differenze e specificità. E questo richiamo all’idea di 

‘alchimia’ non si limita, a nostro avviso, al mero riferimento al modo 

in cui gli elementi della scena si compongono e amalgamano attraverso 

l’atto di creazione posto in essere dal gruppo, ma si rivela nella sua 

evidenza estendendosi proprio al principio di destituzione e 

ricostituzione del paradigma dell’umano che stiamo assumendo come 

guida. In particolare, a mostrare un simile legame basterebbe richiamare 

quella formula chiave, quel suo fondamento caratterizzato dal doppio 

processo del ‘solve et coagula’ che, nella complessità e varietà della 

storia dell’alchimia, compendia in un unico principio generale tutte le 

funzioni che in essa si articolano e alternano.   

Soluzione e coagulazione, dissolvere e coagulare, o meglio: 

dissolvere ‘per’ coagulare. Una formula operazionale che nel processo 

alchemico equivale alla prescrizione di procedere dapprima allo 

scioglimento, la disintegrazione della materia ‘vile’ attraverso la sua 

lenta cottura in crogiolo, la riduzione ai suoi elementi primi per liberarla 

da ogni impurità, per passare successivamente alla sua ricomposizione 

differente attraverso quelle trasmutazioni che la condurranno allo stadio 

più nobile, in grado di ricavare l’oro dal piombo, la materia più pura da 

quella più impura.  

Una formula che rispecchia accuratamente proprio quel 

principio che abbiamo posto come cardine di tutto il lavoro delle Albe 

e il processo primario che esso richiama, ossia, appunto, la 

disgregazione della dimensione umana nella sua configurazione finita, 

limitata e chiusa per ricostituirla in forme aperte, accessibili alle 

trasmutazioni che le derivano dal legame col circostante, in 

configurazioni di volta in volta differenti ma accomunate da questa 

propensione alla compenetrazione con ogni altra dimensione. 

Dunque, un doppio movimento, un doppio processo che pertiene 

tanto al lavoro in scena del Teatro delle Albe, quanto all’archivio di 

quel lavoro scenico: l’uno e l’altro unificati e congiunti da quel 

principio operativo alchemico del ‘solve et coagula’ che si declina in 

modo differente ma affine nell’uno e nell’altro. Un principio che, così 

come governa nelle sue linee generali il primo, sembra suggerire al 

secondo possibilità di lettura, di osservazione, di interrogazione.  

L’archivio, infatti, sembra porsi in tal modo quasi come 

dispositivo ricettore e captatore di simili sommovimenti di dissoluzione 
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e coagulazione, di disintegrazione e ricomposizione dell’umano che 

attraversano e strutturano il processo artistico del Teatro delle Albe, le 

sue opere compiute, i suoi numerosi progetti satellitari: ne tiene traccia 

e, a ben leggerlo e selezionandone i segni e i resti più rivelatori, li 

racconta, li tiene in vita e li trasmette nel tempo.  

Scrive Georges Didi-Huberman: 

 
[i]l tempo ci pone sempre sull’orlo di precipizi che, nella maggior parte 

dei casi, non vediamo. Lo storico-sismografo non è il semplice 

descrittore dei movimenti visibili che si verificano qua e là; è soprattutto 

l’inscrittore e il trasmettitore dei movimenti invisibili che sopravvivono, 

che si preparano nel sottosuolo, che scavano, che attendono il momento 

– per noi inatteso – di manifestarsi all’improvviso.134 

 

In tal modo, entrare dentro l’archivio del Teatro delle Albe per 

farne un dispositivo capace di mostrare le sue stesse dinamiche, i suoi 

campi di forza, significa intercettare e rivelare proprio quei movimenti 

visibili e invisibili di disgregazione dell’umano e sua ricostituzione 

differente che esso custodisce e che governano il lavoro della 

compagnia. Movimenti del ‘solve et coagula’, che si fanno dinamica 

generale e primaria di una serie di declinazioni e trasmutazioni 

differenti, di variazioni e deviazioni possibili, di percorsi e movimenti 

infiniti che si può solo provare ad abbozzare e segnalare, ma che si 

aprono alle altrettanto infinite letture che dell’archivio possono darsi.  

Se i movimenti riconducibili al ‘solve’ sono movimenti 

primariamente centrifughi, che agiscono disgregando la dimensione 

umana attraverso azioni mirate a una messa in crisi del suo corpo, della 

sua voce e del suo linguaggio, dei luoghi che gli pertengono e della sfera 

culturale in cui è immerso, quelli speculari riconducibili al ‘coagula’ si 

presentano invece come centripeti, ma nella direzione di un centro che 

è in realtà una irriducibile forma di policentrismo, che fa del piano 

umano una soglia aperta all’altro, all’unione corale col circostante, che 

si struttura intorno a una profonda attenzione verso l’inscindibilità tra 

le dimensioni animali, vegetali e minerali, fino a una spinta verso l’idea 

del sacro che si pone come massimo movimento di spalancamento 

dell’umano oltre se stesso. 

 
134 G. DIDI-HUBERMAN, L’immagine insepolta. Aby Warburg, la memoria dei fantasmi e la 

storia dell’arte [2002], trad. it. di A. Serra, Torino, Bollati Boringhieri 2006, p. 117. 
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Una mappa, questa, che apre e insieme struttura il percorso nel 

cuore dell’archivio del Teatro delle Albe e delle sue dinamiche interne, 

legate a doppio filo a quelle esterne a esso. Una architettura generale 

che organizza e contiene ulteriori, molteplici architetture al suo interno, 

così come il principio generale dalla quale proviene organizza e 

contiene in sé infinite modalità di azione e possibilità operazionali che 

agiscono lungo i quarant’anni di storia della compagnia.  

È questa chiave di ingresso, allora, che segna il possibile punto 

d’accesso nella vastità dell’archivio delle Albe, l’accesso per 

quell’attraversamento ‘fagocitante’ dell’insetto Capricorno dal quale 

siamo partiti, l’indicazione prima che avvia lo studio, l’interrogazione 

e il viaggio nel patrimonio culturale che esso custodisce e tramanda. 

 

 

 

2. Captazioni di movimenti contro l’unità stabile del corpo: 

decomposizioni verso la Figura 

 

 «Il cammino dall’idea all’opera si fa in ginocchio»: questa frase 

del drammaturgo tedesco Georg Büchner viaggia da sempre lungo il 

lavoro del Teatro delle Albe come monito, indicazione e bussola 

costante. Una frase tanto fondamentale da far da ponte e cucitura tra la 

sua storia e quella che possiamo definire come la ‘preistoria’ della 

compagnia, ossia quegli anni tra il 1977 e il 1983 che vedono Montanari 

e Martinelli all’opera con le prime sperimentazioni sceniche. Anni che 

li vedono attivi con il nome dapprima di Teatro dell’Arte Maranathà e 

poi di Linea Maginot, in cooperazione con membri e componenti 

differenti che, via via, abbandoneranno il gruppo fino al nucleo di 

quattro – insieme a Martinelli e Montanari, Luigi Dadina e Marcella 

Nonni – che nel 1983 fonderà la compagnia, sotto il nome iniziale di 

Albe di Verhaeren. La frase di Büchner, infatti, accompagnerà le Albe 

a partire dal loro lavoro sul Woyzeck del 1979, fino a scolpirsi tra quelle 

‘pietre miliari’135 che Montanari raccoglie, componendo per lampi 

l’immaginario mosaico dei propri riferimenti di poetica. 

 
135 Cfr. E. MONTANARI in L. MARIANI, Ermanna Montanari. Fare-disfare-rifare nel Teatro 

delle Albe, op. cit., pp. 174-175. 
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 Una frase che, alla luce delle pratiche di lavoro delle Albe dalla 

loro nascita a oggi, si rivela ben più che meramente metaforica. In 

particolare, quel riferimento posturale, quell’‘in ginocchio’, 

prescrizione che riferisce della necessità di un lavoro radicale che, 

attraverso i mezzi della scena teatrale, possa condurre dall’idea 

originaria dell’opera, dal suo abbozzo su carta e a tavolino, alla sua vita 

sul palcoscenico, inscrive quel lavoro radicale nel corpo. Sembrerebbe 

quasi scontato, dal momento che il teatro è per eccellenza arte del corpo 

e dei corpi, eppure si tratta di un riferimento che va oltre questa 

semplice interpretazione, segnalando già una necessità, perché l’opera 

trovi la propria realizzazione, di messa in crisi del corpo stesso, del suo 

assetto fisico consueto, della sua stabilità che ne garantisce la 

persistenza e la conservazione. 

 Senza voler ridurre e sminuire la complessità di sfumature e 

implicazioni racchiuse nell’assunzione della frase di Büchner come una 

delle indicazioni di poetica e prassi più utilizzate dalle Albe, questo 

accenno a un intaccamento posturale come punto di partenza, come 

traghettamento necessario perché l’opera si compia, esemplifica con 

l’evidenza della brevità quel primissimo lavoro di destrutturazione della 

forma umana abituale, perché un’altra forma, differente, possa 

annunciarsi ed emergere. Il primo processo di destrutturazione 

dell’umano attraverso la creazione scenica passa, dunque, per un 

movimento di sfaldamento del suo ordine fisico, corporeo: è quello che 

aprirà, poi, a tutti i successivi processi di decostruzione e ricostruzione, 

di obliterazione e apertura. 

 La citazione büchneriana torna, tra le altre cose, anche a dare il 

titolo alla sezione firmata da Marco Martinelli all’interno del volume 

Seminario sulla drammaturgia curato da Luigi Rustichelli, nella quale 

Martinelli sottolinea, rispetto al proprio lavoro di drammaturgo 

all’interno delle Albe:  

 
Io non scrivo mai il testo intero nella mia camerina e poi vado dai miei 

attori e dico: «Qui c’è il testo, tu fai Alinsitowe, tu fai questo». Io 

comincio elaborando una piattaforma di personaggi, di idee; scrivo un 

dialogo tra due personaggi, butto giù un monologo e con questi 

materiali vado dai miei attori e su questi materiali cominciamo a 

lavorare. […] C’è una specie di andata e ritorno continua tra la scrittura 

del testo e il lavoro in teatro. Questa è alchimia. L’alchimia era il 

pasticciare nei forni, con i metalli, perché dal ferro venisse fuori l’oro. 
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Questa è alchimia, questo è teatro. È pasticciare attorno a questi 

foglietti, perché diventino carne.136 

 

 Una ‘scrittura di scena’ che, nelle parole dello stesso Martinelli 

che coniugano teatro, alchimia e carne, si delinea come un giungere alle 

parole attraverso la carne e non viceversa, attraverso un processo 

alchemico, appunto, che dalla scomposizione dell’uno ricava l’altro. In 

una specifica attenzione alla terminologia usata da Martinelli, 

d’altronde, è la parola ‘carne’ che troviamo e non la sua articolazione 

in un ‘corpo’. Come se quel processo alchemico rappresentato dal 

lavoro di creazione agisse proprio decostruendo il corpo fino alla sua 

materialità grezza, la carne, appunto, per fare di essa il campo di forze 

che, mettendosi in azione, permettono la trasmutazione da essere umano 

a Figura. Specifica Enrico Pitozzi che la «figura è il divenire dell’attore. 

Essa […] dischiude la molteplicità di tutte le cose e respinge, così 

facendo, il patto con la permanenza. La figura è allora il divenire non-

umano dell’uomo»137. 

 Ed è la medesima idea di Figura che caratterizza l’analisi che 

Gilles Deleuze conduce sull’opera pittorica di Francis Bacon, per cui la 

«pittura deve strappare la Figura al figurativo»138. «Fin dall’inizio», 

prosegue Deleuze, «la Figura è il corpo […]. Ma il corpo […] attende 

qualcosa in se stesso, compie uno sforzo su se stesso per diventare 

Figura»139, che si costituisce come «zona d’indiscernibilità, 

d’indecidibilità tra l’uomo e l’animale», un campo, dunque, di 

retrocessione dell’umano, una «zona oggettiva di indiscernibilità [che] 

era già tutto il corpo, ma il corpo in quanto carne (chair) o carne 

macellata (viande)»140. Il corpo, insomma, tanto sulle tele di Bacon 

quanto sulla scena delle Albe, possiamo dire che  

 
si manifesta soltanto quando viene meno il sostegno delle ossa, quando 

la carne non ricopre più le ossa, quando carne e ossa esistono […] 

 
136 M. MARTINELLI, ‘“Il cammino dall’idea all’opera si fa in ginocchio”’, in L. RUSTICHELLI 

(a cura di), Seminario sulla drammaturgia. Ferrone, Meldolesi, Marino, Martinelli, 

Molinari, Fo, New York, Bordighera press 1998, p. 56. 
137 E. PITOZZI, Acusma. Figura e voce nel teatro sonoro di Ermanna Montanari, Macerata, 

Quodlibet 2017, p. 43. 
138 G. DELEUZE, Francis Bacon. Logica della sensazione [1981], trad. it. di S. Verdicchio, 

Macerata, Quodlibet 2004, p. 29. 
139 Ivi, pp. 37-38.  
140 Ivi, p. 52. 
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ciascuna però per suo conto, le ossa come struttura materiale del corpo, 

la carne come materiale corporale della Figura.141  

 

 Simili forze primarie che caratterizzano il processo di creazione 

del Teatro delle Albe come lavoro di decostruzione dell’umano verso il 

suo farsi Figura – forze che, appunto, conducono quel lavoro 

innanzitutto verso la sfera corporea della dimensione umana, non si 

dissolvono in modo irreversibile nel corso del loro operare – ma 

sopravvivono mutandosi e sedimentandosi. Sopravvivenza, mutazione 

e sedimentazione delle quali l’archivio si fa captatore, operatore 

trasmutativo e custode, con modalità ed esiti diversi, in relazione alle 

tipologie di forze, alle scaturigini di esse, ai relativi esiti scenici che 

esse generano e alle differenti tipologie di media che, entrando in 

contatto e collisione con esse, li registra e manifesta come fossero 

sostanze reagenti. 

 A partire, naturalmente, dalle ideali stanze dell’archivio che si 

trovano nella relazione più prossima e diretta con la dimensione 

corporea dell’attore, con gli interventi su di essa e con le conseguenze 

di quegli interventi, ossia quelle che ne conservano gli abiti di scena. Se 

nell’impermanenza dell’opera scenica il corpo dell’attore è 

incarnazione della presenza irriproducibile, il suo tornare nel mondo a 

opera conclusa lascia dietro sé, nell’abito di scena, la possibilità di una 

permanenza superficiale ed evocatrice, l’opportunità paradossale di 

un’esitazione tangibile tra il perire della Figura e il suo sussistere. 

Un’ombra proiettata dalla Figura stessa che segna un tracciato capace 

di includere, in un unico elemento, le intenzioni originarie, le ispirazioni 

prime, il loro concretizzarsi e tutte le modificazioni che la vita sulla 

scena è in grado di imprimere su di essa.  

Lungi dal limitarsi ad abbigliare il corpo dell’attore come 

avviene nella sua dimensione quotidiana, mondana – o come può 

accadere in un contesto teatrale legato a un’idea di ‘personaggio’, con 

tutto ciò che questo comporta quanto ad accessori funzionali alla sua 

definizione –, l’abito della Figura è, al contrario, di volta in volta 

sintomo delle sue modificazioni, segno visibile di trasmutazioni 

impercettibili, causa scatenante del divenire scenico, dispositivo in 

grado di porla in stati e intensità fisiche irraggiungibili altrimenti. Fino 

 
141 Ibidem. 
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a giungere a quanto scrive Jean-Paul Manganaro in riferimento al 

costume scenico in Carmelo Bene, per il quale esso «[n]on è maschera 

[…], ma costume di scena che “incidenta” il corpo dell’attore, corpo e 

attore si trasformano l’uno in gioco con l’altro, l’altro con se stesso»142. 

 Come distaccatosi tramite un processo di esuviazione – quello 

che negli animali porta alla muta, al cambiamento ciclico dello strato 

epidermico superficiale – il costume di scena che rimane dopo l’opera, 

che da essa si stacca depositandosi in archivio, è, dunque, senz’altro il 

supporto materiale più prossimo al corpo dell’attore, alla Figura in cui 

esso si converte, in grado di evocare l’uno e l’altra come ancora 

presenti, seppure in una intensità fantasmatica, in quella ‘negoziazione 

tra distanza e prossimità’ cui fa riferimento Donatella Barbieri143.  

  E quello del reparto costumi del Teatro delle Albe rappresenta 

un caso doppiamente cruciale in questa direzione, dal momento che 

nella quasi totalità degli esemplari in esso custoditi, la loro ideazione e 

progettazione è a opera di Ermanna Montanari, ossia dell’attrice 

centrale della compagnia, di colei che incarna il lavoro più radicale di 

decostruzione sul proprio assetto fisico, corporeo, nella direzione di 

quel farsi-Figura che abbiamo descritto. Una identificazione, questa, 

che conduce alle sue conseguenze più estreme una siffatta 

interrogazione intorno agli abiti di scena della compagnia, nei quali, 

appunto, il loro far tutt’uno con le forze che attraversano in profondità 

e in superficie il corpo dell’attore è caratteristica ancor più connaturata. 

 E tentando uno scavo cronologico nel cuore di quella partizione 

dell’archivio della compagnia, uno dei primissimi elementi rinvenibili 

è proprio quello che potremmo definire come un dispositivo che, per la 

propria stessa configurazione, agisce come emblematico modificatore 

del modo in cui il corpo dell’attore si offre sulla scena delle Albe. Si 

tratta, nello specifico, di una giacca doppiopetto144 [https://bit.ly/3FiE90j] 

in cotone di colore verde con collo a cinturino alla quale sono state 

applicate numerose forchette in acciaio, conficcate in essa per i loro 

rebbi. Un abito realizzato nel 1987 per Ermanna Montanari e che, nel 

 
142 J.P. MANGANARO, Oratorio Carmelo Bene, Milano, il Saggiatore 2022, p. 18. 
143 Cfr. D. BARBIERI, ‘Conclusion: costume as a negotiation of proximity and distance’, in 

ID., Costume in Performance. Materiality, Culture and the Body [2017], Londra, Bloomsbury 

Visual Arts 2018, pp. 210-211. 
144 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Costumi, scenografia e oggetti 

di scena » Costumi e oggetti di scena » I brandelli della Cina che abbiamo in testa » 5-001 

Giacca scenografata. 

https://bit.ly/3FiE90j
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medesimo anno, sarà così centrale nella definizione della sua 

dimensione corporea da ricoprirla tanto sulla scena de I brandelli della 

Cina che abbiamo in testa, quanto fuori scena, nella dichiarazione di 

poetica da parte della compagnia imperniata intorno all’idea di ‘teatro 

politttttttico’ al Convegno di Narni e che, negli anni successivi, tornerà 

più volte a ricoprirla. 

 Una sorta di dispositivo che si trova come momentaneamente 

disattivato nella sua funzione, per l’assenza del corpo di Montanari che 

lo riempiva, ma che, pur in quell’assenza, ci mostra la sua possibilità di 

strumento in grado di convertire, sulla scena, il corpo attoriale in carne 

trafitta, infilzata, resa disponibile non più come architettura fisica 

dell’umano, ma come pasto, come carne da macello, per tornare alle 

parole di Deleuze. Un primo, seminale destituirsi della dimensione 

umana, verso la sua identificazione con quella animale, che passa da 

subito per una corporeità che sprofonda verso un’animalità divorata dal 

mondo, martoriata, il cui corpo è già cibo da ingurgitare, da incorporare. 

E sarà con questa giacca indosso che, ne I brandelli della Cina che 

abbiamo in testa, Montanari declamerà, appunto, il monologo dal titolo 

emblematico di Colleghi animali145 [https://bit.ly/3YinRNF].  

 Un darsi del corpo innanzitutto come carne macellata, come cibo 

a disposizione, come materia decostruita offerta a mani e bocche altrui: 

un processo che ci si presenta nel modo più concreto attraverso quella 

giacca, nel suo essere oggetto in grado di innescarlo, tanto come azione 

sul corpo dell’attore che la indossa quanto come percezione dello 

spettatore, nella quale i rebbi di quelle forchette sono sentite come 

realmente infitte nella carne pronta a farsi pasto.  

 E l’attivarsi di un simile processo di destrutturazione del corpo 

innanzitutto verso la carne macellata, che quell’abito suggerisce e 

attiva, si propaga sulla scena del Teatro delle Albe a partire dalla Figura 

di Ermanna Montanari, per investire via via gli altri corpi che la abitano. 

Così, ancora a partire da quel 1987 de I brandelli della Cina che 

abbiamo in testa in avanti, questo assetto del corpo che si fa carne di 

cui cibarsi, si pone come il primo vero, potente movimento che avvia la 

sua destituzione che ne permetterà aperture e trasmutazioni di là dalla 

finitezza della sola condizione umana.  

 
145 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati » Videoteatrografia. 

https://bit.ly/3YinRNF
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 Se di un simile movimento, l’ambito relativo agli abiti di scena 

preserva, dunque, quel dispositivo di attivazione incarnato da quella 

giacca e dalle forchette in essa confitte, per individuare i tracciati che il 

suo manifestarsi si lascia dietro, è necessario interrogare un medium 

differente, in grado di intercettare e inscrivere su di sé l’articolarsi e lo 

svolgersi, nel tempo, di movimenti, forze e impulsi che attraversano e 

si propagano sulla scena. Si tratta naturalmente dell’ambito 

dell’audiovisivo, così composito quanto a formati, tipologie di materiali 

e linguaggi, da costituire realmente un complesso ‘sismografo’, per 

tornare alle parole di Didi-Huberman, dei sommovimenti più o meno 

manifesti che compongono l’opera teatrale. E, conducendo anche qui 

una perlustrazione cronologica, troviamo come primo elemento un 

lavoro filmico146 relativo, ancora, a I brandelli della Cina che abbiamo 

in testa che non è, tuttavia, la mera registrazione della sua versione 

teatrale, ma una ‘rimediazione’ di essa attraverso il linguaggio video da 

parte della regista cinematografica Maria Martinelli.  

 Evenienza, questa, che mostra già il fondo audiovisivo 

dell’archivio permeato fin dalle origini dalla necessità di tener conto di 

questo specifico mezzo come opportunità di decostruzione di un altro 

corpo – che di quella della dimensione umana dell’attore che stiamo 

tracciando si fa processo parallelo ed equivalente –, ossia quello 

dell’opera stessa e, di conseguenza, con essa, dei corpi fisici che la 

compongono. Ed è interessante notare la coincidenza tra l’anno di 

fondazione della primissima formazione della ‘preistoria’ delle Albe, 

ossia la nascita del Teatro dell’Arte Maranathà nel 1977, con quello del 

primo confronto internazionale sui film di teatro, denominato 

Caméras/Théâtres e tenutosi a Parigi proprio nel Novembre del 1977, 

per volontà di Alain Crombecque e dell’equipe del Festival d’Automne 

da un lato e dalla sezione ‘Théâtre moderne’ del Gruppo di ricerche 

teatrali e musicologiche del C.N.R.S. dall’altro. Evento che marca il 

giungere a maturazione di un’esigenza sempre più forte, ossia quella di 

ripensare i rapporti e le potenzialità tra linguaggi così differenti ma dalle 

 
146 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati » Videoteatrografia. 
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grandi possibilità di ibridazione e reciproco apporto, quei «tumultuosi 

rapporti tra il gesto teatrale e il suo spettro audiovisivo»147.  

Una temperie che, più o meno consapevolmente, coinvolge 

evidentemente anche il Teatro delle Albe alle sue origini se, da quel 

primo lavoro audiovisivo fino alle ultime opere filmiche di Marco 

Martinelli – passando per le sperimentazioni di registi interni (come 

Alessandro Renda) o esterni alla compagnia (come Nico Garrone, Leila 

Marzocchi o, appunto, Maria Martinelli) –, in parallelo al percorso 

teatrale della compagnia corre un costante movimento, anch’esso 

alchemico di decostruzione e ricostruzione da un linguaggio all’altro. 

Decostruzione delle opere teatrali delle Albe agli elementi primi del 

loro linguaggio scenico, della loro «ininterrotta sequenza creativa di reti 

di innumerevoli percezioni e azioni su multipli livelli»148, e 

ricostituzione di esse attraverso le possibilità del linguaggio filmico. 

Tentando di convertire, insomma, le modalità della percezione più 

profonda delle prime nelle leggi di quelle del secondo. 

 E osservando il modo in cui quel primo video di Maria Martinelli 

riesce a registrare quelle forze di disgregazione del corpo attoriale 

innanzitutto verso il suo rendersi carne da macello al pari di un corpo 

animale fattosi cibo da ingurgitare, possiamo vedere149 

[https://bit.ly/3hzbw7u] come esse, a partire dal loro dispiegarsi dal corpo 

di Ermanna Montanari e dall’abito che su di essa agisce, investano 

quelli di Luigi Dadina e di Giuseppe Tolo. Partendo da un’inquadratura 

che seziona il corpo di Montanari attraverso il frame che ne coglie solo 

le due braccia alzate, una con la mano stesa e l’altra con il pugno chiuso, 

Maria Martinelli vi contrappone, subito dopo, quella di Dadina prima e 

di Tolo poi che, in piedi al centro del palcoscenico, aggrediscono 

voracemente la propria stessa carne, quasi fosse una preda da divorare. 

Una auto-aggressione che colpisce le uniche parti del proprio corpo che 

la posizione eretta permette alla bocca di raggiungere, ossia le braccia 

e le mani.  

 
147 D. MESGUICH, ‘Préface’, in P. BOUCHEZ, Filmer l’éphémère. Récrire le théâtre (et 

Mesguich) en images et en sons, Villeneuve d’Ascq, Presses Universitaires du Septentrion 

2007, p. 15. Traduzione mia. 
148 P. BOUCHEZ, Filmer l’éphémère. Récrire le théâtre (et Mesguich) en images et en sons, 

op. cit., p. 35. Traduzione mia. 
149 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati » Videoteatrografia. 

https://bit.ly/3hzbw7u
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 Un’autofagocitazione, quella di Dadina e Tolo, che invera 

nell’azione della bocca, il potenziale scatenato dalle forchette infilzate 

nella carne della Figura di Montanari per tramite del suo abito di scena. 

Fagocitarsi per farsi carne masticata, per cessare di essere umani nel 

modo in cui lo si è stati fino a un attimo prima di essere corpi scenici e 

spalancarsi ad altro. Una condizione che, come si può vedere, è portata 

al suo estremo da quel particolare ‘abito di scena’ che i due ‘indossano’ 

dalla vita in su: un abito di scena del quale non si può fare archivio e 

che svanisce insieme all’attore, ossia quelle linee scure tracciate sul 

corpo a ripartirlo in porzioni numerate, così come avviene nelle tavole 

che riportano gli schemi dei differenti tagli della carne degli animali 

destinati alla macelleria. 

 E questo moto di autofagocitazione, che si dispiega dall’abito di 

Montanari e coinvolge Dadina e Tolo, sopravvive al concludersi de I 

brandelli della Cina che abbiamo in testa, continuando a lavorare 

sottotraccia per manifestarsi nuovamente, quattro anni dopo, nel primo 

spettacolo firmato dalla sola Ermanna Montanari, ossia in Rosvita, che 

debutterà al Festival di Santarcangelo del 1991. Del ritorno di una 

simile sopravvivenza, l’archivio delle Albe non conserva alcuna 

registrazione audiovisiva, affidandone, piuttosto, la testimonianza 

innanzitutto alle parole di Marco Martinelli e della stessa Montanari. 

Scrive Montanari, in merito a questo lavoro ispirato alle opere della 

canonichessa sassone medievale: «Da tempo ero in cerca di parole, che 

amalgamassero nella scrittura la distanza solo apparente tra l’attendere 

e il cercare, tra la carne e le ossa»150. Anni dopo, in una lettera 

all’editore Luca Sossella151, Martinelli ricorderà di come quello scontro 

tutto corporeo tra parole e carne passasse, appunto, anche da quel moto 

di autofagocitazione che, dopo aver transitato per i corpi di Dadina e 

Tolo, torna a investire il corpo scenico di Montanari, proprio in quella 

fusione tra bocca e braccio che caratterizzava la sua prima 

manifestazione:  

 
Un esempio su tutti, per me folgorante: la lettera ai dotti, dove Rosvita 

si rivolge agli uomini, ai sapientes, perché giudichino il suo “libretto” 

 
150 E. MONTANARI, ‘Per Rosvita’, in ID., Rosvita, Ravenna, Essegi 1992, p. 14. 
151 Si tratta della lettera scritta nel 2014 da Marco Martinelli in occasione della pubblicazione 

in DVD della rimediazione filmica, a opera di Aqua-Micans Group, della seconda edizione 

teatrale di Rosvita, intitolata Rosvita. Lettura-concerto (2008). 



98 
 

e, implicitamente, la sua sfacciataggine di donna-che-scrive […]. 

Ermanna impugnava una lunga penna d’oca, verde, e nel guardare dritto 

in faccia gli spettatori scriveva con quella come nell’aria, e nello stesso 

tempo recitava appoggiando la bocca spalancata, prima sulla mano che 

reggeva la penna, morsicandola, e da lì continuava mordendo il braccio 

disteso, lo mordeva fino all’avambraccio, formando come una croce, 

deformando, stirando le parole, balbettando non per finzione ma per 

l’inevitabile, organica conseguenza del parlare mangiandosi.152 

 

 E di questo ‘parlare mangiandosi’, resta traccia in archivio anche 

in uno scatto fotografico di Marco Caselli Nirmal153 

[https://bit.ly/3PfpRCp], nel quale è congelato l’istante in cui Montanari 

morde il proprio braccio sinistro che regge la penna d’oca verde, mentre 

il destro – così come il suo sguardo – è teso verso l’osservatore, con la 

mano aperta in una posizione che pare quasi un’ingiunzione di distanza 

che si contrappone al punto di vista ravvicinato del fotografo, anomalo 

rispetto a quello dello spettatore. 

 Rosvita è, d’altronde, l’opera che, più di ogni altra nella storia 

del Teatro delle Albe, si gioca sull’idea di misura e di suo strenuo 

tentativo di superamento154, di ossessiva verifica di lunghezze, distanze 

e limiti, tanto reali e spaziali quanto metaforici e ideali, in vista dello 

sforzo sovrumano di oltrepassarli. In un processo che, se non raggiunge 

un simile scopo, assume senso e valore proprio nella sua tensione 

centrifuga e nel suo sforzo di sfaldamento e disgregazione tanto del 

corpo dell’attrice quanto di quello della scena. 

E dunque, il farsi archivio proprio di Rosvita attraverso il mezzo 

fotografico pone in modo ancor più evidente, rispetto ad altri casi, le 

questioni più rilevanti sul rapporto tra opera teatrale e il suo divenire 

immagine fissa, tra il modo in cui facciamo esperienza della 

performance nel suo fluire e quello in cui stiamo davanti agli scatti che 

la condensano in un istante permanente. Ancor più quando, come nel 

 
152 M. MARTINELLI, ‘Rosvita dall’altro millennio: lettera a Luca Sossella’, in E. MONTANARI, 

Rosvita, Roma, Luca Sossella editore 2014, p. 15. 
153 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Spettacoli 

» Rosvita » Servizio fotografico di Marco Caselli Nirmal. 
154 Si veda a tal proposito, tra gli altri scritti: M. SCIOTTO, ‘«Di tutte quelle che non hanno 

preso aria»: misura e sconfinamento in Rosvita di Gandersheim attraverso Ermanna 

Montanari’, in C. PEPE, E. PORCIANI (a cura di), Sconfinamenti di genere. Donne coraggiose 

che vivono nei testi e nelle immagini / Crossing Gender Boundaries. Brave Women Living in 

Texts and Images, S. Maria Capua Vetere (CE), Quaderni di Polygraphia, 2, 2021, pp. 233-

243. 

https://bit.ly/3PfpRCp
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caso dell’arte delle Albe, si ha a che fare con una concezione di teatro 

che spinge l’immagine scenica verso il proprio deragliamento, che 

compone geometrie e campi visivi come costituzione di spazi creati per 

farli vibrare fino alla loro deflagrazione, che forza sempre di più il 

visibile a dissolversi nell’udibile, la limitatezza dell’egemonia retinica 

dell’immaginario nella smisurata dilatazione relazionale 

dell’acustinario, per dirla con Roberto Barbanti155.  

La connaturata multiformità e ampiezza dell’archivio 

fotografico del Teatro delle Albe permette, infatti, una riflessione 

fondamentale sulla fotografia di scena nel contesto di un’arte così 

concepita, sulla necessità di non darla per scontata e sul rischio del suo 

essere mera replica virtuale che disinnesca la pulsante ‘differenza’ – da 

intendere nell’accezione con cui Jacques Derrida utilizza questo 

termine – che rappresenta la vita della performance. Insomma, una 

riflessione intorno al pericolo del suo precipitare nella rappresentazione 

un teatro che si fonda sul suo rifiuto, sul suo superamento e sul costante 

sforzo di sfuggirvi. 

Dicevamo più su di come questa sezione rappresenti, più di ogni 

altra, una sorta di ‘archivio dello sguardo’, di ideale preservazione 

dell’intera collezione dei punti di vista di tutti gli spettatori che hanno 

assistito ai quarant’anni di lavoro della compagnia, convogliati, 

ciascuno nella sua differenza, nello sguardo molteplice degli artisti 

della fotografia che hanno realizzato gli scatti. Ma più che nella 

direzione della testimonianza e della sua stabilità, è importante notare 

come simili scatti abbiano la potenzialità di farsi medium che, fissando 

in un’unica immagine la complessità del flusso di percezioni nel quale 

lo spettacolo immerge, permette di individuare, come al microscopio, 

le forze che agiscono sui corpi in scena e che in quel flusso erano 

inafferrabili e inesplorabili. 

Pensiamo, a tal proposito, al modo in cui anche un iconoclasta 

radicale come Carmelo Bene attribuisce un simile valore di dinamicità 

all’immagine fissa, allo scatto fotografico (come anche a un dipinto), 

rispetto a quella in movimento, laddove afferma:  

 

 
155 Riprendiamo, qui, il termine coniato da Roberto Barbanti già a partire dagli anni ’80 e che 

trova una sua ampia articolazione soprattutto in: R. BARBANTI, Dall’immaginario 

all’acustinario. Prolegomeni a un’ecosofia sonora, Giulianova (TE), Galaad edizioni 2020. 
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Detestandole entrambe [tanto l’immagine in movimento quanto quella 

fissa, n.d.r.], mi limito a dire che la virtualità d’un corpo in movimento 

è assai meno dinamica – proprio a causa delle sue, irrimediabilmente 

definite, posture somatiche – d’un virtuale apparentemente incantato 

una volta per tutte (olio su tela, foto, ecc.), dove l’oggetto figurato – nei 

sommi artefici – sprigiona un’energia sospesa, impassibile d’una 

fruizione definitiva da parte di chi guarda.156 

 

Dunque, l’immagine fissa della foto di scena, non riproducendo il 

dispiegarsi univoco delle ‘posture somatiche’ dell’attore in una virtuale 

riproduzione di come si sono svolte sul palcoscenico, le ‘incanta’ 

sospendendole tra un istante anteriore e uno posteriore inconoscibili. 

Incantamento che racchiude, dunque, tutte le evoluzioni di quell’istante 

congelato, che esso contiene in sé in potenza e che in esso si agitano e 

pulsano senza soluzione possibile, se non nella percezione sempre 

differente di chi, di volta in volta, le osserva. Un’energia sospesa che, 

dalla dinamica interna al tempo dell’opera che l’ha generata, produce 

un tempo differente, poliedrico e composito, così come avviene in 

quella che Deleuze definisce come ‘immagine-cristallo’157, che ha in sé, 

in modo indiscernibile, il reale e il virtuale fusi insieme con i loro 

differenti portati di tempo. 

 Come scrive Didi-Huberman sulla scorta di Aby Warburg,  

 
non siamo davanti all’immagine come davanti a una cosa di cui 

possiamo tracciare le frontiere esatte. L’insieme delle coordinate 

positive – autore, data, tecnica, iconografia… – non può ovviamente 

bastare. Un’immagine, ogni immagine, è il risultato di movimenti 

provvisoriamente sedimentati o cristallizzati al suo interno. Questi 

movimenti la attraversano completamente […]. E ci obbligano a 

pensarla come un momento energetico dinamico […]. Ciò significa […] 

che il tempo dell’immagine non è il tempo della storia.158 

 

 E ciò significa, dunque, conducendo il discorso nella direzione 

di quella particolare categoria di immagini che sono le foto di scena, 

che le loro frontiere esatte, che da un lato ne permettono l’archiviazione 

 
156 C. BENE in C. BENE, G. DOTTO, Vita di Carmelo Bene [1998], Milano, Bompiani 2006, p. 

265. 
157 Cfr. G. DELEUZE, Cinema 2. L’immagine-tempo [1985], trad. it. di L. Rampello, Milano, 

Ubulibri 1989, pp. 82-112.  
158 G. DIDI-HUBERMAN, L’immagine insepolta. Aby Warburg, la memoria dei fantasmi e la 

storia dell’arte, op. cit., pp. 39-40. 
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appunto per ‘autore, data, tecnica, iconografia…’, sfuggono alla presa 

della percezione e si aprono a una lettura differente. Se ‘il tempo 

dell’immagine non è il tempo della storia’, in questo caso possiamo dire 

che ‘il tempo della foto di scena non è il tempo dell’opera dalla quale 

essa proviene’. E non semplicemente nell’accezione più scontata ed 

evidente – fin qui, d’altronde, spesso ribadita – per cui nel suo tempo 

fissato sopravvive quello che invece nel tempo dell’opera svanisce, ma 

nel senso che il suo tempo può essere capace di bloccare e rivelare quei 

‘movimenti provvisoriamente sedimentati o cristallizzati’ nella 

performance, che l’occhio dello spettatore non è in grado di intercettare 

in modo immediato.  

 Questa funzione non meramente testimoniale delle foto di scena 

contenute nell’archivio delle Albe emerge, tra l’altro, nelle parole di 

uno dei fotografi che più hanno lavorato – in particolare, da I Polacchi 

(1998) in poi – in relazione al Teatro delle Albe, ossia Enrico Fedrigoli. 

Grazie soprattutto all’utilizzo del formato analogico e, in particolare, 

del banco ottico, Fedrigoli spinge in modo radicale la foto di scena nella 

direzione di quel suo farsi mezzo di intercettazione e manifestazione 

palese di quegli strati energetici che si muovono sul palcoscenico e che 

costituiscono la percezione profonda di cui lo spettatore fa esperienza, 

senza rendersene realmente conto. 

Afferma Fedrigoli a tal proposito: 

 
nel teatro ho iniziato a ragionare su ciò che l’occhio non vede ma che 

in realtà esiste. Dopo la base di stesura, io voglio smontare tutto a pezzi, 

per vedere che cosa c’è dopo, attorno, circolarmente: non a caso le mie 

foto sono stratificate, sono smontabili, tagliabili in pezzi. Si può parlare 

di irrealtà della visione, ma questo fatto fisico esiste perché il 

movimento viene realmente impressionato su una pellicola. […] Grazie 

alla disponibilità delle persone e dei gruppi, soprattutto degli attori, che 

si devono sottoporre a lunghissime sedute fotografiche, […] ho 

sviluppato un’idea non documentativa degli spettacoli, ma di una vera 

e propria interpretazione personale, che fosse in particolare visione di 

sintesi dello spirito e del clima di un lavoro, dal generale al 

particolare.159 

 

 
159 E. FEDRIGOLI in E. FEDRIGOLI, L. DE ANGELIS, ‘FIUUUUUUUUUUU… Intervista a 

Enrico Fedrigoli a cura di Luigi De Angelis’, in AA. VV., Ravenna viso-in-aria. Fotografie 

di Enrico Fedrigoli, Ravenna, Longo editore 2003, p. 87. 
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 Un processo fotografico, quello di Fedrigoli, che contribuisce, 

dunque, in modo potente a quello ‘smontaggio’ della dimensione 

meramente umana del corpo attoriale e alla sua mutazione attraverso 

l’emersione di ciò che le dinamiche della scena scatenano in esso. 

Processo al quale prendono parte, come si legge, le stesse esigenze 

tecniche e materiali dell’utilizzo del banco ottico, che agiscono sui corpi 

degli attori, stancandoli, portandoli oltre i limiti, nel raggiungimento di 

una fissità di immagine come corrispettivo della fissità imposta a quei 

corpi stessi, come azione su di essi che si somma a quelle prodotte dalla 

composizione scenica.   

 Ciò detto, la foto di scena si rivela, allora, come ulteriore 

disgregazione dei corpi teatrali, spingendo il processo sul palco a 

protrarsi e prolungarsi fuori dal palco, fissandolo e dilatandolo 

all’infinito.  

Anche nei casi in cui non è all’opera quella evidente 

rielaborazione dell’atto teatrale posta in essere da Fedrigoli, infatti, le 

foto di scena agiscono fissando posture instabili, congelando 

movimenti impercettibili, arrestando e insieme protraendo nel tempo le 

torsioni dei corpi.  

Agiscono, inoltre, sezionando i corpi ulteriormente attraverso la 

scelta stessa dell’inquadratura, che mutila, ingigantisce o ricompone i 

corpi degli attori rispetto al modo in cui li si osserva in sala da spettatori. 

Ancora, modificando il punto di vista sui corpi stessi – 

sommando così nella percezione il tempo della foto e il tempo 

dell’opera, dunque il punto di vista di chi guarda la foto e quello di chi 

guarda lo spettacolo – ce li restituisce simultaneamente in un 

policentrismo che li scompagina quasi in modo cubista. 

Così, avendo visto il modo in cui, sulla scena del Teatro delle 

Albe, il corpo scenico trovava innanzitutto un suo sprofondamento 

deumanizzante nel suo porsi come carne masticabile, commestibile, gli 

scatti fotografici che fissano gli istanti in cui gli attori perdono 

l’adesione all’asse verticale, quella che identifica l’ergersi dell’essere 

umano dal suo stadio animale alla sua posizione eretta, ci consentono 

di osservare l’agire di un ulteriore ribaltamento. Un movimento che 

forza quei corpi al movimento contrario di abbassamento posturale 

verso l’orizzontalità che pertiene all’animalità. 

 Come scrive Yve-Alain Bois,  
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l’uomo è molto fiero di essersi eretto (e di aver abbandonato così la 

condizione animale, il cui asse biologico bocca-ano è orizzontale), ma 

questa fierezza è fondata su una rimozione. Verticale, l’uomo ha 

biologicamente senso solo per guardare il sole e bruciarsi gli occhi o 

per contemplare i suoi piedi nel fango: la sua attuale architettura, per la 

quale il suo sguardo orizzontale attraversa un campo visivo verticale, è 

un travestimento.160 

 

 Ed è, appunto, una forza che piega quell’architettura verso un 

simile ribaltamento, quella che si può osservare161 [https://bit.ly/3PuVyb0] 

in azione ancor prima della fondazione della compagnia, nelle prime 

sperimentazioni in strada del gruppo162, durante le quali i corpi scenici 

invadevano la città come «manichini ben vestiti che crollavano davanti 

alle banche e nei supermercati»163. Un primo declinare della verticalità 

del corpo attoriale che lo precipitava al suolo tra le strade di Ravenna, 

a sbaragliare, al contempo, quella dei passanti colti nella loro 

quotidianità e resi forzatamente spettatori proprio in quella posizione 

eretta messa sotto attacco dall’azione performativa.   

 Quelle che potremmo definire come le foto sceniche del ritorno 

all’orizzontalità [https://bit.ly/3uXl92E], allora, segnano un percorso che, 

a partire da quel primo, sintomatico crollo, si dipana attraverso scatti 

che, lungo tutta la storia del Teatro delle Albe, hanno intercettato gli 

istanti in cui si manifestava il ritorno di quella rimozione cui faceva 

riferimento Bois. Istanti nei quali il corpo viene forzato a riaccogliere 

quelle spinte verso il basso cui si è dovuto opporre per guadagnare il 

proprio statuto fisico di essere umano.  

 Attimi congelati in cui si imprime sulla pellicola non tanto, o non 

semplicemente, una postura, un gesto, ma l’agire della forza di gravità 

contro l’architettura della dimensione umana, la sua riammissione 

attraverso la pratica scenica per mettere in crisi a partire dall’assetto 

fisico le certezze sulle quali l’uomo è fondato. A tal proposito, è 

interessante rilevare come proprio l’azione del cadere, ripetuta in modo 

 
160 Y.A. BOIS, ‘Introduzione. Il valore d’uso dell’informe’, in Y.A. BOIS, R. KRAUSS, 

L’informe. Istruzioni per l’uso [1997], trad. it. di E. Grazioli, Milano, Bruno Mondadori 

2003, p. 15. 
161 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Preistoria 

Albe » Attesa e lavoro, cadute verticali. 
162 Il riferimento è, qui, a: Attesa e lavoro: cadute verticali (1980). 
163 M. MARTINELLI in M. MARTINELLI, F. MONTANINO, Monade e coro: conversazioni con 

Marco Martinelli, Roma, Editoria & Spettacolo 2006, p. 8. 

https://bit.ly/3PuVyb0
https://bit.ly/3uXl92E


104 
 

continuo e prolungato, sia alla base del training costante di Ermanna 

Montanari. Azione alla quale fa ricorso proprio per la sua funzione 

decostruttiva che precipita corpo e mente, insieme, dallo stabile 

all’instabile, dal consueto all’ignoto, dalla dimensione chiusa del già 

definito, a quella aperta delle possibilità da accogliere e assumere 

attraverso l’azione scenica. 

Un atlante – quello della riammissione della gravità che intacca 

la stabilità della postura umana – nel quale i suoi esiti momentanei si 

sono bloccati sulla pellicola e così offerti alla perlustrazione delle forze 

che li ha generati, come avviene con le sequenze cronofotografiche di 

Eadweard Muybridge, qui in una trasversalità che restituisce l’intera 

storia delle Albe come in un unico moto di abbassamento. Esiti che si 

concretizzano in modi differenti, dalle posture che colgono questa 

discesa al suo stadio iniziale, fino alla definitiva orizzontalità, passando 

per una disseminazione di stazioni intermedie tra asse verticale e asse 

orizzontale, che piegano il corpo, lo pongono in ginocchio, lo fanno 

sedere al suolo, lo forzano ad accovacciarsi, ad accogliere l’azione delle 

forze discendenti senza opporvisi.  

 Un differente punto di vista su queste dinamiche sceniche di 

destituzione della dimensione umana è offerto da un’altra direttrice che 

possiamo tracciare lungo la teoria di foto di scena della storia delle 

Albe. Un punto di vista strettamente correlato a quello precedente, ma 

che sposta l’osservazione verso ulteriori possibilità di lettura.  

 Si tratta di quello che potremmo definire come un atlante 

dell’instabilità [https://bit.ly/3V3W5ld], che restituisce uno sguardo ancor 

più radicale su questa forma di abbassamento, ponendosi come negli 

interstizi tra le immagini dell’atlante precedente per cogliere gli attimi 

in cui i corpi si trovano in un punto di rottura della propria stabilità. 

Scatti che rivelano con maggiore evidenza le potenzialità del medium 

fotografico per un’interrogazione delle forze che agitano i corpi in 

scena, dal momento che consentono di perlustrare attimi che, dal vivo, 

si perdono nel flusso della visione.  

 Si tratta, qui, di scatti che hanno non solo la valenza di farci 

percepire in modo prolungato momenti di concentrazioni di forze 

dinamiche un istante prima del loro sprigionarsi, ma anche quella di 

ricondurre l’interrogazione a quella ulteriore forma di destrutturazione 

dal chiuso del soggetto umano alla sua relazionalità multiforme, che 

Adriana Cavarero riunisce sotto l’idea – insieme fisica e metaforica – 

https://bit.ly/3V3W5ld
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di ‘inclinazione’ che contrasta, anch’essa, quei «dispositivi di 

verticalizzazione il cui fine è l’uomo retto»164. Fa notare Cavarero come 

 
la spinta dell’inclinazione scalza infatti l’io dal suo baricentro interno 

e, facendolo pendere fuori, “su oggetti o persone”, ne intacca la 

stabilità. Oltre che di un problema morale, per la concezione moderna 

dell’io si tratta di una questione di equilibrio strutturale e dunque, in 

ultima analisi, di una questione ontologica.165 

 

 Questa fondamentale funzione di intaccamento della stabilità 

rappresentata dall’idea di ‘inclinazione’, che fa ‘pendere’ il corpo – e 

l’io – di là dal proprio equilibrio, proiettandolo in una parabola di 

movimento discendente che trova appigli e puntelli su oggetti e persone 

che incarnano rispettivi elementi di apertura e relazionalità, è quella che 

emerge, appunto, in una serie di foto di scena nelle quali gli attori si 

scoprono ‘inclinati’, precariamente affidati a una sicurezza ritrovata 

fuori di sé. Una sicurezza e una stabilità destinata, di lì a un attimo, a 

spezzarsi per protrarre quel moto di caduta fuori di sé che «piega l’io e 

lo spossessa»166 e che estenderà a ulteriori, precari punti di appoggio, la 

dimensione relazionale che è in grado di spalancare.  

 Fotografie che, dunque, non si limitano a rilevare la caduta del 

corpo nel suo passaggio dall’assetto verticale a quello orizzontale – 

come nella serie precedente – ma che svelano ora in essa quegli spazi 

di relazione che è in grado di generare. Relazione plurale, in cui un’idea 

differente di equilibrio nell’instabilità non è data dal sostegno di questo 

o quell’elemento esterno al soggetto che, stabilizzandosi, costituirebbe 

una nuova dimensione chiusa, ma proprio dalla rete rizomatica di 

relazioni e aperture continue, della quale il punto fissato attraverso lo 

scatto non è che un’istantanea esemplificazione. Ancora con Cavarero, 

possiamo dire infatti che  

 
il modello relazionale […] non prevede alcuna simmetria, bensì un 

intreccio continuo di dipendenze plurime e singolari, a volte estreme 

 
164 A. CAVARERO, Inclinazioni. Critica della rettitudine, Milano, Raffaello Cortina editore 

2013, p. 8. 
165 Ivi, p. 14. La citazione interna al brano riportato è tratta da: H. ARENDT, Alcune questioni 

di filosofia morale [1994], trad. it. di D. Tarizzo, Torino, Einaudi 2006, p. 39. 
166 Ivi, p. 16. 



106 
 

nell’accentuare la relazione squilibrata dei protagonisti in scena e, 

perciò, esemplari.167 

  

 Scatti, quelli appartenenti a questa serie, che, proprio nel loro 

essere momenti esemplari di un intreccio relazionale potenzialmente 

infinito – istanti sfuggenti che, resisi visibili, alludono a tutti gli altri 

possibili elementi invisibili che compongono quell’intreccio – 

mostrano in modo evidente quella forza dinamica potenzialmente 

contenuta in ogni immagine fissa della quale dicevamo, sulla scorta 

delle riflessioni di Carmelo Bene. 

 E queste aperture relazionali trovano un ulteriore 

approfondimento in un’altra serie ideale che possiamo delineare 

attraversando l’archivio fotografico del Teatro delle Albe. Ci riferiamo, 

nello specifico, alle fotografie nelle quali l’intervento più evidente sui 

corpi immortalati non proviene più da forze invisibili o dall’interazione 

tra cadute e appigli materiali, ma da un elemento prettamente scenico, 

ossia dall’azione della luce. 

 Un ulteriore atlante [https://bit.ly/3hDf48u] che integra i precedenti 

con un passaggio fondamentale nella direzione di una maggiore 

collisione e compenetrazione tra i corpi degli attori e gli strumenti 

dell’arte teatrale. In questa sequenza, la disgregazione del corpo e della 

sua architettura umana si arricchisce inevitabilmente di un legame più 

stretto con la dimensione dello sguardo tanto dello spettatore quanto 

dell’osservatore della scena convertitasi in fotografia. Il moto 

disgregatore che stiamo osservando nelle sue manifestazioni lungo 

l’archivio coniuga, qui, l’arte per eccellenza legata alla luce – quella 

fotografica – con l’intervento della luce di scena, colta nelle occasioni 

in cui rivela – anche qui attraverso momenti esemplari – il suo ruolo di 

materia capace di modificare quell’altra materia in de-formazione che 

è il corpo attoriale. 

 Fa notare Cristina Grazioli come «la luce non è mai assoluta», 

ossia non è «mai ‘sciolta’, bensì intessuta, intrisa d’altro; di materia»168, 

una materia  

 

 
167 Ivi, p. 24. 
168 C. GRAZIOLI in C. GRAZIOLI, P. MARI, Dire luce. Una riflessione a due voci sulla luce in 

scena, Imola (BO), Cue Press 2021, p. 30. 

https://bit.ly/3hDf48u
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particolarmente interessante quando si manifesta indissociabile da un 

movimento che ne altera lo stato, colta nei suoi processi di 

composizione e scomposizione, in quelli che possiamo chiamare 

genericamente “stati di passaggio”, a sottolineare la transitorietà della 

materia-luce […].169 

  

 Materia-luce capace di agire sui corpi che investe 

riconfigurandone le strutture somatiche, sezionandoli in parti che 

emergono dal buio o in esso sprofondano, ridisegnando le geometrie 

delle figure, rimescolando quelle componenti cromatiche che sono tra 

le manifestazioni della luce in scena che più costituiscono un intervento 

capace di legare, sul piano fisico, il corpo degli attori e quello degli 

spettatori. Come fa notare Pitozzi, infatti: 

 
in relazione stretta con la figura, il colore in scena muta gradualmente 

aprendo a sensazioni non solo ottico-visive (fotologiche), ma anche 

termiche (calore), tattili (consistenza), acustiche (luminosità acuta o 

grave, cromosomiche), olfattivo-gustative (dolcezza / acidità), 

inaugurando per lo spettatore sensazioni da abitare.170 

   

 E questo fondamentale passaggio attraverso il rapporto tra la 

materialità della luce teatrale e quella dei corpi che essa è capace di 

scompaginare, ci conduce in fondo a questo excursus sul modo in cui il 

medium fotografico capta, restituisce e contribuisce ai moti di 

destituzione fisica dell’umano, approdando a un’ultima traiettoria che 

possiamo tracciare in esso. Si tratta di quella direttrice 

[https://bit.ly/3hzo3b2] che raccoglie le immagini in cui la materialità di 

quei moti viene imprigionata nell’acme del suo dispiegarsi e del suo 

fremito. 

 Gli scatti riconducibili a questa direttrice sembrano in grado, in 

modo evidente, di aprire uno spazio all’interno dell’immagine 

fotografica capace di contenere, senza anestetizzarle o disinnescarle, le 

energie entropiche che corrono lungo la composizione scenica e che, in 

tensione con le opposte energie ordinatrici, permettono il suo 

strutturarsi in una forma. 

 
169 Ivi, p. 31. 
170 E. PITOZZI in E. MONTANARI, E. PITOZZI, Cellula. Anatomia dello spazio scenico, op. cit., 

p. 126. 

https://bit.ly/3hzo3b2
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 Il movimento di queste energie, che si rivela attraverso il suo 

intervento sui corpi fotografati, è qui mostrato in una ebollizione che 

porta quelle fotografie al di là della mera visibilità, permettendo a esse 

di accogliere materialità e temporalità nel pieno del loro dispiegarsi. È 

la funzione che Bois attribuisce all’idea di ‘pulsazione’ delle immagini, 

laddove afferma che  

 
la pulsazione prende di mira l’esclusione […] della temporalità dal 

campo visivo […]. [Q]uello che la pulsazione denota […] è un battito 

senza fine che lacera l’assicurazione disincarnata della pura visibilità e 

vi precipita l’irruzione del carnale.171 

  

 È in gioco, dunque, in questa direttrice un passaggio 

fondamentale che unifica la forma umana e quella del supporto che la 

cattura nell’immagine, nel medesimo processo che, disfacendo l’una. 

pare sul punto di disfare anche l’altro. Se fin qui erano chiamati in causa 

scatti che ingabbiavano il movimento che agiva sul corpo in quegli 

specifici istanti che potevano segnare l’inizio della sua sparizione, 

quelli qui presenti fanno slittare quel rischio nella materia 

dell’immagine stessa, che sembra realmente sul punto di sparire. 

 E questo consegnarsi dell’immagine fissa nella direzione del 

movimento, in quella irruzione del carnale e della temporalità attraverso 

la pulsazione, di cui diceva Bois, conduce nuovamente, dunque, il 

nostro percorso nel cuore del patrimonio audiovisivo contenuto 

nell’archivio del Teatro delle Albe.  

Attraversare il suo territorio sconfinato avendo come guida la 

mappa che stiamo tracciando, significa intercettare una gamma di 

differenti intensità e tipologie di movimento attraverso le quali l’umano 

identificabile con l’ordine della sua organizzazione fisica viene spinto, 

da dinamiche interne o esterne, verso la sua destrutturazione.  

Se attraverso il congelarsi in immagine fissa di queste intensità, 

abbiamo avuto la possibilità di osservare il modo in cui esse si 

condensano nell’istante per dispiegarsi in quelli successivi, tramite lo 

svolgimento visibile nel tempo che l’audiovisivo ci permette, possiamo 

cogliere la continuità dell’azione che esse sono in grado di imprimere e 

le conseguenze di tale azione. 

 
171 Y.A. BOIS, ‘Introduzione. Il valore d’uso dell’informe’, in Y.A. BOIS, R. KRAUSS, 

L’informe. Istruzioni per l’uso, op. cit., pp. 19-21. 
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Gamma, questa, ricucibile in sequenze successive che 

raccolgono passaggi di opere tratte dall’intero lavoro delle Albe – dagli 

esordi agli ultimi anni – condensati in un crescendo che rappresenta una 

vera e propria teoria di manifestazioni differenti delle medesime 

intensità sopravvissute nel corso degli anni. 

A partire dall’incarnarsi di quella che abbiamo delineato come la 

tipologia generale di tutti i movimenti dissipatori che stiamo 

osservando, ossia la forza centrifuga [https://bit.ly/3VMQMYP]. È già 

nella rimediazione di Maria Martinelli de I brandelli della Cina che 

abbiamo in testa (1987) che l’azione della forza centrifuga trova una 

sua manifestazione, dapprima attraverso il lento roteare del corpo 

immobile di Ermanna Montanari: una rotazione sul proprio asse che ci 

viene offerta già come indipendente dalla sua volontà, attraverso il 

roteare di una pedana sulla quale è collocata in piedi e con lo sguardo 

basso, mentre il pulsare dal buio alla luce ce la restituisce già per 

schegge, annunciando le possibilità di frammentazione date da quella 

rotazione.  

Rotazione che, partendo dal corpo di Montanari, vediamo poi 

investire, ancora ne I brandelli della Cina che abbiamo in testa (1987), 

quello di Luigi Dadina, colto in una marcia sul posto che, al contempo, 

lo fa girare rapido su se stesso. Un intensificarsi della velocità di 

rotazione che vediamo coinvolgere, quasi vent’anni dopo, la Isis de La 

mano. De profundis rock (2005), della quale Montanari stessa mostra, 

in parole, l’aspirazione a un dissolvimento assoluto, che passa per la 

materia, per il suo corpo e per la spirale disgregante che esso è in grado 

di generare: «Isis […] alla materia soccombe, non può competere con 

essa e si distoglie nella danza per smaterializzarsi. […] Isis [l’inferno] 

lo attraversa, ci si è ritrovata, vi procede inerme roteando su se 

stessa»172. 

Fino ad arrivare a un ulteriore intensificarsi del movimento a 

spirale nel quale è coinvolta la Madre Ubu di Ubu buur (2008, regia di 

Alessandro Renda), che precipita la figura de I Polacchi (1998) nel 

Senegal di Mandiaye N’Diaye, storico attore della compagnia. Spirale 

che, attraverso le riprese di Renda, frastagliate, dal montaggio rapido e 

dai rapidi cambi di punto di vista, ci si presenta in tutta la sua potenza 

 
172 E. MONTANARI in M. GAMBA, E. MONTANARI, ‘La lingua biforcuta della musica. Mario 

Gamba intervista Ermanna Montanari’, in AA. VV., Teatro delle Albe. La mano. De 

profundis rock, Roma, Luca Sossella editore 2006, p. 26.  

https://bit.ly/3VMQMYP
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disequilibrante, che spinge il corpo a perdere punti di riferimento e 

stabilità, conducendolo di continuo sull’orlo della caduta, del crollo 

definitivo. 

Caduta e crollo esemplificati [https://bit.ly/3iJZN62], poi, attraverso 

il precipitare dapprima di Giuseppe Tolo che, ne I brandelli della Cina 

che abbiamo in testa (1987), si schianta al suolo come travolto da quel 

movimento di rotazione che, al suo fianco, continua a rapire il corpo di 

Dadina, per passare poi alla differente caduta di Montanari ne La mano. 

De profundis rock (2005), nel momento in cui Isis, trascinata dalla 

figura del ‘guardiano dalla testa di topo’ (Roberto Magnani), viene vinta 

dall’inclinazione del gigantesco disco in vinile sul quale è isolata e cade 

seduta a terra. 

Un trascinamento, quello dell’ultima sequenza, che ci introduce 

a un’altra modalità col quale il corpo perde la propria stabilità, ossia 

quella relativa al ritorno costante di situazioni in cui esso si ritrova in 

balìa dell’intervento di azioni altrui [https://bit.ly/3FIUmxn]. Una modalità 

attraverso la quale viene messo in condizione di dipendenza dalla 

relazione con l’altro, di perdita di volontà sulle proprie azioni, quasi di 

reificazione che lo spossessa e destituisce. Così come in Ruh. Romagna 

più Africa uguale (1988), con Iba Babou, Abib N’Diaye e Khadim 

Thiam che portano a cavalcioni sulle spalle la Madre-Ermanna 

Montanari e, dopo averlo trasportato a peso morto, collocano il corpo 

di Luigi Dadina su un’altalena che non gli permette di toccare il suolo, 

mantenendolo così in condizione di non autosufficienza. O come i corpi 

trasportati lungo il perimetro della scena di Lunga vita all’albero 

(1990), siano essi consapevoli o in stato di incoscienza. Ancora, 

l’azione del corpo di Luigi Dadina su quello di Ermanna Montanari in 

Perhinderion. Trittico peregrinante (1998), che la solleva, rigida, su un 

fianco in posizione eretta o che, come nell’incarnazione di una pietà, la 

tiene tra le braccia inanimata; una azione che avviene anche senza un 

contatto diretto, come le secchiate di latte e di monete lanciate da Marco 

Martinelli alla Beatrice Cenci di Montanari in Cenci (1993), che ne 

arrestano il linguaggio, rendendola quasi un fantoccio da trascinare al 

centro della scena contro la sua volontà.  

Casi più evidenti, questi, di una modalità che torna 

continuamente nell’interazione tra gli attori nelle opere delle Albe e che 

trova una propria variante [https://bit.ly/3UI3JBK] nei casi in cui i corpi 

sono invece costretti o ostacolati nel proprio agire dall’intervento altrui, 

https://bit.ly/3iJZN62
https://bit.ly/3FIUmxn
https://bit.ly/3UI3JBK
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come, ad esempio, nel caso eclatante della relazione tra protagonista e 

infermieri de La canzone degli F.P. e degli I.M. (2005), o da dispositivi 

di costrizione, come nel caso dell’armatura che costringe i movimenti 

di Dadina in Baldus. Riscrittura per lampi da Teofilo Folengo (2000) o 

come il trolley o il baule nei quali, come una contorsionista, Laura 

Redaelli è costretta a entrare, rispettivamente in Leben. Operina in 

valigia (2006) e in Aria Pubblica (2009).  

 Ad acuire una simile condizione, poi, le situazioni in cui il corpo 

viene non solo costretto e ostacolato, ma anche posto in condizioni di 

pericolo [https://bit.ly/3hiQOIE], per propria o altrui volontà. È il caso, ad 

esempio, della donna-asino Fatima (Ermanna Montanari) di Siamo 

asini o pedanti? (1989) che, apparendo all’‘Uomo in completo’ Luigi 

Dadina nel corso di un suo sogno, si inerpica lungo una biscaglina, fin 

quasi al raggiungimento delle americane in cima al palcoscenico. O 

dell’uomo col cappio al collo, in piedi su una piccola porzione di roccia, 

di Lunga vita all’albero (1990). O di Perhinderion. Trittico 

peregrinante (1998), dapprima con il corpo di Montanari collocato in 

alto, nella nicchia in cima all’ingresso del Teatro Rasi di Ravenna, sotto 

cui del fuoco gradualmente brucia salendo verso di lei, poi, sul palco, 

con i corpi degli attori sfiorati da grandi fruste che fanno ruotare sopra 

le loro teste, a ricostituire in maniera pressoché identica un momento de 

I brandelli della Cina che abbiamo in testa (1987). Fino a un caso 

estremo come quello rappresentato da Sterminio (2006), in cui i corpi 

nudi degli attori sono inseguiti come topi da Montanari-Cazzafuoco che 

si fa luce, che si condensa nel fascio luminoso di una piccola torcia che 

pare essere insieme lo strumento per scovarli e quello per sezionare i 

loro corpi tra buio e luce, per farli fuori come animali striscianti. Figura, 

questa, della quale Montanari affermerà: «La Signora Cazzafuoco è una 

figura matematica, spietata, uno strazio del corpo. La costruzione della 

figura a teatro è stata un combattimento tra un fuori e un dentro la 

pelle»173. 

 In altre situazioni [https://bit.ly/3YiwCHQ], è il sottoporsi a sforzi 

sfiancanti a portare il corpo a disperdersi, attraverso la dispersione delle 

sue forze, delle energie che lo tengono in vita, come il raggiungere di 

uno sfinimento attraverso sessioni di boxe, come avviene in All’inferno 

 
173 E. MONTANARI in L. MARIANI, M. MONTANARI, ‘Il lavoro sulla figura: intervista a 

Ermanna Montanari, in L. MARIANI, Il teatro nel cinema. Tre film di Marco Martinelli e 

Ermanna Montanari, Roma, Luca Sossella editore 2021, p. 198. 

https://bit.ly/3hiQOIE
https://bit.ly/3YiwCHQ
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(1996). O come in Cenci (1993), in cui possiamo vedere il corpo di 

Montanari, in controluce, spingere con fatica estrema una balla di fieno 

che appare pesantissima, per poi costringere il proprio corpo a un 

sempre più rapido movimento che la porta a inginocchiarsi e rialzarsi, 

baciando il martello che ha tra le mani, portandolo tra la fronte e il cuore 

come fosse un crocifisso e indietreggiando fino a una parete alla quale 

si appoggia senza più fiato. Ancora, sempre in Cenci, l’accecarsi con 

una coperta sul viso e il successivo sforzo spasmodico di rimanere in 

precario equilibrio, il corpo contratto, fino a essere inghiottita dal buio. 

 In altri casi, ancor più estremi [https://bit.ly/3jbveq3], a portare allo 

sfinimento non sono sforzi imposti o autoimposti, ma il liberarsi, grazie 

al campo di forze costituito dalla scena, di potenze che sembrano 

possedere, attraversare i corpi in esso racchiusi, in spasmi che li 

squassano, li scuotono, li attraversano come fossero parafulmini, ne 

scompongono i movimenti. In una serie di stati e intensità differenti – 

si tratta, non per nulla, della serie più vasta tra quelle fin qui attraversate 

– che vanno dagli spasmi di Tolo in I brandelli della Cina che abbiamo 

in testa (1987) ai movimenti scomposti del corpo di Ermanna 

Montanari sul proscenio di Ruh. Romagna più Africa uguale (1988); 

dalle torsioni estreme di Francesca Proia in Ippolito (1995) alle scariche 

elettriche che sembrano percorrere il corpo di Dadina al termine della 

prima edizione di Luṣ (1995); ancora, dagli sconquassi dei corpi di due 

figure affini, come l’Alcina di Ouverture Alcina (2005) e la Bêlda del 

secondo Luṣ (2015) fino alle convulsioni da dentro la fossa del 

ludopatico di Slot machine (2015) e ai contorcimenti della strega di 

Macbetto o la chimica della materia (2015), attraverso i quali essa 

sembra mutarsi in fiamme che si agitano e intrecciano.  

 Infine, l’ultima teoria di sequenze [https://bit.ly/3FjxUJN] ci 

restituisce esemplificazioni di situazioni in cui i corpi sono sottoposti a 

forme di violenza autoinflitta, di annichilimenti della figura, a partire 

dalla performance di autofustigazione di Roberto Barbanti che si apriva 

all’interno de I brandelli della Cina che abbiamo in testa (1987), 

passando per i pesanti e fragorosi pugni coi quali Luigi Dadina si 

colpisce il petto nel Luṣ del ’95, per il volto stravolto da escrementi e 

sangue di Magnani nel Macbetto o la chimica della materia (2015), fino 

all’estremo dell’autosepoltura di Dadina in Perhinderion. Trittico 

peregrinante (1998), quasi a manifestare quel che Lehmann afferma 

quando scrive che «[i]l corpo è come un punto d’intersezione in cui, a 

https://bit.ly/3jbveq3
https://bit.ly/3FjxUJN
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ben guardare, viene sempre tematizzato e problematizzato il confine tra 

i vivi e i morti»174. 

 Giunti, così, in fondo a questa articolata galleria audiovisiva – 

che si pone come puramente indicativa di nuclei d’azione 

potenzialmente ampliabili a dismisura attraverso ulteriori sequenze ed 

esemplificazioni –, è possibile spostare idealmente lo sguardo dal palco 

alla sala, per osservare come un’idea di lavoro sul corpo attoriale 

incentrata innanzitutto sulla sua destabilizzazione, come quella del 

Teatro delle Albe, non può che propagarsi in qualche modo anche nella 

direzione degli altri corpi coinvolti nella dimensione dell’opera, ossia 

quelli degli spettatori. 

 Abbiamo visto come già nel corso delle performance di strada 

del Teatro dell’Arte Maranathà, la dimensione spettatoriale trovava un 

suo ribaltamento, imponendosi sui corpi ignari di passanti che quella 

dimensione non avevano scelto, ma nella quale si trovavano 

improvvisamente coinvolti loro malgrado. Una modalità che non si è 

smarrita nel trascorrere degli anni e dei progetti della compagnia, ma 

che ha assunto via via sfumature differenti e differenti incarnazioni. 

 Così, la storia del Teatro delle Albe osservata dal punto di vista 

dello spettatore, si presenta costellata di situazioni nelle quali la sua 

stabilità innanzitutto fisica viene messa in discussione e in crisi, 

attraverso interventi che convergono verso un suo differente porsi in 

relazione all’opera, al suo spazio, ai suoi elementi e ai corpi che la 

compongono, anch’essi investiti da una messa in discussione altrettanto 

prolifica. 

 È quello che, ad esempio, avviene in modo evidente nel 1998 

con Perhindérion175 [https://bit.ly/3BJMs4n], il cui titolo – parola bretone 

che significa appunto ‘pellegrinaggio’ – e il sottotitolo Trittico 

peregrinante, generano già un ribaltamento che sposta l’accento dal 

contenuto dell’opera alle sue modalità di fruizione. Il pubblico, infatti, 

si trova da subito privato della stabilità della propria usuale postura 

fisica e dell’unicità del proprio punto di vista, spinto a un pellegrinaggio 

tra gli ambienti esterni e quelli interni del Teatro Rasi di Ravenna nei 

quali si svolgono le varie ‘ante’ dell’opera ispirata ad Alfred Jarry.  

 
174 H.T. LEHMANN, Il teatro postdrammatico [2006], trad. it. di S. Antinori, Imola (BO), Cue 

Press 2019, p. 187. 
175 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati » Videoteatrografia. 

https://bit.ly/3BJMs4n
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 Un pellegrinaggio di corpi che non è semplicemente 

l’attraversamento di spazi precostituiti, ma che piuttosto equivale alla 

creazione stessa di uno spazio differente, scompaginato, multiforme 

che, senza quel camminare da spettatori attivi attraverso di esso, non 

sarebbe esistito come tale. Abbandonare momentaneamente l’usuale 

stare seduti in uno spazio già strutturato come quello della sala teatrale, 

modificare il corpo stesso dello spettatore, destituirne la fissità, per 

generare dimensioni teatrali ulteriori. «Lo spazio di Perhindérion», 

scrivono, appunto, a tal proposito, Martinelli e Montanari, «sarebbe 

stato il cammino»176. Non camminare attraverso differenti luoghi, 

potremmo dire, ma attraverso il cammino stesso ‘farsi luogo’, usando 

un’espressione che farà da titolo al testo-manifesto177 di Martinelli del 

2015. Espressione che Matteo Meschiari associa proprio a questa 

funzione destrutturante che l’azione del camminare sarebbe capace di 

innescare, funzione strettamente correlata con le destrutturazioni dei 

corpi scenici verso le infinite possibili loro trasmutazioni, che stiamo 

interrogando: 

 
Camminare […] introduce all’esperienza del relazionale, del 

complesso, dell’impermanente: camminando mutano i nessi, i 

parametri, gli orizzonti, si annulla l’io autoassertivo […] Camminare è 

fare luogo, è costruire uno spazio primario, è radicarsi nello spazio. Ma 

siccome lo spazio non è un contenitore e nasce invece con gli eventi, è 

anche vero che lo spazio si radica nella camminata. In questo senso, 

camminare è farsi luogo.178 

 

 Farsi luogo attraverso il camminare che, vent’anni dopo, tornerà 

ad agire sullo spettatore delle Albe in modo ancor più estremo, 

divenendo la modalità cardine delle tre opere – Inferno (2017), 

Purgatorio (2019) e Paradiso (2020) – che compongono il grande 

progetto del Cantiere Dante. Il pubblico, stavolta, accede all’opera non 

più attraversando, in un movimento circolare, i soli spazi del Rasi, bensì 

portando il proprio corpo lungo le strade di Ravenna, a partire dalla 

Tomba di Dante, e ricucendo, grazie al proprio farsi spettatore passo 

 
176 M. MARTINELLI, E. MONTANARI, ‘L’apocalisse del molto comune’, in ID. (a cura di), Jarry 

2000. Da Perhindérion a I Polacchi, Milano, Ubulibri 2000, p. 12. 
177 Cfr. M. MARTINELLI, Farsi luogo. Varco al teatro in 101 movimenti, Imola (BO), Cue 

Press 2015. 
178 M. MESCHIARI, Geoanarchia. Appunti di resistenza ecologica, Armillaria 2017, pp. 122, 

123. 
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dopo passo lungo quelle strade, l’intera città come unico, stratificato 

spazio teatrale. Città che, grazie a quella modificazione dello statuto 

posturale, corporeo dello spettatore, è legata a doppio filo dapprima agli 

spazi interni del teatro considerato nella sua interezza, tra sala, corridoi, 

uffici e ambienti solitamente inaccessibili (Inferno), poi ai suoi luoghi 

esterni e al suo giardino (Purgatorio) e, infine, come la propagazione 

di un contagio, agli ambienti pubblici a esso adiacenti (Paradiso). 

 Ed è proprio un interstizio del Cantiere Dante, a presentare un 

ulteriore, differente intervento sul corpo dello spettatore. Ci riferiamo, 

in particolare, a verso Paradiso, realizzato ai Giardini Pubblici di 

Ravenna dalla sera del 25 all’alba del 26 Giugno 2021. Una lettura 

integrale della terza cantica dantesca, grazie a una staffetta che 

coinvolgeva decine di attori ravennati e che rappresentava, in anni di 

emergenza sanitaria nei quali non era possibile realizzare, come 

previsto, l’ultima anta del Cantiere, una sua attesa, la promessa del suo 

compimento per l’anno successivo. Un’esperienza, per lo spettatore, 

realmente radicale, in cui a mettere in crisi, stavolta, il suo corpo non 

era più la sua inusuale mobilità, ma una staticità protratta per le nove 

ore che componevano quell’attraversamento. Un viaggio sfiancante 

voluto, cercato, che non tutti sono riusciti a compiere fino in fondo e 

che imprimeva, così, direttamente nella carne dello spettatore 

quell’altro, sovrumano viaggio intrapreso da Dante attraverso i cieli, 

sotto la guida di Beatrice.  

  Ma ritornando alla funzione decostruttiva e insieme rifondativa 

del camminare e spostando lo sguardo dall’ambito teatrale a quello 

cinematografico, possiamo rinvenirne l’azione anche in uno degli 

ultimi lungometraggi diretti da Marco Martinelli. Er (2021) segna, nella 

filmografia di Martinelli, un passaggio rilevante, dal momento che si 

presenta come punto di incontro tra teatro, cinema e archivio, come uno 

spazio in cui, appunto, il teatro si fa archivio e l’archivio si fa cinema. 

Martinelli, infatti, costruisce un viaggio attraverso sette momenti chiave 

del percorso scenico di Montanari, scelti all’interno dell’archivio 

audiovisivo della compagnia. A legare i sette estratti, una cornice di 

didascalie ispirate al mito platonico di Er, appunto, e un filo conduttore 

rappresentato da una lunga ripresa [https://bit.ly/3FCgpV0] nella quale 

Montanari cammina, a passo svelto, sul ciglio di una strada asfaltata sul 

bordo di un campo, ripresa introdotta dalla prima didascalia che, 

intrecciando il tema del corpo e del suo dissolversi con quello del 

https://bit.ly/3FCgpV0
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camminare, recita: «Si narra che l’anima di Er / uscita dal corpo / 

cominciò a camminare…». E la lunga camminata di Montanari, di 

spalle e sussurrando ripetutamente le parole del monologo di Macbeth 

seguenti la morte di Lady Macbeth, incarna, appunto, un parallelo farsi 

luogo in quell’interstizio tra teatro e cinema che il film rappresenta, una 

cucitura tra il montaggio dei differenti passaggi della sua carriera, che 

costruisce, nel cammino, lo spazio che si apre lungo la pellicola. Ed è 

interessante notare come la camminata di Montanari neghi, qui, il suo 

volto, essendo ripresa, come dicevamo, esclusivamente di spalle. Il 

volto, che, apparendo di estratto in estratto, si modifica col fluire degli 

anni e delle differenti figure che in essi si manifestano, viene invece 

sottratto e oscurato in quella cornice che sembra incarnare il medium 

cinematografico che quegli estratti ingloba.  

 C’è, in questa negazione che il mezzo cinematografico permette 

relativamente al corpo teatrale di Ermanna Montanari, un ulteriore 

passaggio nella direzione della sua decostruzione che stiamo 

osservando. Un passaggio per cui, il medium – che l’archivio contiene, 

preserva e cui dà accesso – non si limita più a rivelare le forze, anche 

impercettibili all’occhio dello spettatore, che agiscono sui corpi nello 

spazio scenico, ma si fa esso stesso azione che spinge più in là – dove 

il mezzo teatrale non arriva – la modificazione dei corpi umani che lo 

attraversano. Passaggio dato non dal mero trasmutarsi della figura dalla 

sua tridimensionalità teatrale alla sua bidimensionalità cinematografica, 

che modifica già radicalmente corpo e spazio della sua manifestazione, 

ma anche, e soprattutto, da una modalità di sezionatura e smarginatura 

di quei corpi che solo i differenti media nei quali è catturato permettono 

di ottenere.   

 Dalla negazione del volto di Er, appunto, al suo ingrandimento 

smisurato attraverso il primissimo piano di Rosvita. Lettura-concerto, 

nella versione in video [https://bit.ly/3HHRzFX] curata dal collettivo 

Aqua-Micans Group, in cui il volto di Montanari, immerso nel bianco 

latteo del trucco, è restituito a pezzi dati dal suo continuo sfuggire oltre 

i limiti del frame. Ancora, un’ulteriore, differente tipologia di azione 

sul volto di Montanari attraverso il medium cinematografico, in uno dei 

cortometraggi diretti da Martinelli, Ulisse XXVI [https://bit.ly/3FzoNF5], 

in cui, gli otto minuti  

 

https://bit.ly/3HHRzFX
https://bit.ly/3FzoNF5
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che coincidono con il monologo di Ulisse, si giocano interamente in 

uno spazio […] astratto e visionario, simulacrale, che è però tutto 

condensato nel primo piano del volto di Montanari, riflesso su una 

superficie metallica che ce lo restituisce in modo incerto, fantasmatico, 

quasi decomposto. Spazio generato attraverso un gioco di specchi che 

decostruiscono l’immagine, rendendola insieme il simulacro del corpo 

di Ulisse dissolto nella virtualità impalpabile della sua anima e il 

simulacro del corpo scenico di Montanari dissolto nella virtualità 

altrettanto impalpabile dell’immagine cinematografica. Del volto di 

Montanari, infatti, la macchina da presa coglie solo il riverbero che 

sembra nascere dal sovrapporsi, sulla superficie riflettente e 

deformante, del suo viso con la luce tremante di una fiamma.179 

 

 Fino a giungere a un esito estremo di questa funzione legata 

all’immagine cinematografica in relazione al corpo che in essa si 

manifesta. Un esito che può apparire come opposto al precedente, ma 

che in realtà è il rivelarsi della sua natura attraverso le sue conseguenze 

più radicali. Ci riferiamo, ad esempio, a quanto avviene in un passaggio 

di The Sky over Kibera, il film che Martinelli gira in Kenya nel 2019, 

trasponendo in cinema l’esperienza dei laboratori sulla Commedia 

dantesca condotti per i bambini e i ragazzi del più grande slum della 

città di Nairobi. In un lavoro del genere, che, come precisa Martinelli, 

non voleva essere «la semplice ripresa dello spettacolo, ma un film 

d’arte, che incroci[asse] l’aspetto documentaristico con le visioni 

dantesche»180, i corpi dei giovani abitanti della baraccopoli, quelli dei 

dannati che popolano i cerchi danteschi e l’immagine cinematografica 

formano un tutt’uno [https://bit.ly/3HMsyd3], al punto che i 

 
“falsi amanti” del sesto cerchio […] sono resi attraverso una lenta 

carrellata sui loro volti mentre, divisi in coppie, si guardano, immobili, 

negli occhi. La vista torna a essere prioritaria e a convogliare la colpa 

di chi è stato infedele e non riuscirebbe a sostenere lo sguardo della 

persona tradita. Ma il suo ritorno in primo piano, il suo imporsi, fa sì 

che la loro condanna conduca la pena corporale del cerchio precedente 

alle sue estreme conseguenze: a venir compromessi non sono solo i 

corpi fisici dei dannati – che si contorcono tra spasmi e mani sul cuore, 

 
179 M. SCIOTTO, ‘Romagna più Africa uguale Dante Alighieri. L’Inferno in The Sky over 

Kibera e in Ulisse XXVI di Marco Martinelli’, in S. ALOVISIO, G. CARLUCCIO, S. DAGNA, 

Schermi oscuri. L’inferno dantesco nel cinema e nei media audiovisivi. Atti del Convegno 

(Università degli Studi di Torino, 15-18 Dicembre 2021). In fase di pubblicazione. 
180 M. MARTINELLI, ‘Cosa è The Sky over Kibera per Marco Martinelli’, in L. MARIANI, Il 

teatro nel cinema. Tre film di Marco Martinelli e Ermanna Montanari, op. cit., p. 179 

https://bit.ly/3HMsyd3
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come a voler lenire un dolore insopportabile – ma soprattutto, 

potremmo dire, il corpo stesso dell’immagine filmica, che viene 

frammentata, smontata, rallentata, virata in bianco e nero, isolando ogni 

figura da tutte le altre, in finestre che – attraverso la postproduzione – 

sezionano ciascuna inquadratura.181 

 

 E non è solo il mezzo cinematografico, naturalmente, a 

permettere un simile intervento sul corpo che vi si manifesta, ma esso 

pertiene anche all’ambito fotografico, nel quale si aprono possibilità di 

intervenire sui corpi in scena con ulteriori modificazioni, sezionature, 

smembramenti, rispetto a quelli che i mezzi teatrali permettono. In tal 

modo, l’archivio si pone in modo ancor più evidente come luogo non di 

mera testimonianza e documentazione del processo artistico cui fa 

riferimento, ma di intensificazione, prolungamento e potenziamento di 

quel processo, avviando il proprio intervento laddove quello arriva al 

suo compimento, per spingerlo oltre le sue facoltà. 

 Così, nella sezione fotografica dell’archivio del Teatro delle 

Albe si dispiegano una serie [https://bit.ly/3FxbKUE] di scatti di autori 

differenti, nei quali l’inquadratura fraziona i corpi, li ripensa e 

riconfigura, restituendoceli per brani, per frammenti, sezionandoli 

come su un tavolo anatomico, isolando le sue parti e ridefinendone 

identità e funzionalità. Portando a un possibile compimento a posteriori, 

potremmo dire, la destituzione dell’umano nella sua dimensione 

corporea, per come la stiamo tratteggiando lungo i processi del Teatro 

delle Albe. Dal ‘corpo senza organi’ deleuziano a una propagazione di 

‘organi senza corpo’, potremmo dire, disponibili a un ripensamento 

dell’umano attraverso la pratica artistica. 

 Una sparizione del corpo, nella sua organizzazione umana 

stabile e chiusa, che si riversa nell’archivio della compagnia, 

disseminandosi tra parole, oggetti, appunti, costumi, che sembrano 

incarnare quello stesso smembramento che lo ha scomposto e sfatto. 

Una attenzione alle sue sezioni, alle sue singole partizioni che fanno 

tutt’uno con materiali ed elementi differenti di quel corpo smembrato 

della scena che è l’archivio stesso. Scomposizione ai suoi elementi 

singoli, che, isolandosi, si risignificano, assumono centralità e valenze 

 
181 M. SCIOTTO, ‘Romagna più Africa uguale Dante Alighieri. L’Inferno in The Sky over 

Kibera e in Ulisse XXVI di Marco Martinelli’, op. cit.  

https://bit.ly/3FxbKUE
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inedite, si pongono come nuclei di sensi che fanno slittare quelli 

consueti e acquisiti. 

 A partire dalle tracce di cui l’idea di smembramento costella 

l’intero corpus dei quaderni di Ermanna Montanari, dall’inizio della sua 

carriera all’interno della compagnia. Tracce che attraversano tanto i 

quaderni di lavoro preparatori a specifiche opere del Teatro delle Albe, 

quanto quelli che raccolgono pensieri e riflessioni sparse, esperienze 

collaterali, coprendo periodi intermedi tra un lavoro e l’altro. 

 A partire, addirittura, dai suoi ricordi di bambina, contenuti in un 

quaderno che raccoglie riflessioni che legano, proprio nel segno dello 

smembramento corporeo, i quattro spettacoli delle Albe firmati solo da 

lei fino a quel momento – ossia Rosvita (1991), Cenci (1993), Ippolito 

(1995) e Luṣ (1995) – e nel quale leggiamo, in riferimento all’unico 

specchio a figura intera presente nella casa in cui viveva da bambina:  

 
Non vedevo mai il mio corpo intero, quando lo vedevo, ne ero 

emozionata, non lo riconoscevo […]. Così ho fatto a pezzi il mio corpo. 

I pezzi possono essere di tutti, un collo, un rene, le ginocchia. L’intero 

sta da un’altra parte, è un’architettura spirituale. Il corpo è fuori di me, 

il centro è fuori di me. Questo non significa che non lavoro con lui, 

lavoro su di lui, minuziosamente, ossessivamente, per crearlo. Il corpo 

non esiste. Esistono i sensi, gli organi.182 

 

 Una riflessione che spinge il discorso condotto fin qui ancora più 

in là, mostrando la necessità fondativa del lavoro sulla scena per 

Montanari di considerare il corpo come qualcosa che si presenta già di 

per sé vocato all’inesistenza come conformazione organizzata e stabile 

e dunque aperto a un necessario lavoro di ricostituzione che sfugga, 

però, ai sistemi chiusi, alle architetture univoche. Ed è interessante 

notare come una simile riflessione provenga da quello specchiarsi del 

corpo che fa tornare in mente le parole scritte da Piergiorgio Giacchè 

su Carmelo Bene, per cui «lo sdoppiamento dell’immagine riflessa 

rivela la vanità dell’identità: questa si perde – o meglio viene a mancare 

– proprio nel momento in cui lo specchio si rivela impotente nel 

rappresentarla»183. 

 
182 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
183 P. GIACCHÈ, Carmelo Bene. Antropologia di una macchina attoriale [1997], Milano, 

Bompiani 2007, pp. 46-47. 
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 Ripartire dal corpo smembrato, dunque, dai suoi organi e dalle 

sue sostanze prime da ripensare come ideali nuclei energetici della 

scena, dai quali far scaturire le forze capaci di costituire le Figure e, di 

conseguenza, gli spazi che esse abitano. 

 Così, ad esempio, nella gestazione della seconda edizione di 

Rosvita (2008), in un appunto di Montanari, tra le sue prima ipotesi di 

elaborazione scenica, leggiamo: 

 
Vorrei far apparire questa Rosvita da qualcosa che ha a che fare con la 

ruggine. Qualcosa che stava là e ora è mutata. Le viscere sono esposte 

e vengono tolte e tolte. Sono viscere di lattice che meccanicamente 

vengono tolte […]. Anche i copricapi sono di viscere.184 

  

Viscere che rappresentano il leitmotiv legato alla Figura di 

Rosvita nella incarnazione di Montanari, in riferimento alla quale, in un 

altro quaderno, relativo alla prima edizione, quella del 1991, leggiamo 

che «tutto si è svolto come un rituale sciamanico: malattia, 

smembramento del corpo e delle viscere, discesa agli inferi, ascesa ai 

cieli»185. 

Intestini che tornano anche negli appunti preparatori di Cenci 

(1993), laddove leggiamo, ancora in fase di primaria ipotesi scenica: 

«Da una parte Cenci, dall’altro, sulla poltrona o su un letto, il suo 

intestino»186. Eppure, Cenci, in particolare, in esso, la Figura di Beatrice 

Cenci, scaturisce da un’altra sezione del corpo smembrato, ossia la gola, 

che si fa, in essa, riflesso corporeo della sua colpa, del suo assassinio 

del padre, come possiamo osservare attraverso le parole di Montanari 

raccolte da Oliviero Ponte di Pino:  

 
Beatrice uccide il padre con un chiodo e un martello; mi sono detta che 

Beatrice ha un chiodo in gola, perché uccidere un altro con un chiodo è 

avere un chiodo in gola, è sapere che cosa vuol dire avere un chiodo in 

gola; allora ho provato per giorni e giorni a pensarmi con un chiodo in 

gola, e quindi a trovare la posizione per avere un chiodo in gola. 

Procedo per tentativi. Quello è stato il punto di partenza. Alla fine 

Beatrice fa un monologo iniziale con una voce sottilissima, e quelli che 

 
184 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
185 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
186 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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l’hanno visto mi hanno chiesto: “Ma che cosa avevi in gola?”. Non 

avevo assolutamente nulla in gola, però per me lì c’era quel chiodo.187 

 

 Due anni dopo, la stessa Fedra di Ippolito (1995) si presenta, 

nelle note preparatorie di Montanari, come Figura che sorge anch’essa 

a partire dalla gola, che, così come in Cenci, identifica la relazione con 

una morte, ma che qui è quella di Fedra stessa, il suo togliersi la vita 

per impiccagione. Dopo numerosi appunti relativi alle funzioni e alle 

allegorie rappresentate dal collo e dalla gola, principalmente tra Saffo, 

Afrodite e Medea, uno dei quaderni di lavoro di Ippolito descrive 

l’avvio dello spettacolo, con le parole: «Fedra avrà una luce che 

mostrerà solo la sua gola»188. Un appunto che ci riporta al ruolo di 

disgregazione del corpo incarnato dalle luci di scena, alle sue possibilità 

di negare il corpo stesso nella sua interezza e dissolverlo, 

condensandolo in un suo organo, in un suo brandello che ne prende il 

posto e occupa lo spazio in sua vece. 

Così come, anni dopo, avverrà con un altro incipit, quello della 

seconda edizione di Luṣ (2015), nel quale la veggente e guaritrice Bêlda 

si genererà nello spazio scenico dell’opera a partire dalle proprie mani, 

anch’esse rivelate come separate dal resto del corpo in nascenza, grazie 

all’intervento di un fascio di luce che le fa emergere dal buio. Possiamo 

osservare questo istante di emersione, in archivio, grazie soprattutto alla 

foto di Luca Del Pia [https://bit.ly/3HFlnmI] che fa parte dell’atlante che 

abbiamo proposto, contenente gli scatti che contribuiscono a una 

sezionatura del corpo che spinge oltre i suoi limiti quella già 

rappresentata dalla scena. In questo caso, una doppia, ancor più radicale 

azione, data dall’alleanza tra il mezzo teatrale e quello fotografico che, 

intersecandosi grazie all’archivio, si potenziano a vicenda, in un 

rimando continuo. 

 Così come a potenziare questo sguardo e insieme questa ulteriore 

disintegrazione del corpo, dalle quali le Figure prendono vita, 

contribuiscono ancora le note di Montanari affidate ai propri quaderni, 

grazie alle quali leggiamo come le mani fanno da scaturigine anche per 

un’altra, fondamentale Figura della storia del Teatro delle Albe, la 

Madre Ubu de I Polacchi (1998) e delle sue differenti declinazioni: 

 
187 E. MONTANARI in O. PONTE DI PINO (a cura di), ‘La mia voce non è un soldatino. 10 

frammenti da una conversazione con Ermanna Montanari’, in Art’O, 1, Marzo 1999, p. 13. 
188 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 

https://bit.ly/3HFlnmI
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quella afroamericana del 2005 (Mighty mighty Ubu) e quella senegalese 

del 2007 (Ubu buur). Scrive Montanari tra gli appunti destinati alla 

costruzione di questa Figura: 

 
Madre Ubu costruisce partendo dalle mani. I gesti delle mani delle 

geishe, della regina Teodora che si anima nei mosaici, come muove le 

mani sotto tutte quelle tessere preziose? Come sposta il peso del corpo, 

su quei fondi oro? Una M. Ubu fatta di gesti minuscoli, di graffi 

nell’aria […].189 

 

 Parole che ci mostrano Madre Ubu accomunata a Bêlda non solo 

per il loro generarsi a partire dalle mani come parte isolata e separata 

dal resto del corpo, ma anche per il loro fare delle mani stesse elemento 

di magiche, ulteriori creazioni e costruzioni. 

 Mano che, in una direzione apparentemente opposta ma 

coincidente, torna centrale pochi anni dopo, nell’opera che prende 

proprio il titolo La mano (2005), tratta dall’omonimo romanzo di Luca 

Doninelli. Qui la mano è quella che il chitarrista Jerry Geremia Olsen, 

fratello di Isis, la figura incarnata da Montanari, si mozza con una scure. 

Una scomposizione che, a un primo sguardo, coincide stavolta con una 

fine, ma che, in realtà, è al contempo, anche qui, il sorgere di Isis, 

seppure da un brano di corpo altrui. Sorgere che moltiplica, così, 

facendola slittare ulteriormente, la relazione tra smembramento e 

creazione scenica. 

 Una centralità, quella delle mani come elemento disgiunto dal 

resto del corpo e delle sue funzioni di creazione, che torna quasi 

misteriosamente anche in una porzione di un’altra, fondamentale 

sezione dell’archivio, ossia quella relativa alla corrispondenza, alle 

tracce che le relazioni quarantennali dei membri della compagnia con 

critici, studiosi e artisti hanno fatto sedimentare in parole, scambi e 

condivisioni. Ed è interessante notare come, viaggiando carsicamente 

nel tempo, la mano emerga, ad esempio in una lettera190 dattiloscritta 

del 31 Gennaio 1993, a firma dello studioso e traduttore Franco Nasi 

che, riferendo le proprie impressioni relative all’opera I ventidue 

infortuni di Mor Arlecchino (1993), si ritrova, senza soluzione di 

continuità, per associazioni di idee che paiono quasi una scrittura 

 
189 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
190 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Corrispondenza. 
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automatica, a vergare quasi due pagine intere con annotazioni relative 

alla mano, in un flusso di accezioni differenti. Dalle frasi fatte e dai 

comuni modi di dire che hanno le mani come fulcro centrale a ricordi 

di vita personale; da riferimenti all’evoluzione dell’uomo, per cui esso 

«iniziò a dominare il mondo quando si alzò in piedi e camminò eretto, 

liberando così le mani dal compito di doverlo aiutare a muoversi sui 

rami», a un salto temporale fino all’antica Roma, epoca durante la quale 

un uomo sottomesso «all’autorità paterna […] entra sotto la tutela della 

mano», per cui «[e]mancipazione voleva dire libertà dalla mano del 

padre». Ancora, ai nostri giorni, nei quali «i padri, si mangiano le mani 

della figlia nuora», impossessandosi così «di ciò che è strumento di 

eventuale potere», fino all’espressione cannibalesca «[t]i voglio tanto 

bene che ti mangerei», un «[m]angiare le mani del figlio ovvero 

riprendersi il sé, che è diventato altro da sé, proprio con l’assunzione in 

sé della mano, il simbolo […] di ciò che potrà diventare potere».  

Una carrellata celata in una piega di questa partizione così vasta 

dell’archivio, che esemplifica quel ripresentarsi, negli anni, dei 

medesimi nuclei e dei medesimi slanci, che, tra scambi di prospettive, 

riflessioni affidate a note, appunti e progetti, pratiche sceniche e loro 

ricadute nei differenti media, si muovono sottotraccia per emergere 

nelle modalità più imprevedibili.  

Così come nel caso del concatenamento che tiene insieme quel 

riferimento di Nasi al simbolico assumere in sé, attraverso la 

fagocitazione, la mano del figlio e uno dei quaderni di Montanari 

preparatori a Cenci (1993), in cui proprio il drammatico intreccio tra 

Beatrice Cenci e il padre Francesco è reso attraverso una sorta di 

fagocitazione e successivo rigurgitamento proprio della mano: 

 
Francesco le prende il braccio ed è lui ora che le fa passare la mano sul 

volto […] e poi gliela fa infilare in bocca, mordacchia / Francesco 

facendo sempre NO con la testa ripete l’ecclesiastico. / Beatrice tenta 

di vomitare la mano.191 

 

 In questo disgregarsi del corpo scenico nei suoi organi dai quali 

sembrano generarsi slanci capaci di configurare nuove strade dentro le 

opere della compagnia, un ulteriore ruolo chiave è rappresentato 

dall’organo per eccellenza, ossia il cuore. È il caso, primariamente, di 

 
191 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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Salmagundi (2004), l’opera che, come scrive Martinelli, parte dal 

desiderio di  

 
inquadrare la stupidità. Provare a metterla in quadro, incorniciarla. 

Evidenziare come stiamo cambiando, in peggio. Non un caso singolo, 

non l’imbecillità di questo o quel personaggio, ma il dilagare della 

stupidità in un popolo.192 

 

 Un contagio come di una «peste bianca, invisibile, che non 

riempie di bubboni il corpo, ci trasforma senza che ce ne 

accorgiamo»193. Ma che, se non intacca il corpo nella sua interezza, 

«[m]irerà dritto al cuore, l’organo nazionale per eccellenza, allegoria 

sublime e becera figurina pubblicitaria»194. Così, il cuore si impone 

come l’organo che informa Salmagundi in modalità palesi e occulte, a 

partire dal titolo, che richiama il ‘salame cotto’ in cui si sta 

trasformando, a causa di tale epidemia, il cuore degli uomini, fino 

all’ideazione della scenografia – a opera di Ermanna Montanari e 

Cosetta Gardini –, della quale, ancora nei quaderni di Montanari, 

leggiamo: «Legame col cuore, caldaia/condotto, un cuore bianco che 

non produce calore»195. Quella caldaia che, come scrive Elisabetta Gulli 

Grigioni, incarna, appunto, «un monstrum cardiaco» che,  

 
mimetizzandosi perfettamente […], come il cuore occupa una posizione 

centrale nella scena e come il cuore consente una circolazione: delle 

persone tra l’esterno e il monolocale […]. Ma si tratta di una 

circolazione […] che si ingorga e allora le persone imprigionate nella 

caldaia strillano come emboli selvaggi per essere liberate; che si arresta 

improvvisamente e allora la caldaia […] mostra impudicamente il 

proprio interno di deserto e inutile cuore.196 

 

 Ed è la stessa Gulli Grigioni a perlustrare nella sua complessità 

la scaturigine, potremmo dire, di Salmagundi dall’organo cardiaco, e 

 
192 M. MARTINELLI, ‘Domande al presente in forma di lazzi’, in ID., Salmagundi. Favola 

patriottica, Roma, Editoria&Spettacolo 2004, p. 11. 
193 Ivi, p. 12. 
194 Ivi, p. 13. 
195 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
196 E. GULLI GRIGIONI, ‘Salmagundi: postille “cordiologiche” e polisensi’, in Città rivista. 

Culture e linguaggi contemporanei, 4, Luglio 2004, p. 88. 
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tutti i nessi che a esso legano l’opera, non solo grazie al suo essere 

studiosa di iconografia legata, appunto, al cuore, ma anche  

 
in nome delle conversazioni ‘cordiologiche’ intrecciate con Ermanna e 

Marco a partire dall’abbastanza lontano 1990 e da quell’indimenticabile 

gesto di Ermanna-Rosvita-Taide che porge per una mistica sepoltura il 

proprio ligneo cuore dipinto di rosso.197 

 

 ‘Conversazioni ‘cordiologiche’’ delle quali l’archivio, 

riportando lo sguardo nella sua serie relativa alla corrispondenza, 

conserva un’ampia traccia, costituita da circa cento elementi tra lettere, 

biglietti, cartoline, fotocopie di testi e di cataloghi e – soprattutto – 

oggetti da lei realizzati, con valore, potremmo dire, di amuleti. Una 

traccia che, della relazione tra l’organo del cuore, la scena e le sue 

ricadute nello sguardo di studiosi, critici e, in generale, persone vicine 

a vario titolo alla compagnia, rappresenta un tassello davvero 

inconsueto, inedito e dai risvolti di indagine che possono delineare 

ulteriori connessioni tra archivi differenti, se pensiamo alla vastissima 

collezione di oggetti antichi e moderni legati alla simbologia del cuore 

che Gulli Grigioni custodisce. Relazioni e nessi ben incarnati, ad 

esempio, dalle parole di Martinelli e Montanari raccolte sotto il titolo 

Ex-voto, che si muovono proprio nel parallelo tra teatro (in particolare 

in relazione alla drammaturgia) e corpo fatto a pezzi: 

 
Si pensi alla malleabilità degli ex-voto di cera: con la cera si figurano i 

corpi, i pezzi di corpi, mammelle, gambe, genitali, tutto ciò che si 

depone nei santuari per chiedere grazia, o per grazia ricevuta. Si pensi 

alla somiglianza tra la cera, misterioso frutto del corpo delle api, e la 

consistenza della carne, all’evocazione psichica prodotta da questi corpi 

di cera come dai corpi di carne degli attori. […] Figurette di carne che 

bruciano il loro tempo biologico sulla scena, come candele. Come 

molti, sappiamo […] di abitare nell’Occidente dove il sole è tramontato, 

in una normale, ovvia, scontata burocratica assenza di senso… eppure 

quegli ex-voto ci raccontano che da tempo immemorabile le creature 

gridano il loro desiderio di senso! E il desiderio è ancora oggi “azione”, 

il groviglio dei desideri “drammaturgia”. Sulla scena come nella vita. 

 
197 Ivi, p. 85. 
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Non ve lo sussurra ancora quel muscolo rosso che vi pulsa nella 

carcassa?198 

 

 Ed è a ciò che la caldaia-cuore di Salmagundi rivelava di non 

possedere nel «proprio interno di deserto e inutile cuore» e che invece 

«pulsa nella carcassa» delle parole di Martinelli e Montanari appena 

osservate, ossia al sangue, che non resta che volgere, infine, lo sguardo. 

Quella sostanza prima che al contempo rappresenta la traccia ultima del 

disfarsi del corpo umano sulla scena delle Albe e che ci riporta là dove 

la perlustrazione di questo disfarsi s’era avviata, ossia tra gli abiti di 

scena conservati nell’archivio della compagnia. 

 Se la giacca con le forchette conficcate sul tessuto-pelle della 

Figura de I brandelli della Cina che abbiamo in testa (1987) si 

presentava come dispositivo che preparava il corpo al suo rendersi 

carne da macello disponibile alla fagocitazione, l’abito 

[https://bit.ly/3WpeD0A] della Figura di Luṣ (2015), Bêlda, si presenta 

invece come spazio vuoto, bianco latteo, disposto all’accoglimento 

delle tracce lasciate dal dissolversi del corpo che esso fascia. L’ira199 

alla quale la guaritrice abbandona il proprio corpo, perché essa possa 

squassarlo e disfarlo – disfacendo, con esso, la sua condizione di reietta 

isolata dai suoi stessi compaesani – pare aver avviato quel disfacimento 

proprio a partire dal suo cuore, in un «ribollire del sangue intorno al 

cuore che per secoli […] si è ritenuto potesse essere l’alterazione 

fisiologica che causerebbe proprio l’insorgere del sentimento d’ira»200. 

Ed è proprio quel ribollire del sangue a lasciare le uniche tracce sul 

mikado di seta dell’abito-pelle di Bêlda: sangue reale, dell’artista 

Margherita Manzelli che ha realizzato il costume di scena e, con il 

medesimo sangue, i disegni che prendono corpo, in proiezione, sul 

fondo della scena. Tracce che si aprono «con una larga coagulazione 

circolare in corrispondenza del suo cuore, per poi scendere lungo il 

fianco sinistro, in cerchi sempre più ristretti, come  

 
198 M. MARTINELLI, E. MONTANARI, ‘Ex-voto’, in ID., Primavera eretica. Scritti e interviste: 

1983-2013, op. cit., p. 138. 
199 Sul ruolo di dispositivo dissipatore della dimensione umana svolto dall’ira tanto ne L’isola 

di Alcina (2000) quanto in Luṣ (2015), si veda: M. SCIOTTO, ‘L’ira come dispositivo scenico 

della dissipazione dell’umano in L’isola di Alcina e Luṣ del Teatro delle Albe’, in M. DE POLI 

(a cura di), Il teatro delle emozioni: l’ira. Atti del 3º Convegno Internazionale di Studi 

(Padova, 12-14 ottobre 2020 – online), Padova, Padova University Press 2021, pp. 535-568. 
200 M. SCIOTTO, ‘L’ira come dispositivo scenico della dissipazione dell’umano in L’isola di 

Alcina e Luṣ del Teatro delle Albe’, op. cit., p. 565. 

https://bit.ly/3WpeD0A
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[…] orme lasciate sulla seta bianca fino al bordo inferiore»201.  

 E questa presenza fisica del sangue su ciò che in archivio resta 

di più prossimo al corpo svanito della Figura di Bêlda – a fronte 

dell’assenza della carne sotto le forchette infilzate nella stoffa della 

giacca dalla quale eravamo partiti – sembra porsi come ideale punto di 

chiusura di questo excursus tra ciò che l’archivio, attraverso i suoi 

differenti mezzi e modalità, riesce a captare e restituire del perdersi 

della dimensione corporea dell’umano sulla scena del Teatro delle 

Albe. Un excursus che, è bene ribadirlo, traccia strade possibili, 

catalizzatori di senso, orientamenti ideali in un territorio tanto vasto e 

complesso da potersi continuamente ridefinire e ampliare.  

 E il chiudersi di questo primo excursus rappresenta un varco a 

quello successivo, che di questi primi movimenti centrifughi interroga 

gli esiti rinvenibili nell’archivio del Teatro delle Albe delle sue pratiche 

di destrutturazione della voce e del linguaggio nelle sue molte forme 

possibili. 

 

 

 

3. Gli echi della destituzione della voce e del linguaggio 

 

 In questo attraversamento delle direttrici che tracciano, lungo i 

materiali conservati nell’archivio del Teatro delle Albe, i percorsi di 

quello che stiamo descrivendo come una decostruzione della 

dimensione umana attraverso i processi teatrali, come fase necessaria a 

una sua ricostituzione che ne faccia soglia, apertura, campo di 

modificazioni e di un divenire di là dell’umano stesso, possiamo 

identificare un ulteriore dispositivo che – custodito anch’esso tra gli 

abiti e gli oggetti di scena – rappresenta un possibile elemento di 

congiunzione tra un lavoro di messa in crisi della stabilità del corpo e 

quello di parallela messa in crisi di un’altra stabilità e unità, ossia di 

quella relativa al linguaggio e alla voce. 

 Un dispositivo che fa parte anch’esso della serie relativa agli 

abiti e agli oggetti di scena e che, esattamente come la giacca con le 

forchette infilzate dalla quale siamo partiti, mostra la propria rilevanza 

di dispositivo scenico all’interno della concezione e del lavoro del 

 
201 Ibidem. 
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Teatro delle Albe, già dal suo essere un elemento che torna in più 

spettacoli della compagnia. Ci riferiamo, stavolta, a un morso 

[https://bit.ly/3V2u91i], simile a quello utilizzato per i cavalli, in cuoio e 

metallo, indossato in scena da Marco Martinelli in Confine (1986) e ne 

I brandelli della Cina che abbiamo in testa (1987) e da Luigi Dadina in 

Bonifica (1991) e Perhindérion (1998).  

 Imbragatura che, indossata esattamente come viene fatta 

indossare ai cavalli, ossia con la barra metallica centrale ad attraversare 

la bocca dell’attore, rappresenta, potremmo dire, l’ideale ponte che 

coniuga un intervento di manomissione fisica, corporea, con le relative 

conseguenze che investono la dimensione vocale e linguistica. 

 Così come nel caso della giacca con le forchette, la presenza 

concreta, in archivio, di questa imbragatura-dispositivo permette 

naturalmente di osservarne da vicino consistenza, dimensioni e 

spessore e, di conseguenza, di avere un’idea quanto più fisica e reale di 

cosa possa significare tentare di articolare la propria dizione 

indossandolo in scena. Se quella era lo strumento del darsi del corpo 

come carne fatta a brandelli, a bocconi da masticare e ingurgitare, 

questo pare rappresentare il suo contraltare fonetico e linguistico, 

facendosi parallelo strumento del darsi del linguaggio, appunto, in una 

forma che sorge già a pezzi, inarticolata, anch’essa come fatta a 

brandelli e masticata dalla stessa bocca che ne tenta la costruzione. In 

quell’istantaneo punto di contatto tra volontà di dire e fisica 

impossibilità di farlo come si vorrebbe: un fisico disdire quella volontà 

al suo nascere, una impossibilità non simulata o recitata, ma 

concretamente generata ed esperita per tramite di quello strumento che 

– come una mordacchia rinascimentale – agisce forzando il corpo e la 

sua stessa possibilità di dire. 

 Come si legge già in una delle didascalie di Marco Martinelli 

contenute nella drammaturgia di Bonifica (1991), per cui «Arterio è 

bardato come un cavallo: ha il morso tra i denti, che lo costringe a una 

parlata buffa e sputacchiante»202. Ed è tutto contenuto in quella parola, 

‘costringe’, l’intervento di questo dispositivo che agisce contro la 

volontà dell’attore di pronunciare le parole che dovrebbe, che la 

drammaturgia prescrive – così come l’armatura di Baldus (2000) agiva 

 
202 M. MARTINELLI, ‘Bonifica. Polittico in sette quadri’, in ID., Teatro impuro [1997], 

Ravenna, Danilo Montanari editore 2006, p. 92. 

https://bit.ly/3V2u91i
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contro la libertà dei movimenti del corpo di Dadina –, in quello spazio 

di intersezione tra destituzione fisica e destituzione vocale che una 

simile costrizione è in grado di generare. Meglio ancora, in quello 

spazio che è capace di mostrare e rivelare tutta la fisicità e la corporeità 

della voce e della vocalità, proprio grazie alla sua messa in crisi.  

 Un ‘io’ che dice e che, al contempo, è usurpato del suo stesso 

dire. Facendo ancora riferimento alla partizione audiovisiva 

dell’archivio delle Albe, possiamo osservare [https://bit.ly/3v2W46p] gli 

effetti di una simile usurpazione nelle due riprese che più ne mostrano 

le conseguenze sceniche: la rimediazione di Maria Martinelli de I 

brandelli della Cina che abbiamo in testa (1987) e la ripresa d’archivio 

di Perhindérion (1998), realizzata nei vari spazi del Teatro Rasi nel 

Giugno del 1998.  

 Nel primo caso, è, come dicevamo, Marco Martinelli, abbigliato 

come un presentatore circense, a indossare il morso che inceppa, 

ostacola, fraziona la sua dizione frenetica, che pare diventare ancora più 

rabbiosa proprio per questa impossibilità di manifestarsi come vorrebbe 

e dovrebbe, mentre, al suo fianco, la medesima azione decostruttiva 

investe, come abbiamo visto, i corpi di Dadina e Tolo che ruotano su se 

stessi e si abbandonano a spasmi e convulsioni. 

 Nel caso di Perhindérion, Luigi Dadina indossa il morso del 

cavallo mentre siede sulla groppa della riproduzione in vetroresina e 

lamine d’oro proprio di un cavallo, al fianco dell’ingresso del Teatro 

Rasi, mentre Ermanna Montanari – in una scena che, anche in questo 

caso, abbiamo visto nel paragrafo precedente – appare in alto, nella 

nicchia che sovrasta il portone centrale. Le parole di Dadina, a 

differenza di quelle di Martinelli, sorgono qui lente, piane, quasi 

sottovoce, grazie all’amplificazione data dal microfono, e l’azione del 

morso pare qui manifestarsi con sfumature differenti. Se nel caso de I 

brandelli della Cina che abbiamo in testa la violenta e convulsa dizione 

di Martinelli trovava nel morso una sorta di ostacolo contro il quale 

impattava, interrompendosi, frammentandosi, riprendendo le medesime 

parole per tentare di pronunciarle nuovamente e meglio, in una lotta tra 

volontà e impossibilità, il lento fluire delle parole di Dadina in 

Perhindérion non sembra opporsi a quell’ostacolo che incontrano al 

loro sorgere. Così, la dizione di Dadina pare qui generarsi non più da 

una volontà che trovi fuor di sé un inciampo che la contrasta e che la 

mette in crisi, ma dall’inciampo stesso: come se, spostando più in là 

https://bit.ly/3v2W46p
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l’azione di quel morso-dispositivo per il linguaggio umano, 

quest’ultimo nascesse a immagine e somiglianza dell’ostacolo che 

disdice e non del soggetto che vuole utilizzarlo per comunicare. Come 

se sorgesse già per dire l’inciampo stesso che espropria il soggetto da 

se stesso, piuttosto che per affermare qualcosa incontrando a posteriori 

ciò che non gli permetterà di farlo. Quasi che, viaggiando di spettacolo 

in spettacolo, quel dispositivo potenziasse e radicalizzasse la propria 

azione, la propria funzione di destituzione del soggetto umano parlante, 

nella direzione di un dire quasi neutro, espropriato, assoggettato solo – 

come nel caso del corpo scenico – alle forze e alle mutazioni che 

attraverso esso si manifestano. 

 Un’affine funzione di intervento fisico, corporeo contro la 

possibilità del linguaggio di farsi comunicazione stabile e utile di un 

soggetto e della sua volontà di esprimersi, possiamo rinvenirlo – 

continuando a perlustrare il patrimonio audiovisivo delle Albe – nella 

lunga sequenza203 [https://bit.ly/3PwpenW] di Cenci (1993) che, nei suoi 

quaderni preparatori, Ermanna Montanari denomina proprio come «6. 

La mordacchia»204 e che possiamo vedere grazie alle riprese effettuate 

a Palazzo Cenci di Santarcangelo di Romagna da Isabella Ciarchi, in 

occasione della prima dello spettacolo del 6 Luglio 1993. A sostituire, 

qui, il morso del cavallo è, con le medesime funzioni, il martello che 

Montanari tiene tra le mani per la quasi totalità dell’opera e del quale, 

in questa sequenza, introduce la bocca in ferro nella propria bocca 

insieme all’indice della propria mano sinistra, a ostacolare i movimenti 

della lingua proprio come faceva il morso con Martinelli e Dadina. Con 

quella mordacchia auto-inflitta a rendere ogni parola quasi inarticolata, 

incomprensibile, Montanari conduce, in una cantilena che va crescendo 

di intensità e volume, il proprio monologo dedicato al rapporto tra figlia 

e padre incarnato appunto dalla figura di una figlia – Beatrice Cenci – 

che proprio con un martello e un chiodo alla gola aveva assassinato il 

proprio genitore. Ed è interessante notare come in questo caso – a 

differenza del morso che le figure incarnate da Martinelli e Dadina si 

ritrovavano imposto dalla scena stessa, di là dalla loro volontà – sia la 

stessa Montanari ad agire contro di sé, contro il proprio apparato 

fonatorio e la sua possibilità di esprimere in scena, di dire parole chiare, 

 
203 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati » Videoteatrografia. 
204 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 

https://bit.ly/3PwpenW


131 
 

comprensibili, in grado di veicolare un messaggio che qui pare, 

appunto, nascere come già impossibile, sfuggito, inarticolabile. Scrive, 

infatti, Montanari a proposito di Cenci:   

 
Il desiderio di fare questo lavoro non è nato così, all’improvviso, era 

qualcosa che mi accompagnava da tempo, un’orgia di sentimenti che 

non trovavano sbocco in parole e azioni teatrali […]. Non avevo parole, 

se non aggrovigliate, per raccontare in scena quella sottile passione che 

il mio corpo e il mio mutismo conoscevano bene. A me le parole 

mancano spesso. L’estate scorsa a Gerusalemme, seguendo le donne 

ebree al Muro del Pianto, che nascondevano tra le crepe dei mattoni del 

Tempio di Salomone i loro bigliettini piegati tante e tante volte fino a 

farne una pallottola di preghiera al loro Dio, pensavo alla pallottola di 

parole che stavo masticando e la segretezza di un linguaggio che 

faticava a uscire.205 

 

 Ed è quella mordacchia autoimposta che non permette alle frasi 

di generarsi in modo definito, laddove nulla poteva dirsi davvero 

definito, a rendere questo linguaggio che fatica a uscire e che fa delle 

parole pallottole masticate, non come trovata scenica per restituire una 

simile indeterminatezza, ma davvero come dispositivo capace di fare 

nascere una voce non attribuibile né a Montanari né a Beatrice Cenci, 

svincolata dalla stessa possibilità di pronunciare quel che tanto l’una 

quanto l’altra potrebbero dire e non riescono. Una voce terza, anche in 

questo caso, che emerge già come linguaggio conformato al suo stesso 

impedimento, come scarto tra i modi coi quali ci si aspetta di dire ciò 

che si vuol dire e quelli in cui effettivamente quel dire si manifesta. 

Ancora una volta, una destituzione del soggetto parlante attraverso 

l’usurpazione fisica di quel suo parlare. 

 Un’usurpazione vocale, sonora e linguistica che d’altronde – 

interrogando con uno sguardo attento l’intera storia delle Albe, specie 

nella sua seconda vita rappresentata dall’archivio – sembra realmente 

connaturata con la pratica artistica della compagnia, fin dai suoi esordi, 

dalle sue fondamenta, dalla primissima nascita del suo universo 

artistico. 

 
205 E. MONTANARI, ‘Figlia e attrice’, in Lapis. Percorsi della riflessione femminile, 20, 

Dicembre 1993, p. 44. 
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 È Enrico Pitozzi a far notare che l’idea della nascita 

dell’universo «evoca un’esplosione» e, dunque, «si riferisce a un evento 

“sonoro”», a quel Big Bang che  

 
fu innescato da un’infinitesimale fluttuazione quantica […] 

rappresentabile […] come un elemento estremamente denso e compatto 

in cui era contenuta una incalcolabile energia che si liberò, una sorta di 

condizione pre-cosmica sostenuta da un fondo vibratorio […].206 

  

 Una condizione che, conclude Pitozzi, ci fa vedere come, 

«contrariamente a come siamo abituati a pensare, il suono non sia la 

conseguenza del Big Bang, bensì ne sia in certa misura la causa»207. 

Sonorità impersonale per eccellenza, anteriore a ogni costituzione di 

qualsivoglia ‘io’ e che fa tutt’uno proprio con una dimensione di 

distruzione della materia ai suoi elementi primi, per poi ricostituirsi e 

generare infiniti ‘mondi paralleli’.  

 E se, attraverso il suo archivio, risaliamo fino all’istante di 

creazione del Teatro delle Albe, è proprio in un’esplosione, in un suono 

impersonale, di là da ogni umano e da ogni ‘io’, che possiamo 

rintracciarla. Il primo lavoro della compagnia, infatti, del 1983 è proprio 

quel Mondi paralleli che inaugura anche il Cantiere Dick208 – ossia la 

serie di opere ispirate agli scritti di Philip K. Dick – e che prende avvio 

proprio da un’esplosione in grado di generare non solo un mondo ma, 

appunto, differenti ‘mondi paralleli’. Un evento sonoro che coincide 

con l’esplosione della centrale nucleare di Belmont dalla quale l’opera 

prende avvio.  

 Di quella prima esplosione generatrice, l’archivio conserva 

tracce che vanno dalle fotografie di Enrico Sotgiu ai diversi materiali 

cartacei, soprattutto dattiloscritti, che ne ripercorrono spinte, 

motivazioni, ispirazioni poetiche e conseguenze prime. In uno di questi 

documenti209 [https://bit.ly/3W0ybZc] possiamo leggere il plot generale di 

quel primo lavoro della compagnia:  

 
206 E. PITOZZI, ‘Neuma. Quattro diversi modi di comporre in voce’, in V. VALENTINI (a cura 

di), Drammaturgie sonore 2. Saggi e conversazioni, Roma, Bulzoni editore 2021, p. 259.  
207 Ibidem. 
208 Il Cantiere Dick, nella sua effettiva realizzazione, comprende: Mondi paralleli (1983), 

Effetti Rushmore (1986) e Rumore di acque (1985). 
209 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Mondi 

paralelli » Mondi paralleli 1983. 

https://bit.ly/3W0ybZc
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In una centrale, a Belmont, avviene un’esplosione. In quel momento 

erano lì presenti 4 persone, che rimangono tramortite e in stato di choc. 

“Apparentemente” le cose si svolgono secondo la prassi: dopo qualche 

minuto arriva un’ambulanza e li porta in ospedale. In realtà, nei pochi 

minuti trascorsi tra l’esplosione e i soccorsi, è avvenuto “qualcosa” di 

straordinario, che uno sguardo umano non avrebbe potuto registrare. La 

mente di colui che, tra loro, è stato meno danneggiata dall’esplosione 

crea un “mondo” in cui costringe a vivere gli altri personaggi: un mondo 

parallelo a quello reale, terribile perché dominato da un’unica volontà. 

Questo mondo, a un dato momento, verrà soppresso, ma non si ritornerà 

alla realtà: da lì prenderà avvio un affascinante e misterioso viaggio di 

attraversamento dei mondi mentali. 

 

 E questa creazione di mondi paralleli al reale, ma a esso 

intrecciati, che si genera a partire da un deflagrante e seminale evento 

sonoro, sembra al contempo il perfetto manifesto, la perfetta 

descrizione, dell’avvio del percorso teatrale delle Albe (ancora Albe di 

Verhaeren), già nel segno di quella disintegrazione fisica, vocale e 

linguistica dell’umano che mira a ricostituirlo in modalità parallele e 

sempre differenti, per interrogarlo, sondarlo e perlustrarlo in ogni sua 

possibile piega e sfumatura in divenire. Un iniziale Big Bang che segna 

già una disseminazione di ogni idea di ‘io’ o di ‘soggetto’ umano che 

lo disperde attraverso una decostruzione primariamente sonora e 

linguistica. 

 Come precisa, nel medesimo documento, la compagnia: 

  
Mondi paralleli, più che uno spettacolo fantascientifico, nel senso 

comune che si attribuisce a questo termine […], è un viaggio mentale 

imparentato più a Buchner, Borges, o al poeta latino Lucrezio, che a 

Asimov. Philip Dick è scrittore ossessionato dalla relatività del reale: la 

realtà, intesa come parametro oggettivo, non esiste. Esistono infiniti 

mondi “paralleli”, creati dalla nostra mente e dai nostri occhi […]? Io, 

non esisto: esistono le mille “traduzioni” che di me danno gli altri. 

Mondi paralleli è un invito all’ascolto: di se stessi, dei “mutamenti” con 

cui conviviamo, dei labirintici universi che ci attraversano. Mondi 

paralleli non è uno “spettacolo”: pensato per una fascinazione di incubi 

e suoni, per un rituale di immagini e brandelli di sogni; dove 

l’allucinazione costituisce il principale mezzo drammatico, Mondi 

paralleli è uno sprofondamento nel linguaggio dell’inconscio. 
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 Un manifesto di poetica che contiene già, in nuce, gli elementi 

cardine dell’intero percorso delle Albe, dei suoi processi creativi e della 

sua concezione artistica e specificamente scenica. Soprattutto se 

pensiamo all’evidenza della centralità che, già in queste righe, assume 

la dimensione sonora come elemento primario di disgregazione e 

decostruzione. La prima opera teatrale della compagnia si pone, infatti, 

innanzitutto come «invito all’ascolto», nel luogo che, per definizione, 

è innanzitutto vocato allo sguardo, al guardare. Ascolto per «incubi e 

suoni», prima ancora che per «immagini e brandelli di sogni», in uno 

«sprofondamento nel linguaggio dell’inconscio».  

 Così, se il 2000 – con il debutto de L’isola di Alcina (2000) e 

l’avvio della collaborazione con il compositore elettroacustico Luigi 

Ceccarelli – segnerà un anno cruciale nel percorso di ricerca sulla 

vocalità e sul suono in scena per il Teatro delle Albe, in particolare per 

quella di Marco Martinelli ed Ermanna Montanari, osservare le 

primissime tracce lasciate in archivio dall’esordio della compagnia ci 

mostra come, più che una svolta, quell’anno rappresenta piuttosto una 

sorta di naturale e necessaria evoluzione e maturazione di una 

concezione del lavoro scenico radicalmente centrato su un’idea 

differente di dimensione sonora. Un’idea che, in quei primissimi anni, 

nell’iniziale formarsi dei ‘mondi paralleli’ del loro percorso artistico, 

trova un fondamentale punto di riferimento nella presenza, tra i membri 

della prima formazione della compagnia, di Roberto Barbanti, primo 

responsabile della dimensione musicale e sonora delle Albe, dal 1983 

al 1988. È certamente l’apporto di Barbanti a segnare, nella prima fase 

delle Albe, quell’attenzione verso la ricerca di una dimensione musicale 

che, come possiamo leggere dalle sue stesse parole del 1987, si 

emancipasse da subito dalla «tradizionale trascuratezza che ha guidato 

l’indagine sonora nel teatro di ricerca», che sembrava continuare a 

ricalcare «un modello cinematografico del rapporto tra colonna sonora 

e colonna visiva», che finiva per considerare «gli eventi sonori come 

orpello o epifenomeno» e a privilegiare «il visivo perché il sociale lo ha 

privilegiato»210. Parole che mostrano il desiderio e la necessità, da 

subito, di un «riequilibrio strutturale fra i vari strati percettivi 

dell’opera», che si presenta già come una destrutturazione 

 
210 R. BARBANTI, ‘Ascoltare il teatro: note su musica e messa in scena’, in Burattini. Rivista 

trimestrale del teatro di figura, 10, Giugno 1987, p. 11.  
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dell’univocità del punto di vista – o, meglio, d’ascolto – precipuamente 

umano, per il recupero di una dimensione stratificata e complessa che 

abbia al proprio centro questa differente configurazione dell’ascolto. 

Scrive, infatti, Barbanti, ancora nel 1987, che  

 
il teatro, nella sua ricchezza e complessità, può fornire indicazioni e 

chiarimenti nella ricerca di nuovi modelli cognitivi e percettivi […]. 

Passare da “punti di vista” unilaterali, monodirezionali, evolutivi e 

basati su centralità e focalizzazione, punto di fuga e linearità, ad 

articolazioni acentriche diffuse e globali, può voler dire esprimere e 

sperimentare le nuove dimensioni dell’essere oggi.211 

  

 Una ricerca che lo stesso Barbanti lega alla sperimentazione 

rappresentata già da Mondi paralleli e, in generale, alle primarie 

necessità della compagnia: 

  
Non piegare la parte musicale alle esigenze visivo/narrative è stato fin 

dall’inizio un elemento che ha caratterizzato la nostra prassi di 

collaborazione al punto che (in Mondi paralleli) abbiamo capovolto il 

“normale” processo produttivo scenico creando innanzitutto le musiche 

e poi, su queste, gli altri “strati” dell’opera.212 

 

 Capovolgimento che pare rappresentare un parallelo dello stesso 

plot di quel primo lavoro: al pari del modo in cui, a partire da quel 

detonante evento sonoro, uno dei protagonisti genera un mondo 

parallelo dentro al quale trascina tutti gli altri e che segnerà l’inizio di 

ulteriori creazioni di infiniti, differenti mondi paralleli «creati dai 

singoli personaggi che si sovrappongono e si succedono»213, è come se 

Barbanti generasse una dimensione sonora capace di catalizzare e far 

precipitare in essa il lavoro degli attori sulla scena, potenziandone e 

modificandone le possibilità espressive, moltiplicando le direttrici che 

da essi si dipanano, destrutturandone l’unità e disseminandone i fulcri. 

Nella direzione – come già le recensioni dell’epoca facevano notare – 

della «possibilità di scandagliare il presente con lo sguardo rivolto in 

avanti, al confine tra […] umano e non umano»214, appunto, in una 

 
211 Ivi, p. 13. 
212 Ivi, p. 14. 
213 A. CARONIA, ‘I nomi della notte’, in M. MARTINELLI, Rumore di acque, Ravenna, Essegi 

1986, p. 11. 
214 N.D., ‘«Mondi paralleli» tra teatro e fantascienza’, in l’Unità - Modena, 9 Dicembre 1983. 
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decostruzione acustica nella quale, «[f]iltrate da quattro magnetofoni, 

le parole rappresentano […] i mondi sclerotizzati di quattro personaggi, 

in un’alternanza di voce umana e registrata»215, un «perfetto 

meccanismo sonoro [che] sottolinea il duplice livello in cui si evolve 

l’azione: le voci registrate ripetono e contrappuntano le parole degli 

attori, nei toni freddi dei transistor si stemperano le voci calde e 

quotidiane»216. 

E questa usurpazione della voce per tramite della tecnologia, 

questa sua dispersione e dissipazione nell’indiscernibilità tra umano e 

suo circostante, generata da Barbanti, sarà il primo mondo parallelo dal 

quale sorgeranno tutti gli altri che di anno in anno, di opera in opera, 

costituiranno il lavoro delle Albe. Nel segno di un graduale 

potenziamento della messa in crisi tanto della voce umana, nella sua 

configurazione consueta, quanto del linguaggio che essa può veicolare 

come espressione dell’‘io’ che di essa si serve per comunicare sulla 

scena. 

È interessante rilevare come un tanto potente Big Bang di un 

simile percorso di destituzione dell’umano nella sua sede vocale e 

linguistica, che è stato Mondi paralleli, si conservi nell’archivio del 

Teatro delle Albe in una sua riduzione al silenzio: nessuna traccia 

acustica, associata o meno a immagini in movimento, rimane a riprova 

di una simile, iniziale disintegrazione vocale. Essa si manifesta, 

piuttosto, in un’analoga disintegrazione di punti di vista – quelli 

costituiti, come abbiamo visto, dalle parole scritte da coloro che hanno 

avuto modo di provocare quella seminale detonazione o che ne hanno 

fatto esperienza in prima persona.  

Fino al suo fissarsi negli scatti di Sotgiu che, emancipati da un 

diretto legame con la dimensione sonora, ce la restituiscono in modo 

ancor più potente di come avrebbe potuto fare una semplice 

registrazione. Da un lato nel congelamento217 [https://bit.ly/3uUjT0k]    

degli esiti che quella detonazione e la conseguente scomposizione della 

dimensione sonora dello spettacolo hanno sui corpi degli attori nel loro 

torcersi in proscenio, nel loro accecamento che fa tutt’uno con lo 

 
215 F. IACONO, ‘Mondi paralleli e fantastici. Da un romanzo di Philip Dick’, in il manifesto, 

29 Dicembre 1983. 
216 E. SAMMARTINO, ‘Quando in un teatro (nei Mondi paralleli) avviene l’esplosione’, in 

l’Unità, 13 Dicembre 1983. 
217 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Spettacoli 

» Mondi paralleli » Servizio fotografico di Enrico Sotgiu. 
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spalancarsi delle possibilità date dal sonoro nella sua scissione dal 

visivo. Dall’altro – in una sorta di evoluzione dello scatto precedente – 

nel manifestarsi allo sguardo di un ulteriore accecamento218 

[https://bit.ly/3uXaSDN] che quello scompaginamento acustico ha causato 

sui corpi degli attori in scena: un annientamento delle figure che 

appaiono completamente cancellate nelle loro fattezze, attraverso un 

controluce che ce le restituisce solo in silhouette e accostate – come 

fossero esseri o elementi equivalenti e intercambiabili – agli apparecchi 

fonici dai quali provengono le voci sottratte alla loro fonte umana. 

E proprio questo accostamento, questa giustapposizione in scena 

tra corpi umani e apparecchi fonici di varia natura, sembra essere il 

primo fil rouge che attraversa l’archivio a partire da quell’immagine di 

Sotgiu, tracciando una strada che – dipanandosi soprattutto tra la 

sezione fotografica e quella audiovisiva – mostra come la sottrazione 

della sfera vocale e linguistica alla sola dimensione prettamente umana 

abbia assunto, negli anni, una forma che agisce sul corpo degli attori in 

modo differente rispetto a quanto abbiamo visto fare al morso del 

cavallo. Ma con risultati che si muovono, potremmo dire, nella 

medesima direzione. 

Ci riferiamo alle modalità con le quali quegli apparecchi fonici 

di tipologie differenti sono passati poco a poco dal presentarsi in scena 

al fianco degli esseri umani, come elementi a essi equipollenti – come 

avviene, appunto, in Mondi paralleli –, al farsi loro parti integranti, 

divenendo quasi nuovi organi che la scena attribuisce loro, per 

riconfigurare, ridistribuire e decentrare la loro dimensione vocale e 

sonora, in modo da aprirla al di là dell’umano. 

È quello che avviene già tre anni dopo, in Confine (1986), nel 

quale, come ci mostra uno scatto219 [https://bit.ly/3Wnq2xJ] realizzato 

ancora da Enrico Sotgiu, la Figura di Raffè, incarnata da Ermanna 

Montanari, porta un registratore portatile appeso al collo. Figura che la 

stessa Montanari – in una lettera a Marco Belpoliti, autore del testo – 

descrive già come una disintegrazione, una frammentazione 

inafferrabile, definendola «caleidoscopio di figure tutte a misura della 

mia piccola persona […] a cui ho messo in bocca poco più di cinquanta 

 
218 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Spettacoli 

» Mondi paralleli » Servizio fotografico di Enrico Sotgiu. 
219 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Spettacoli 

» Confine. 

https://bit.ly/3uXaSDN
https://bit.ly/3Wnq2xJ
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parole»220. Definizione che Laura Mariani integrerà, scrivendo di Raffè 

che essa è «domatrice di belve che urlano attraverso il registratore 

legato al collo»221. Dunque una fonte sonora stavolta inglobata nel 

corpo scenico di Montanari, che, a fronte della messa in crisi delle 

possibilità della Figura stessa di dire, di esprimersi, di pronunciare, ne 

ridimensiona i confini umani permettendo l’irrompere di voci altre, 

animalesche, come se quel nuovo ibrido scenico tra donna e registratore 

possedesse due bocche, due apparati fonatori equivalenti, nei quali la 

voce di Raffè e quella delle bestie possono manifestarsi in modo non 

gerarchizzato. 

Potremmo dire che si tratta di un’operazione opposta a quanto 

avveniva in Mondi paralleli, ma che si muove nella medesima 

direzione: se lì la voce umana era usurpata dal suo moltiplicarsi e 

disseminarsi attraverso i registratori presenti in scena, che toglievano 

alla bocca degli attori l’esclusività e la priorità su di essa, qui 

l’usurpazione avviene per condensazione, in quella figura ibrida che 

abbiamo descritto, di tutte le voci che – idealmente – costituiscono la 

dimensione animale, di là da quella esclusivamente umana, appunto. 

Disseminazione e condensazione che, pochi anni dopo, si 

coniugheranno e alleeranno sulla scena dello spettacolo successivo, 

ossia quel I brandelli della Cina che abbiamo in testa (1987), che 

abbiamo già più volte interrogato. I registratori, qui, si ingrandiscono e 

la loro ibridazione con l’umano non concerne più il corpo di Montanari, 

ma si moltiplica in quelli di Marco Martinelli, Luigi Dadina e Giuseppe 

Tolo. Tre corpi che, nel corso dell’opera, assumono su di sé tre grandi 

apparecchi radioregistratori, che coprono l’intero torso, divenendo 

dunque più invasivi, pretendendo di occupare e annullare una maggior 

superficie del corpo umano, finendo dunque per ostacolarlo ed esigere 

una presenza in scena ancor più centrale e un’azione ancor più potente. 

Le foto di scena di Medardo Pedrini ci permettono di osservare le 

modalità con le quali avviene questa invasione sui corpi dei tre attori e 

il modo in cui – a differenza di quanto avveniva con Montanari in 

Confine – sembra quasi che siano essi un’escrescenza organica di quelle 

 
220 E. MONTANARI, ‘Ermanna Montanari a Belpoliti’, in M. BELPOLITI, M. GRAZIOLI (a cura 

di), Italia. Riga 8, Milano, Marcos y Marcos 1994, p. 47. 
221 L. MARIANI, Ermanna Montanari. Fare-disfare-rifare nel Teatro delle Albe, op. cit., p. 

85. 
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macchine e non viceversa. È così che appaiono nello scatto222 

[https://bit.ly/3FzNH7l] in cui li  vediamo in piedi al centro della scena, ma 

è ancor più evidente nella fotografia223 [https://bit.ly/3uXv8Fu]  nella quale 

Pedrini congela su pellicola l’istante in cui Dadina e Tolo si trovano 

inginocchiati: immagine nella quale dei due emergono solo la testa e le 

braccia, come venissero fuori dai registratori che portano legati 

addosso, divenuti ormai i protagonisti reali che hanno scalzato la 

centralità degli esseri umani sulla scena.  

Se le foto di Pedrini ci offrono uno sguardo sul rapporto tra 

macchina e corpi, sulle proporzioni che qui lo caratterizzano, il lavoro 

video di Maria Martinelli [https://bit.ly/3FxpPkR] ci permette di osservare 

dapprima il modo in cui quella ingombrante presenza condiziona i 

movimenti di Tolo e Dadina, rendendoli quasi marionette al loro 

servizio, privandoli della libertà di movimento, costringendoli ad 

avanzare in modo stentato, quasi fossero trascinati dalle macchine 

stesse. Inoltre, ci consente di vedere i due nell’atto di indossare quelle 

invasive protesi, con azioni che sembrano ridurli a meri esecutori 

funzionali alla messa in vita e all’attivazione di quegli apparecchi 

fonici, dai quali possiamo sentire fuoriuscire una voce femminile che 

sovrasta quella di Montanari sdraiata sul proscenio, prendendosi la 

scena, invadendo il campo riservato ai soli corpi e alle sole voci 

presenti. 

Ma sono le parole che possiamo rinvenire tra gli echi della 

rassegna stampa dell’opera, paradossalmente, a restituirci parte della 

potenza rappresentata dall’intromissione di quegli ibridi sulla scena, 

nella loro azione contro la vocalità e le possibilità di comunicazione 

degli attori presenti sul palcoscenico. Così, leggiamo del modo in cui 

«gli uomini fanno corpo con congegni elettronici»224, di come «gli attori 

delle Albe si muovono, tra macchine futuribili, agganciate al proprio 

corpo come escrescenze di mutanti, riproducenti suoni e voci, segnalate 

visivamente da led luminosi, che ricreano antichi rituali e cerimonie 

enfaticamente tragiche»225 o, ancora, di come questi «tre “cyborg” 

 
222 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Spettacoli 

» I brandelli della Cina che abbiamo in testa. 
223 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Spettacoli 

» I brandelli della Cina che abbiamo in testa. 
224 O. G., ‘C’è un fantasma in palcoscenico, è il teatro politico’, in La Stampa, 7 Febbraio 

1988. 
225 W. PORCEDDA, ‘Un teatro alla ricerca delle sue origini’, in La Nuova (Nuova Sardegna), 

https://bit.ly/3FzNH7l
https://bit.ly/3uXv8Fu
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(metà uomo e metà macchina) riempiono lo spazio sonoro della scena 

provocando suoni e rumori fastidiosi e innaturali, come se volessero 

impedire all’artista di comunicare la propria visione del mondo»226. 

Assetto scenico e funzioni che emergono in modo netto anche in articoli 

che vorrebbero essere critici nei confronti dell’opera, ma che invece non 

fanno che confermare e sancire tutta la potenza di questa irruzione 

disgregatrice delle macchine sulla scena delle Albe, in grado di mettere 

in crisi ogni possibile volontà di narrazione o di articolazione razionale 

di qualsivoglia linguaggio. È il caso, ad esempio, dell’articolo uscito 

nel Dicembre del 1987 sul Corriere di Firenze, nel quale leggiamo:  

 
E francamente tutto quel che accade in scena o in platea sembra solo 

caos. L’iterazione verbale degli attori è ossessiva e snervante. Il senso 

delle parole è inafferrabile, la successione dei momenti è nebulosa. […] 

C’è chi si muove con giganteschi stereo sul davanti, chi gira con un 

alberino di Natale in testa, chi emette strani suoni con uno stura 

lavandini sulla bocca.227 

 

 Uno scatenarsi del caos che non fa che spingere più in là, in modo 

sempre più evidente e radicale, quella volontà di usurpazione – 

attraverso i processi creativi che via via maturano e si rafforzano, che 

nega il soggetto umano sulla scena – privandolo della sua stessa 

possibilità di affermarsi dicendo ciò che vorrebbe.  

 E questa usurpazione, per come stiamo provando a definirla 

osservando i modi in cui nell’archivio si conserva viva e in grado di 

riattivarsi di volta in volta con modalità ed esiti differenti, assume una 

dimensione ancor più estrema e radicale nel progetto che chiude la 

collaborazione tra il Teatro delle Albe e Roberto Barbanti, quasi come 

si trattasse di un punto massimo dell’evoluzione possibile di quel 

processo comune che dovesse poi ricercare altre strade, altri percorsi 

che, dalle medesime premesse e dai medesimi obiettivi, si spingessero 

in direzioni di ulteriore sperimentazione. 

 Il progetto al quale ci riferiamo, del 1988, è Radio Ravenna 

Africana, che segna – insieme allo spettacolo Ruh. Romagna più Africa 

 
27 Agosto 1987. 
226 A. ARTESE, ‘Uomini e animali carne da macello’, in Il resto del Carlino - Bologna, 16 

Gennaio 1988. 
227 G. C., ‘Dalla ‘Ravenna marocchina’ alla Grecia presocratica’, in Corriere di Firenze, 21 

Dicembre 1987, p. 14. 
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uguale – l’avvio di quella ulteriore ibridazione rappresentata 

dall’integrazione del nucleo storico della compagnia con nuovi attori 

provenienti dal Senegal, che darà vita a quella ricca e articolata 

parentesi che prenderà il nome di ‘Albe afro-romagnole’. Se fino a quel 

momento erano gli apparecchi fonici – radiotrasmettitori, registratori 

portatili, radioregistratori – a irrompere sulla scena per espropriare voci, 

suoni e comunicazioni verbali, a segnare quel graduale movimento di 

decostruzione vocale e linguistica dell’architettura umana, Radio 

Ravenna Africana sembra scatenare un processo inverso e 

complementare. A sopravvivere a quella graduale scissione, sono 

stavolta le sole voci: lo strumento radiofonico, che fin lì aveva preso 

sempre più corpo in scena, è adesso invaso e riempito da quelle voci 

che dal vivo aveva cercato di mettere in crisi, che lo occupano facendo 

di esso l’unico medium della loro manifestazione. I corpi degli attori 

spariscono del tutto, facendo sì che quello spossessamento imbocchi la 

via inversa, in un progetto che si sviluppa il 25 Febbraio del 1988 in 

contemporanea tra le frequenze di Rai Radio Uno – grazie alla rassegna 

Teatri d’ascolto di Carlo Infante – e gli spazi del Teatro Goldoni di 

Bagnacavallo – allora ‘quartier generale’ delle Albe – che ospitano, da 

un lato la redazione del progetto, dall’altro un’installazione che 

permette l’ascolto della diretta.  

 L’archivio conserva, tra gli altri documenti, le piante del Teatro 

Goldoni in vista del progetto228 [https://bit.ly/3HGgVEg], la ‘partitura’ per 

il missaggio in tempo reale tra le stazioni radio coinvolte e nastri 

registrati229 [https://bit.ly/3FZf4t5] e gli schemi preparatori per 

l’installazione230 [https://bit.ly/3FDjC77], che ci mostrano il modo in cui 

gli apparecchi radiofonici, sovrapposti a formare quasi dei totem, hanno 

preso definitivamente la scena, diventando gli inumani protagonisti 

fisici esclusivi.  

Un’opera che, come scrive Barbanti, coincide con una forma di 

«teatralizzazione del mezzo radiofonico», una «[s]imulazione e 

mascheramento di un evento radiofonico all’interno di altri media in un 

tentativo di “mise en scene” del medium stesso», con l’obiettivo 

 
228 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Ruh - 

Romagna più Africa uguale » Ruh – 1989. 
229 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Ruh - 

Romagna più Africa uguale » Ruh – 1989. 
230 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Ruh - 

Romagna più Africa uguale » Ruh – 1989. 

https://bit.ly/3HGgVEg
https://bit.ly/3FZf4t5
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primario di «costellare la prassi e le teorizzazioni dell’Estetica della 

Comunicazione che […] è innanzitutto attivazione del medium in 

quanto tale»231 [https://bit.ly/3FZmsEI].  

 Dunque, è come se il medium stesso avesse momentaneamente 

preso possesso dell’intera scena, scalzando l’umano che si ritrova qui 

come sola voce da esso inglobata, fagocitata, quasi se ne servisse per la 

propria attivazione, appunto. Un esito estremo di momentanea, reale 

sparizione della presenza dei corpi attoriali dalla scena delle Albe. 

 Il ritorno di quei corpi, a seguito di questa prima forma di 

sottrazione e apertura che ha raggiunto i suoi risultati più radicali, non 

può che trovare altre strade che generino vie di fuga della voce e del 

sonoro dalla sola dimensione umana, nuove modalità che di quelle 

raccolgano il testimone, potenziandone le possibilità. 

 Il lavorare nascostamente di quelle prime forme e di quelle prime 

pratiche, torna dunque a manifestarsi già nell’opera che debutta in 

concomitanza con Radio Ravenna Africana, ossia in Ruh. Romagna più 

Africa uguale (1988), in una parentesi legata all’attore Giuseppe Tolo. 

Nel ruolo del ‘Prologo’, Tolo apre lo spettacolo presentandosi come 

ulteriore ma sostanzialmente differente ibrido tra umano e apparecchio 

fonico.  

 Possiamo leggere come le parole stesse di Marco Martinelli ne 

descrivono l’ingresso e l’uscita, nelle didascalie della drammaturgia 

dell’opera: 

 
Entra in scena il Prologo con due casse d’altoparlante sulla schiena. 

Intendo quelle trombe d’automobile, che ancora nei paesi annunciano 

feste danzanti, riunioni di partito, spettacoli. 

[…] 

Rantolando il Prologo si allontana: le trombe sulla schiena formano 

due ali metalliche e lucenti.232 

 

 Una descrizione che rende il corpo di Tolo quasi come quello di 

un essere mitologico, di là dall’umano. Due lucenti ali sonore, dalle 

quali, stavolta, a venir fuori non sono suoni e voci registrate, come nel 

caso degli ibridi precedenti. Come se il passaggio da Radio Ravenna 

 
231 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Ruh - 

Romagna più Africa uguale » Ruh – 1989. 
232 M. MARTINELLI, ‘Ruh. Romagna più Africa uguale. Commedia nera’, in ID., Teatro 

impuro, op. cit., pp. 22-23. 
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Africana avesse svelato le possibilità della voce di porsi già di per sé 

come spossessata e liberata dalla sua origine solo umana, senza la 

necessità che ulteriori nastri registrati mostrino una simile evidenza o 

contribuiscano a interferire con essa. 

 Una consapevolezza che questa figura umana e non umana 

insieme mostra anche tra le righe delle proprie battute, laddove, 

attraverso il logos stesso, si dichiara (etimologicamente) antecedente a 

esso: 

 
PROLOGO: […]  

e io, chi sono 

(Pausa di riflessione). 

Tiro a indovinare. 

Io sono uno che precede il Logos. 

A piedi, a piedi logosprecedo.233  

 

 Come occupando una fenditura tra il linguaggio e la sua messa 

in discussione, l’intercettazione di un suo stadio primordiale nel quale 

va formandosi ma non ha ancora assunto l’univoca forma di quello 

umano, nel quale il dire non appartiene ancora a colui che dice e si fa 

così campo aperto a ogni potenzialità. 

 Ed è stavolta la deformazione della voce di Tolo attraverso quei 

megafoni e il loro decentrare l’ascolto, la sua stessa bocca e insieme 

l’orecchio dello spettatore, a tentare questo nuovo slittamento. Uno 

slittamento nel quale sembra iniziare a emergere in modo sempre più 

consapevole quella necessità di una distinzione tra oralità e vocalità, 

l’emancipazione della seconda dalla prima, che caratterizzerà via via in 

modo sempre più pervasivo il lavoro delle Albe negli anni. Come 

compendia Paul Zumthor: «Definisco “oralità” il funzionamento della 

voce in quanto portatrice di linguaggio; “vocalità” l’insieme delle 

attività e dei valori che le sono propri, indipendentemente dal 

linguaggio»234. Distinzione che, nelle parole di Corrado Bologna, 

acquisisce ulteriori sfumature e chiarificazioni: 

 
La voce dev’essere anzitutto distinta […] dalla parola (da intendersi 

come facoltà di espressione orale, ma anche scritta, e quale prodotto di 

 
233 Ivi, p. 23. 
234 P. ZUMTHOR, ‘Prefazione’, in C. BOLOGNA, Flatus vocis. Metafisica e antropologia della 

voce [1992], Roma, Luca Sossella editore 2022, p. 7. 
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tale facoltà) e dal linguaggio che le parole ritma per segni, fonetici e 

non. […] La voce è una pulsione che tende ad articolarsi, ma che 

nell’articolazione medesima si annulla in quanto “pura potenzialità”, 

generando la parola differenziata e significante.235 

   

 Dunque, quel porsi dichiaratamente in una dimensione che 

precede il Logos e farlo attraverso una voce che si disloca e deforma 

attraverso l’innestarsi della macchina sul corpo umano dell’attore, 

significa proprio tentare quella decostruzione dell’oralità – tipicamente 

umana – per recuperare la vocalità che essa argina per potersi affermare. 

Significa rivolgersi a quella pulsione che la voce incarna, nella sua 

tensione ad articolarsi ma cercando i mezzi che permettono di 

riscoprirla nelle infinite possibilità che precedono quella articolazione 

che le esautora per concretizzarne una sola. 

 Quel ripresentarsi in modalità sempre differenti, lungo i processi 

creativi che costellano la storia delle Albe per come ci si presenta 

nell’archivio, di questa ibridazione tra gli apparati fonatori umani e 

quelli non umani, mostra il ciclico incarnarsi di questo strenuo tentativo 

di fuga, attraverso i mezzi teatrali, verso gli scandagli della vocalità che 

si aprono nel campo apparentemente univoco e chiuso dell’oralità 

umana, del suo linguaggio. Come scrive Marco Martinelli, artefice della 

quasi totalità della dimensione linguistica e drammaturgica delle Albe:  

 
Nella narrazione stessa, il narratore che racconta non è solo parole […]. 

Le battute io le intendo come frasi musicali. Nel lavoro di alcuni gruppi 

questo è molto chiaro: senti subito la musica delle battute, costruite 

secondo una logica sonora “artificiale”. Che anch’io lo faccia non 

appare così evidente, ma è proprio una mia ossessione, il giocare 

musicalmente dentro un dialogo “realistico”236 

 

 Ciclico incarnarsi, dicevamo, che si presenta ancora nel ritorno 

nel 1998 di quella figura che veniva fuori dalla commistione tra 

corporeità e megafoni a forma di ali per quell’opera-compendio che è 

Perhinderion. Il corpo che si apre, qui, a una simile commistione è 

stavolta quello di Alessandro Bonoli, in una Figura che si fa ulteriore 

 
235 C. BOLOGNA, Flatus vocis. Metafisica e antropologia della voce, op. cit., pp. 36-37. 
236 M. MARTINELLI in G. GUCCINI, ‘Il pellegrinaggio continua. Conversazione con Marco 

Martinelli’, in Prove di drammaturgia. Rivista di inchieste teatrali, VI, Dicembre 1998, pp. 

21, 23. 
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commistione tra quella del Prologo di Ruh. Romagna più Africa uguale 

e quella di uno degli scrittori feticcio delle Albe, ossia Alfred Jarry. E 

nelle parole di Martinelli dedicate a questo lavoro ritroviamo il 

medesimo modo di descrivere questa Figura umana e non umana 

insieme: «Alfred Jarry, giacca e pantaloni neri, camicia bianca, baffi e 

pizzetto veri, due trombe attaccate alla schiena come due alucce 

metalliche»237. Conformazione ‘alare’ che l’archivio ci permette di 

osservare grazie al punto di vista inaccessibile a quello dello spettatore 

che troviamo nella foto238 [https://bit.ly/3W5Tjx4] di Silvia Lelli, nella 

quale l’innesto tra corpo e megafoni è visibile a distanza ravvicinata e 

a un’altezza che il pubblico non poteva raggiungere, in cima al 

praticabile che ospita questo Jarry-Prologo. 

 Una simile idea di ibridazione scenica tra differenti apparecchi 

fonici e presenza umana pare attraversare in modo sotterraneo ma 

costante anche i quaderni di lavoro di Ermanna Montanari, che 

custodiscono e ci consentono di interrogare anche tutto quello che s’era 

fatto ipotesi di scena ma che non ha trovato poi una sua realizzazione, 

insieme alle percezioni e le interpretazioni soggettive e individuali di 

ciò che s’è poi concretizzato. Così, nell’elenco degli oggetti di scena 

ipotizzati ma non utilizzati per Siamo asini o pedanti? (1989), possiamo 

leggere: «sui panchetti potrebbe esserci un registratore evidente che non 

suona mai»239. Oppure – non possedendo alcuna traccia audiovisiva 

dell’edizione del 1991 di Rosvita – ripercorrere lungo gli appunti di 

Montanari il ruolo che in essa aveva il piccolo registratore con il quale 

condivideva la scena, popolandola di canti («Cammino verso la 

rosellina, ripeto il suono nosferatesco e accendo il registratorino. Parte 

la musica natalizia e il canto delle bambinelle»240), voci registrate 

(«Arriva il silenzio nel registratorino. Non cantano più le bambinelle, 

ma parlano»241) che sono, poi, la stessa voce di Montanari sottratta al 

qui e ora, alla presenza del suo corpo, per moltiplicarsi negli echi 

spettrali delle figure che abitano i drammi della canonichessa sassone. 

Fino a un appunto relativo a Cenci (1993), nel quale possiamo leggere 

 
237 M. MARTINELLI in M. MARTINELLI, N. SPADONI, ‘Prima anta del trittico peregrinante’, in 

Prove di drammaturgia. Rivista di inchieste teatrali, VI, Dicembre 1998, p. 5. 
238 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Spettacoli 

» Perhindérion, trittico peregrinante. 
239 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
240 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
241 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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del modo in cui Montanari stessa mostra il rapporto tra il corpo 

dell’attore – in questo caso quello di Marco Martinelli – e l’apparecchio 

fonico presente in scena e dal quale fuoriuscirà la voce di Giovanni 

Lindo Ferretti e della Annarella dei suoi CCCP: «Cenci accende il 

registratore con uno dei chiodi di Beatrice e il registratore diventa la 

testa di Cenci perché Cenci è dietro la trave dove il registratore è 

appeso»242. 

 E questo percorso che traccia dentro l’archivio un solco lungo 

appunti, drammaturgie, foto di scena, riprese, rimediazioni audiovisive, 

articoli di giornale e quaderni, per rintracciare il ripresentarsi in 

manifestazioni differenti della medesima, radicale esigenza di ripensare 

fin da subito la voce umana come spazio da decostruire, come luogo in 

cui il linguaggio si afferma e insieme apre le vie centrifughe della 

propria negazione, come dimensione in cui corporeità e vocalità si 

trovano prese in un medesimo movimento di scompaginamento e 

disfacimento, questo percorso, insomma, si mostra in tutta la propria 

evidenza come ciò che, evolvendosi, condurrà alla ricerca più radicale 

in questa direzione. Ossia quella che, dal 2000, vedrà soprattutto 

Ermanna Montanari, con Marco Martinelli, alle prese con la 

sperimentazione della vocalità di là dal chiuso dei suoi confini umani 

grazie alla sua ibridazione teatrale definitiva: quella con il microfono e 

gli impianti di amplificazione. 

 Tra i processi e le pratiche che abbiamo visto destrutturare fin 

dal principio la dimensione sonora e vocale del Teatro delle Albe, quelli 

che caratterizzano il percorso artistico di Ermanna Montanari sono 

certamente quelli che si sono mossi nel modo più radicale, fin dal 

principio, nella ricerca di possibilità che spingessero e svelassero la 

voce e il linguaggio come spazi aperti oltre i limiti del soggetto umano 

dai quali essi provengono. Che li costituissero, insomma, come il campo 

di forze grazie al quale, sulla scena, l’umano potesse sfumare perché la 

Figura si manifestasse, l’‘io’ potesse sottrarsi perché il fluire costante 

del divenire scenico potesse incarnarsi e rivelarsi. 

 L’archivio preserva gli slanci di una simile esigenza – tanto 

profondamente radicata da apparire quasi come la motivazione prima 

che spinge Montanari a consacrare la propria vita all’arte teatrale –, che 

 
242 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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lo attraversano e lo costellano nella sua interezza. Già un appunto243 

relativo a Friedrich Nietzsche, contenuto in uno dei quaderni di lavoro 

risalente alla cosiddetta ‘preistoria Albe’, in particolare al biennio 1979-

1980, rivela l’attenzione di Montanari per una concezione della 

vocalità, legata all’idea di Figura, come destrutturazione del linguaggio 

verso l’inumano e lo sgomento, lo spiazzamento perturbante che da 

questo deriva: 

 
“Ciò ch’io temo non è l’orrenda figura dietro la mia sedia, ma la sua 

voce; e nemmeno le parole, bensì il tono terribilmente inarticolato di 

questa figura. Sì, se parlasse almeno come parlano gli uomini!” 

[Nietzsche, 1868-69] 

 

 Una concezione che, se in questi primordi si presenta più come 

una spinta, una necessità da verificare attraverso la pratica, un’esigenza 

cui far trovare le strade più adatte per concretizzarsi, nel corso degli 

anni troverà forme differenti e differenti modalità con cui realizzarsi in 

scena. 

 Se, come dicevamo, il 2000 rappresenta il momento in cui queste 

varie modalità confluiscono in quell’evoluzione che concilia le pratiche 

vocali maturate negli anni con l’ibridazione tra voce, microfono e 

dimensione musicale generata da Luigi Ceccarelli – momento che segna 

la consacrazione di Montanari come una delle artiste più rilevanti 

nell’ambito del teatro contemporaneo, in relazione alla ricerca vocale –

, le differenti ‘stanze’ dell’archivio rappresentano una differente, 

ulteriore ibridazione tra voce e supporto, tra linguaggio e media.  

È evidente che, a un primo sguardo, questa differente ibridazione 

sancita dall’archivio pare muoversi nella direzione opposta a quella 

ricercata in scena grazie all’utilizzo del microfono. L’innesto voce-

microfono nel lavoro di Montanari, infatti, segue una direttrice che mira 

a sondare, come al microscopio, le intensità di variazioni del fluire della 

vocalità, del suo essere corpo e insieme trascenderlo e scompaginarlo 

come materia in costante divenire, nella cui percezione essere immersi 

senza poterla arginare, arrestare. Si tratta di un’ibridazione, un innesto, 

che contribuisce ad amplificare l’impermanenza della dimensione 

vocale. 

 
243 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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L’ibridazione data dall’archivio, invece, sembra viaggiare nella 

direzione opposta, fissando apparentemente, in una registrazione 

univoca e inalterabile, ciò che nasceva solo in vista del suo essere 

variazione incessante, forma che fugge verso l’informe. 

Eppure, a ben guardare, una simile, differente forma di 

ibridazione che l’archivio permette, da un lato radicalizza la 

disarticolazione tra corporeità e vocalità, tra voce e umano, di cui 

stiamo tracciando le linee principali, facendosi eco persistente di ciò 

che non è più, riverbero del corpo e della voce definitivamente svaniti; 

dall’altro, in quell’eco e in quel riverbero, ci permette di sondare ancor 

più a fondo le modalità del manifestarsi delle intensità vocali e sonore 

che, sulla scena, sorgevano per far deflagrare l’architettura stabile 

dell’attore che si apriva ad accoglierle. 

Così, del percorso di ricerca vocale di Montanari, ad esempio, 

l’archivio ci permette di risalire alle fasi in cui questo inizia a 

strutturarsi già come svuotamento del sé, nel neutro quasi sotto ipnosi 

di quel Colleghi animali244 [https://bit.ly/3YinRNF] che – grazie al lavoro 

in video di Maria Martinelli a partire da I brandelli della Cina che 

abbiamo in testa (1987) – abbiamo visto più su nella sua relazione col 

corpo della Figura e con il suo essere trafitto dalla giacca con le 

forchette infilzate. 

Un altro, differente, lavoro di montaggio245 [https://bit.ly/3WsPIcx], 

quello realizzato da Gerardo Lamattina e Marco Martinelli a partire 

dalle riprese di Siamo asini o pedanti? (1989) effettuate nel 1992 

dall’emittente televisiva tedesca ARD – che Marco Martinelli inserirà, 

poi, nel suo film Er (2020) –, permette di osservare una differente 

possibilità di usurpazione vocale data dal medium specifico. In questo 

caso, il lavoro vocale di Montanari costruito intorno alla Figura 

dell’asina Fatima, che la porta a far irrompere i ragli, i boati, le fratture 

della voce animale tra le parole del linguaggio umano scritte da 

Martinelli e tra le pieghe della propria voce, è qui sottratto ulteriormente 

al suo corpo scenico. Come eco di un’eco, la registrazione sonora del 

monologo iniziale di Fatima è scisso da quella visiva e fuso, piuttosto, 

con le riprese – rallentate come a restituire, anche qui, un automatismo 

 
244 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 
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quasi ipnotico – della preparazione, allo specchio del camerino, della 

sua acconciatura che teneva insieme i lunghi capelli dell’attrice con le 

lunghe orecchie animali dell’asina. Un modo, questo, di restituirci 

attraverso i mezzi di scissione e scomposizione che il montaggio video 

permette, quell’analoga scissione e scomposizione del linguaggio e 

della vocalità che il lavoro di Montanari sulla figura di Fatima hanno 

generato in palcoscenico. 

Lo stralcio di un video differente246 [https://bit.ly/3Pv7qd2], poi, 

come quello che si presenta come grezza ripresa d’archivio, ma 

effettuata da un artista come Silvano Agosti, di Ruh. Romagna più 

Africa uguale (1988), ci consente di gettare uno sguardo su un altro, 

differente aspetto della relazione tra voce, corpo e parola nella ricerca 

scenica delle Albe e, in particolare, di Ermanna Montanari, nella sua 

funzione di decostruzione dell’umano che stiamo osservando. Scriverà 

Montanari nel 2000: «È la prima volta che adopero l’amplificazione, 

anche perché ho sempre pensato che la mia gola fosse il mio 

microfono»247. E lo stralcio da Ruh. Romagna più Africa uguale cui 

facevamo riferimento, ci permette di osservare al meglio quanto questa 

idea del proprio apparato fonatorio come microfono abbia caratterizzato 

il lavoro di Montanari in scena fin dai primissimi anni. Nel breve arco 

dei quattro minuti che lo compongono, infatti, Montanari passa senza 

soluzione di continuità dal sussurro a una voce raschiata che poco a 

poco si strozza, si deforma, cresce di volume per poi esplodere nell’urlo 

e sovrapporsi e intrecciarsi, infine, alla cantilena degli attori senegalesi 

che popolano la scena al suo fianco. Quattro minuti per una gamma di 

toni e volumi di una vocalità che sorge dalla gola come fosse realmente 

amplificata, come se il corpo scenico di Montanari fosse già 

quell’ibrido tra umano e macchina che dal 2000 diverrà attraverso l’uso 

del microfono. Un corpo scenico che qui, come si può vedere nella 

prima parte dell’estratto, si spezza e contorce come una marionetta agita 

dalla voce. Al graduale crescere della voce, i movimenti del corpo della 

Figura – seduta sulle assi del palcoscenico in proscenio – si 

scompongono sempre più, sembrano emanciparsi gradualmente dalla 

volontà d’azione dell’attrice stessa per farsi solo spazio adatto 

 
246 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 
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all’emersione e alla propagazione di una voce che, se nell’estratto 

precedente era quella non umana dell’asina Fatima, qui si forza a 

incarnare l’intera Madre Terra, l’organico e l’inorganico, la vita intera 

nel suo fluire ininterrotta attraverso la vocalità stessa. Vocalità che, 

dunque, nel suo viaggiare ancora senza alcuna amplificazione dal 

bisbiglio quasi inudibile al grido assordante, sembra condensare 

all’istante e all’istante accogliere l’analogo viaggio dall’infinitamente 

piccolo all’infinitamente grande che costituisce, appunto, la Madre 

Terra nella sua totalità e complessità.  

Vedremo meglio nel capitolo successivo il modo in cui l’archivio 

conserva le tracce dei processi attraverso cui l’umano, dopo le vie della 

sua decostruzione e del suo sfaldamento, si ricostituisce sulla scena del 

Teatro delle Albe come soglia e come apertura costante. Ma è 

interessante leggere fin da ora le parole di Marco Martinelli che 

anticipano, in qualche modo, questo secondo movimento, dal momento 

che, al contempo, ci dicono di questa possibilità di un linguaggio che, 

attraverso la scena, si fende e radicalizza per accogliere tutto ciò che si 

agita oltre il chiuso dei confini umani: 

 
Cos’è che passa attraverso i linguaggi? I greci usavano due parole per 

dire “vita”: usavano “bios” e “zoê”. “Bios” è la mia vita, la tua vita, la 

vita particolare di un essere: è un orologio a tempo, c’è una data in cui 

si spezzerà. Ed è la morte che la traccia. “Zoê” invece non è la vita mia 

o di quel gatto o di quella pianta, ma è la vita infinita, quella che non 

muore mai, perché vive al di là dei singoli “bios”. Cos’è che passa tra 

di noi, adesso? La “zoê” […], la vita che si dà una forma. E questo è il 

teatro. […] Noi dobbiamo costruire e sognare una trappola per la “zoê”, 

una trappola in cui attori e spettatori stiano abbracciati.248 

 

 È dunque, innanzitutto, questo suo essere una ‘trappola per la 

zoê’, a fare della voce nel teatro delle Albe – principalmente per tramite 

di Montanari – un dispositivo per dissipare l’umano al massimo grado, 

a seguito delle forze che avevamo già visto attraversare e decostruire 

l’assetto prettamente fisico, corporeo, posturale. Se il teatro, per le 

Albe, è l’edificazione di un dispositivo capace di oltrepassare i singoli 

“bios” che stanno in scena, per fare di essi l’incarnazione di un’idea di 

 
248 M. MARTINELLI in G. GUCCINI, ‘Il pellegrinaggio continua. Conversazione con Marco 

Martinelli’, op. cit., in Prove di drammaturgia. Rivista di inchieste teatrali, VI, Dicembre 
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vita totale e onnicomprensiva, più ancora che la limitatezza del corpo, 

pare essere la potenziale illimitatezza del vocale a rappresentare 

l’innesco ideale di un simile dispositivo, che coinvolge, come un 

contagio, tutti gli elementi del medium teatrale, al di là della sola 

attorialità. 

 Tre ulteriori estratti dalla sezione audiovisiva dell’archivio, uno 

relativo a All’inferno (1996), il secondo a Sterminio (2006) e l’ultimo 

al cortometraggio di Marco Martinelli Ulisse XXVI (2021), sembrano 

porsi, in questo senso, come tre emblematici, differenti passaggi della 

possibile relazione di questa apertura oltre l’umano costituita dal 

rapporto tra voce e corpo di Montanari con la luce.  

 L’estratto249 [https://bit.ly/3W5uLnU] relativo all’invocazione a 

Zeus dell’asina Farì di All’inferno, istituisce innanzitutto un legame tra 

questa Figura di Figure – che rimescola attraverso la sua incarnazione 

in Montanari l’asina di Siamo asini o pedanti? (1989) con il dialetto 

romagnolo della Madre Terra di Ruh. Romagna più Africa uguale 

(1988), che impasta le voci e i corpi delle opere passate, come spesso 

avviene nel percorso delle Albe – e il fascio di luce che taglia il buio 

della scena per illuminarla, come fosse la divinità alla quale rivolgersi. 

Tra le pagine di uno dei quaderni di Ermanna Montanari, leggiamo: 

 
Uno dei nodi di imbarazzo per la costruzione degli spettacoli delle Albe 

è sempre stato la visualizzazione dello spazio scenico. Questo perché le 

Albe partono da un nucleo di parole […] visibile come architettura 

spaziale degli attori, delle figure nello spazio vuoto. I corpi hanno 

bisogno di aria intorno e spesso è nera, di tenebra. Lo spazio diventa 

allora molto molto esigente prima di concretizzarsi. Si inizia quindi a 

lavorare in uno spazio senza elementi, con piccolissime lame di luce 

che colpiscono le figure. Ogni volta è così.250 

 

 Ed è proprio in questa sorta di dimensione scenica primordiale 

che è immersa la Farì dell’estratto in questione: in un’aria nera, di 

tenebra, con una lama di luce fissa che, da destra, in diagonale, la 

raggiunge e al quale essa si rivolge come allo stesso Zeus. La voce di 

Farì avvia la propria invocazione modificandosi pian piano, 

deformandosi tra la lingua italiana e il dialetto romagnolo. Deformando 
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al contempo la postura fisica di Montanari che, anche qui, assume quasi 

le movenze di una marionetta al servizio di quella voce e di quel 

linguaggio che la abita nella relazione – insieme – con la verticalità 

incarnata dallo sguardo rivolto all’alto della fonte luminosa e con 

l’orizzontalità della dimensione animale che la possiede.  

 Una relazione con la luce che, nello stralcio251 

[https://bit.ly/3W4NMXP] tratto da Sterminio (2006), assume sfumature 

differenti in relazione alla stessa vocalità della Figura che la abita, ossia 

la signora Cazzafuoco. Se il frammento di All’inferno era un momento 

emblematico nel quale al flusso vocale destrutturante corrispondeva 

una stabilità della dimensione luminosa che, col suo cono di luce, si 

faceva garanzia di presenza della Figura e dei suoi mutamenti, qui ci si 

muove nella direzione di una precarietà data da una lotta, da un conflitto 

tra i due elementi che incarnano il potere della signora Cazzafuoco: la 

voce e la luce, appunto. Si tratta, qui, di una rimediazione dell’opera 

teatrale realizzata da Alessandro Renda, che ci permette di assistere da 

una distanza ravvicinata a un simile processo attraverso il quale la 

figura umana è intrappolata in uno scontro in cui la sola luce in scena, 

qui rappresentata dallo stretto fascio della torcia in mano alla 

Cazzafuoco stessa, agisce come inquisitore e al contempo come 

squartatore. Quasi come se la mano che tiene la torcia non appartenesse 

al resto del corpo che essa illumina, il fascio di luce colpisce il volto di 

Montanari come fosse un occhio che insieme la scruta, la costringe a 

dire e la forza a perdere gradualmente l’interezza della propria fisicità. 

Una lotta tra la vocalità e la luce che pare estorcerla al corpo, che porta 

quest’ultimo a scomporsi in parti isolate date dal contrasto con il buio, 

a modificare la propria postura di continuo, grazie anche al montaggio 

video effettuato da Renda, a perdere, insomma, l’interezza e la 

continuità, l’unità corpo-voce e l’invariabilità. Arrivando persino a una 

tale usurpazione, in alcuni passaggi dell’estratto, per la quale la voce 

prosegue la sua dizione come in play-back, mentre la bocca di 

Montanari, nella penombra del fascio luminoso, resta serrata a sancire 

una simile scissione. Ancora una volta, il corpo e la sua 

interconnessione con la vocalità e con le funzioni del linguaggio 

vengono destrutturate, poste in condizioni di mostrare tutta la loro 
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precarietà e vacuità sulla scena, mentre la Figura pare lottare 

strenuamente per rimanere e perpetuarsi nel proprio flusso vocale. 

 La seconda metà del cortometraggio Ulisse XXVI 

[https://bit.ly/3FzoNF5] – ossia la parte in esso occupata dal monologo di 

Ulisse – rappresenta un radicale passo avanti nella direzione di questo 

rapporto tra decostruzione fisica e decostruzione vocale della 

dimensione prettamente umana operata dalle Albe. Anche qui, come 

nell’estratto da Sterminio, con una centralità data al volto e alla sua 

funzione di ultimo spazio di fusione tra voce e corpo della Figura prima 

della sua sparizione. Avevamo già accennato al modo in cui Montanari-

Ulisse conduce il proprio monologo in un primo piano fisso – opposto 

al montaggio dissecante dell’estratto precedente – nel quale il volto è 

già divenuto un doppio simulacro di quello reale, essendosi 

virtualizzato dapprima nel riflesso di quello specchio deformante in cui 

è specchiato e poi in quello dell’immagine cinematografica. Un doppio 

movimento di virtualizzazione e dissoluzione che viene realmente 

innescato, attivato e condotto in porto dalla presenza della luce 

tremolante della fiamma che, come il volto di Ulisse, appare solo 

attraverso il riflesso sulla superficie specchiante. È così che quella 

superficie, quasi una metafora della pellicola cinematografica, diviene 

il territorio che permette il processo definitivo di spossessamento vocale 

e insieme di finale dileguamento.  

 Scrive Marco Martinelli nelle proprie note di regia:  

 
Che voce ha l’Ulisse dantesco, ci siamo chiesti Ermanna ed io 

nell’ideare insieme questo breve film. L’Ulisse “gotico”, più che 

omerico, che emerge dalle pagine della Commedia, filtrato da chissà 

quali gorghi di prediche e leggende popolari, riusciamo davvero a 

sentirlo, con la sua voce di fuoco? E se è il “mormorare” di una fiamma, 

che voce ha la fiamma? Talvolta accade così, che le domande che ci 

poniamo, nell’iniziare un lavoro, non trovino risposte immediate, e 

capita poi che sia il fare a mostrarci la via. […] Ermanna ha poi dato 

“voce e figura” ad Ulisse, con un tono intimo, stupefacente, di anima 

consumata dalle fiamme, riconducendo tutto lo spazio a uno specchio 

di ferro, un corpo diafano, insieme materico e trasparente, che rendesse 

inafferrabile l’apparire di quella voce, il suo mostrarsi mentre si 

dilegua.252 
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 Così, nella ricerca di quella «voce di fuoco» e nella sua fusione 

con un corpo colto, appunto, nell’istante in cui si fa al contempo 

«materico e trasparente», 

 
tanto la fiamma quanto la voce di Montanari vibrano nel buio, a volte 

sembrano spegnersi, a volte spezzarsi, poi risorgono quasi 

impercettibilmente, in una assoluta identità quasi magica tra ascolto e 

visione. I due elementi, fuoco e voce – tre con il volto che appare e 

scompare di continuo in base ai movimenti della fiammella –, si fanno 

tutt’uno e non si sa quale dei due condizioni l’altro, lo faccia nascere e 

lo animi, fino agli ultimi versi che segnano un loro graduale 

inabissamento. Così come era avvenuto nei flutti marini, così adesso lo 

sprofondare avviene nella visione, nel frame, nell’oblio dell’immagine 

stessa fino al buio finale che, come il mare nel racconto di Ulisse, si 

richiude sopra di esso per inghiottirlo.253 

 

 Voce, corpo e fiamma, racchiusi dunque in unico movimento di 

dissolvimento che coinvolge lo stesso linguaggio dantesco, il quale 

nasce in voce già come sottratto, consumato anch’esso dalle fiamme e 

anch’esso agente e insieme vittima di quella sparizione. 

 Vengono alla mente, a tal proposito, quelli che, all’interno della 

sezione tecnica dell’archivio delle Albe, sembrano incarnare questo 

paradossale regime del linguaggio sulla scena in relazione alla luce, al 

suo essere al contempo materica e impalpabile, al suo subitaneo 

dissolversi che travolge corpo, voce e parola in un analogo processo. Ci 

riferiamo alla piccola collezione di Gobos254 [https://bit.ly/3G0oNPU]   

provenienti da spettacoli differenti, i dischi che vengono applicati 

all’estremità dei sagomatori per proiettare, in scena, scritte, didascalie, 

titoli di quadri e commenti di varia natura. La loro persistenza 

all’interno dell’archivio sembra rappresentare il segno visibile di ciò 

che sorge come invisibile e nell’invisibile si spegne: le parole, in quei 

piccoli dischi metallici, sono incise in modo da divenire esattamente 

l’unica cosa che in essi manca realmente, il buco nella materia di cui 

sono fatti. Come a rendere concreta e tangibile l’evidenza che della luce 

e del linguaggio scenico non rimane nulla se non ciò che a essi si 

 
253 M. SCIOTTO, ‘Romagna più Africa uguale Dante Alighieri. L’Inferno in The Sky over 

Kibera e in Ulisse XXVI di Marco Martinelli’, op. cit.  
254 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Area tecnica. 

https://bit.ly/3G0oNPU
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contrappone per renderli visibili. Ciò che nell’archivio ci resta 

realmente tra le mani della dimensione visibile della luce e del 

linguaggio, è esattamente tutto ciò che in scena non era visibile e si 

manifestava come nero, come buio dal quale le parole prendevano 

forma: ciò che, opponendovisi, ne permetteva il manifestarsi. Una 

dimensione quasi da negativo fotografico che pare rendere evidente, 

ancora una volta, la natura stessa dell’archivio teatrale nella sua 

interezza, che delle opere non può tenere che la materia viva degli 

impulsi e dei processi invisibili dalla quale esse si distaccano per 

formarsi e insieme dissolversi.  

 Una dissoluzione che abbiamo seguito lungo le principali 

direttrici legate alla funzione innanzitutto decostruttiva della vocalità in 

relazione alla corporeità che, come dicevamo, dal 2000 assume una 

valenza ancor più estrema. Si tratta, lo sappiamo, dell’anno in cui le 

Albe – in particolare Ermanna Montanari come artista in scena e Marco 

Martinelli come drammaturgo e regista – conducono gli esiti del lungo 

percorso di ricerca intorno alla vocalità – che, come abbiamo visto, ha 

attraversato l’intero lavoro della compagnia, già a partire dai primi anni 

e dalla collaborazione con Roberto Barbanti – verso quella ibridazione 

definitiva incarnata dal rapporto tra la voce e la sua amplificazione 

attraverso la sperimentazione con il microfono. L’isola di Alcina (2000) 

prima, e La mano (2005), Ouverture Alcina (2009), Luṣ (2015) e fedeli 

d’Amore (2018) poi, rappresentano, potremmo dire, le tappe principali, 

le pietre miliari di questo ultimo percorso di ricerca e sperimentazione. 

Scrive Ermanna Montanari relativamente all’avvio di questa nuova 

fase, diretta evoluzione delle precedenti: «L’amplificazione non 

sarebbe servita a far sentire la mia voce, ma piuttosto sarebbe stato uno 

strumento adeguato a essa: non l’avrebbe storpiata, bensì armata»255. 

 Una voce ‘armata’ che dal 2000 in poi radicalizza, allora, la 

propria lotta contro i limiti del corpo stesso da far saltare per dispiegarsi, 

da attraversare per trascenderlo, diffondersi e dominare la scena. È 

quanto avviene attraverso la voce di Alcina (in L’isola di Alcina e nella 

sua versione ‘concerto’ Ouverture Alcina), che si fa tramite sonoro di 

tutta l’ira che la attraversa e la squassa per la sua condizione di 

isolamento e di immobilità da poter superare solo superando se stessa, 

 
255 E. MONTANARI, ‘Il combattimento di Alcina’, in L. MARIANI, Ermanna Montanari. Fare-

disfare-rifare nel Teatro delle Albe, op. cit., p. 232. 
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dissipando la propria finitezza umana in ogni possibile elemento 

circostante che permette la fuga altrimenti impossibile. La medesima 

ira che esplode nella voce della Bêlda di Luṣ, la guaritrice delle 

campagne romagnole, tenuta a distanza dai propri compaesani che 

ricorrono a lei solo per i malefici di cui è capace: al pari di Alcina, un 

duello tra voce e corpo sostenuto dalla dimensione sonora generata 

dalla musica elettroacustica di Luigi Ceccarelli, che potenzia 

l’invasione dell’una sull’altro, armandola ulteriormente. Un isolamento 

che, autoimposto, caratterizza anche la Isis de La mano, il suo chiudersi 

in una stanza che è la sua stessa psiche devastata dalla perdita del 

fratello, nella quale interrogare Dio incessantemente, attraverso una 

voce che qui si fa «concerto-combattimento con la musica» e con una 

carne cui «il mondo non basta, [e] per questo si lamenta, urla, si 

schianta»256. Così come a schiantarsi – qui a causa della malaria che lo 

ha condotto alla morte – è la carne del Dante Alighieri morente di fedeli 

d’Amore, in cui la voce di Montanari al microfono si dissemina e 

moltiplica fin dal suo cominciamento in una deflagrazione di figure ed 

elementi organici e inorganici nei quali si disperde la decomposizione 

del corpo del poeta. Dispersione che la voce di Montanari rivela 

all’ascolto, a fronte di una Figura ormai sparita dalla scena, assente, a 

differenza delle altre che fin lì avevano ingaggiato quel corpo a corpo 

con la vocalità ‘armata’ che si fonde alla musica di scena in un’unica, 

violenta dimensione sonora aperta sempre più verso la sensazione che 

scalza, in scena, la rappresentazione, la narrazione. 

 Ed è interessante e significativo notare come della violentissima 

lotta che questa voce ‘armata’ conduce contro il corpo stesso che la 

genera ma che non la contiene, per farlo deflagrare, per scontornarlo 

fino alla sua sparizione, per negarlo come solamente umano e condurlo 

in un divenire inarrestabile permesso dalla scena stessa, a sedimentarsi 

e a precipitare nell’archivio sia la loro forma principalmente 

radiofonica. Delle cinque opere che abbiamo segnalato come pietre 

miliari di questo periodo di ricerca in relazione alla voce al microfono, 

infatti, sono state realizzate cinque rispettive edizioni dedicate al solo 

 
256 M. MARTINELLI, E. MONTANARI, Note per La mano, 2005, 

https://www.teatrodellealbe.com/archivio/spettacolo.php?id=39 [last accessed 15 December 

2022]. 
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ascolto, registrazioni audio pubblicate quasi tutte in CD257, eccezion 

fatta per Luṣ che è presente però, insieme alle altre quattro, sul canale 

Spotify258 della compagnia o, meglio, di Ermanna Montanari.    

Opere che si fanno ascolto finalmente svincolato dalla visione, 

dispiegamento delle possibilità dell’acustinario nella sua indipendenza 

dall’immaginario. Scrive, ancora, Montanari: 

 
La voce è […] materia che ci trascende. […] Nella voce trovo una sorta 

d’infinità, sono collegata al prima e al dopo. La voce è aria, mi porta 

fuori dal biologico. Come materia scenica è incandescente, smisurata: 

una materia alla quale sono dedita, perché scaturisce da sola. Il mio 

corpo invece non lo sopporto, è finito, ha un perimetro, un’altezza che 

posso misurare. Ho timore di questa finitezza. […] La voce è selvaggia, 

anarchica, estremamente mobile. […] Ne parlo in terza persona, perché 

se la pensassi come un mio possedimento, sarei già in gabbia, 

sclerotizzata. […] È l’ascolto continuo di un rimbombo, che lentamente 

[…] si incista incandescente nelle vene e negli organi, spostandoli, 

creando un terremoto che difficilmente viene perduto.259  

 

 E questa infinità che conduce fuori non solo dall’umano, ma 

perfino dal biologico, che combatte contro la misura e si presenta quasi 

come ‘autonoma’, è quello che le opere centrali della fase apertasi nel 

2000, nel loro farsi archivio attraverso il solo ascolto, permettono di 

manifestare con ancor maggiore evidenza e potenza di quanto potrebbe 

fare una registrazione audiovisiva. Così come abbiamo visto fare al 

medium fotografico in relazione alla sezionatura e allo smembramento 

del corpo attoriale, questo differente medium che restituisce queste 

opere nella loro esclusiva dimensione sonora, non si limita a riprodurle 

– sia una tale riproduzione totale, parziale o soggetta a una forma di 

rimediazione –, ma si pone in continuità con il processo che esse hanno 

attraversato sulla scena, permettendo ciò che essa non permetteva fino 

in fondo, ossia la definitiva sparizione della figura umana e il suo farsi 

suono, voce in pieno dispiegamento, grido che apre l’umano oltre se 

 
257 In particolare, L’isola di Alcina è stato pubblicato nel 2000 da Ravenna Teatro, La mano 

nel 2006 da Luca Sossella editore, Ouverture Alcina nel 2013 da Ravenna Teatro e fedeli 

d’Amore nel 2020 da Stradivarius. 
258 Il canale lo si può trovare a questo indirizzo: https://spoti.fi/3XDdyn9. 
259 E. MONTANARI, ‘Dismisura e misura’, in L. MARIANI, Ermanna Montanari. Fare-disfare-

rifare nel Teatro delle Albe, op. cit., pp. 222-223. 
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stesso nella direzione della sensazione più stratificata e immersiva 

possibile. 

 C’è una formula che Gilles Deleuze ricava dalle dichiarazioni di 

Francis Bacon che pare condensare questo passaggio fondamentale. 

Scrive Deleuze: «Quando Bacon distingue due violenze, quella dello 

spettacolo e quella della sensazione, e dice che occorre rinunciare alla 

prima per raggiungere l’altra, fa una specie di dichiarazione di fede 

nella vita»260. Una dichiarazione che Bacon e, di conseguenza, Deleuze 

intrecciano strettamente alla questione del grido e della sua 

raffigurazione. Scrive ancora Deleuze: 

 
Non si tratta affatto di dare dei colori a un suono particolarmente 

intenso. La musica, per parte sua, si trova di fronte allo stesso compito, 

che non è certo quello di rendere il grido armonioso, bensì di mettere il 

grido sonoro in rapporto con le forze che lo suscitano. […] Le forze che 

provocano il grido, che sconvolgono il corpo fino a giungere alla bocca 

[…] non si confondono però in nessun caso con lo spettacolo visibile di 

fronte al quale si grida, e neppure con gli oggetti sensibili e 

determinabili la cui azione di volta in volta scompone e ricompone il 

nostro dolore. Gridiamo esclusivamente perché siamo in preda a forze 

invisibili e impercettibili che offuscano ogni spettacolo […]. È questo 

che Bacon esprime quando dice: “dipingere il grido piuttosto che 

l’orrore”. Se lo si potesse formulare in un dilemma, si potrebbe dire: o, 

dipingo l’orrore e non dipingo il grido, poiché raffiguro l’orribile; 

oppure, dipingo il grido, e non dipingo l’orrore visibile, dipingerò 

sempre meno l’orrore visibile, poiché il grido è come la cattura o la 

rivelazione di una forza invisibile.261 

 

 Il grido, dunque, come campo visibile dell’estremo limite tra 

Figura e suo dissolvimento, tra forze che invadono il corpo 

disorganizzandolo invariabilmente e perdita definitiva di quel corpo, tra 

combattimento e disfacimento. «L’intero corpo fugge dalla bocca che 

grida»262, chiosa Deleuze, e più della scena, più della possibilità data 

agli spettatori posti di fronte alla performance, è l’archivio, ancora una 

volta, a farsi strumento captatore di un simile, catastrofico istante per 

rendercelo realmente visibile. E ancora una volta è alla sua partizione 

fotografica che possiamo rivolgere lo sguardo, per osservare il modo in 

 
260 G. DELEUZE, Francis Bacon. Logica della sensazione, op. cit., p. 123. 
261 Ivi, p. 122. 
262 Ivi, p. 69. 
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cui la Figura, un attimo prima del suo ideale dissolvimento nella sola 

dimensione sonora, si raccoglie tutta intorno ai confini della bocca che 

grida, come via dalla quale fuggire. Se da un lato, dunque, l’archivio si 

pone come spazio nel quale, perduta l’opera, essa è in grado di 

ripresentarsi come ascolto svincolato dal visivo e dal corporeo che ha 

decomposto, dall’altro è in grado di porsi anche come campo visivo nel 

quale, attraverso un ulteriore atlante [https://bit.ly/3PBhf9d] di scatti 

fotografici, è intrappolata la Figura nell’istante estremo prima della sua 

fuga definitiva.  

Chiusura ideale di questa ideale stanza dedicata ai modi in cui 

l’archivio è in grado di intercettare e manifestare la fase di 

decostruzione della dimensione umana legata alla vocalità e al 

linguaggio lungo la storia del Teatro delle Albe, questo atlante 

rappresenta l’opportunità di gettare uno sguardo su quelli che possono 

essere considerati i punti di rottura irreversibile dell’umano colto 

all’intersezione tra corporeo e sonoro, quei punti di rottura come 

rivelazioni, al loro grado massimo, delle forze che attraversano la scena 

e la Figura, un attimo prima della sparizione. 

 L’umano, dunque, sembra aver raggiunto – attraverso le forze 

centrifughe che ne hanno invaso il corpo e la voce – quella forma di 

destituzione della dimensione chiusa, stabile e autonoma della vita 

individuata, che le forze centripete intercettate e custodite dall’archivio 

saranno in grado, come vedremo, di ripensare e riconfigurare come 

forme dell’aperto, della fusione, della dimensione corale. Resta ancora, 

però, da osservare come l’archivio teatrale delle Albe riveli l’azione di 

altre forze centrifughe, non più agenti sulla dimensione individuale del 

soggetto umano, bensì su quella collettiva e più ampia di una 

concezione altrettanto chiusa, stabile e autonoma di cultura, di luoghi e 

di spazi. 

 

 

 

3. Tracciati di deterritorializzazioni e spaesamenti: luoghi, spazi e 

culture  

 

L’archivio teatrale in generale e, nello specifico, quello del 

Teatro delle Albe, prima ancora di identificarsi con le forze, le intensità, 

le dinamiche e le direttrici che lo abitano e lo strutturano, è innanzitutto 

https://bit.ly/3PBhf9d
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un luogo che può essere definito come ‘luogo di luoghi’, o ‘spazio di 

spazi differenti’. Un luogo plurale, uno spazio fisico, reale, ma 

indistricabile dagli spazi che esso è capace di contenere al proprio 

interno in un’infinità di modi e di forme differenti, indissolubilmente 

legato a tutti i luoghi cui esso è capace di rimandare, di cui si fa ideale 

mappa ulteriore. Se una simile caratteristica, potremmo dire, pertiene a 

qualsiasi tipologia di archivio, essa si rivela potenziata 

esponenzialmente se a essere interrogato è, appunto, un archivio che 

implica un’arte, come quella teatrale, che, per un verso, condensa nel 

piccolo spazio del palcoscenico ogni possibile spazio altro, sia esso 

reale o ideale, e che, per altro verso, è abitata da una dimensione 

‘nomadica’ che la porta a ricucire, in un unico, rizomatico itinerario, le 

più disparate rotte di contatti, scambi, tournée e progetti che si dipanano 

di volta in volta.  

Dimensione ancor più congenita e fondativa nel caso 

dell’archivio di una compagnia teatrale come il Teatro delle Albe che, 

fin dai suoi inizi – anzi, ancor prima, già dalla sua ‘preistoria’, 

potremmo dire – ha considerato i luoghi, gli spazi e la dimensione 

culturale a essi interconnessa come ulteriore elemento da mettere in 

discussione e da ripensare radicalmente, come ulteriore assetto da 

destrutturare fino alle sue fondamenta per recuperare un’idea di umano 

differente, legata a un costante e ininterrotto ‘farsi luogo’, piuttosto che 

a un mero attraversare, abitare o fondare uno o più luoghi. 

D’altronde, permanendo in un certo grado in quel parallelo cui 

abbiamo, di tanto in tanto, fatto ricorso, ossia quello della perlustrazione 

deleuziana del modo in cui Bacon, in pittura, pone in essere la propria 

aggressione all’umano per farlo svanire nella sensazione, possiamo 

vedere come una simile aggressione passi innanzitutto per una violenta 

messa in crisi della sua struttura corporea, per passare poi a identificare 

nella canalizzazione del grido deformante che irrompe dalla bocca della 

Figura la sua fuga dalla scena del dipinto, mostrando infine, nelle opere 

riconducibili all’ultima fase della sua carriera, la sola dimensione dello 

spazio senza più alcuna presenza di quella Figura, se non per una vaga 

traccia della sua eco. 

Scrive Deleuze: 

 
Supponiamo […] che la Figura non abbia più soltanto componenti di 

dissipazione, e che soprattutto non si accontenti più di riprendere o di 
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privilegiare questa componente. Supponiamo che la Figura sia 

effettivamente scomparsa, lasciando solo una vaga traccia della sua 

antica presenza. La campitura si spalancherà come un cielo verticale, 

caricandosi sempre più, nello stesso tempo, di funzioni strutturanti: gli 

elementi di contorno determineranno nella campitura via via divisioni, 

sezioni piane e regioni spaziali che formano un’armatura libera. Ma, 

contemporaneamente, la zona di offuscamento o di pulitura, che faceva 

emergere la Figura, avrà ora valore di per sé, indipendentemente da ogni 

forma definita, apparirà come pura Forza senza oggetto […]. Questo 

mondo così chiuso era anche il più illimitato.263 

 

È come se, dunque, in una scansione non necessariamente 

cronologica, ai movimenti di decostruzione della corporeità e della 

vocalità corrispondesse una inevitabile funzione di decostruzione – in 

senso lato – degli spazi, dei luoghi, degli ambienti che li generano anche 

indirettamente o che li accolgono o che a essi sono a vario titolo legati. 

Una differente decostruzione che equivale a una costante messa in 

discussione della stabilità che li struttura e delle certezze anche culturali 

che li tiene in vita. 

Si tratta di movimenti che l’archivio, luogo di luoghi differenti, 

come dicevamo, accoglie aprendosi ancor di più a una simile 

disseminazione che, in un generante ciclo continuo, insieme costituisce 

e smembra il percorso del Teatro delle Albe fin dalla sua genesi e anche 

negli anni anteriori a essa. Movimenti che potremmo definire di 

incessante deterritorializzazione e riterritorializzazione, di spaesamento 

e reinsediamento.  

Se accediamo all’archivio delle Albe per tramite di quella che 

abbiamo visto essere la sua configurazione primaria, quella che la 

compagnia stessa aveva immaginato nel momento in cui aveva deciso 

la sua sistematica strutturazione, ossia attraverso quella serie che 

abbiamo denominato come Raccolta spettacoli, si entra subito in 

contatto con uno spazio che potremmo definire interstiziale. La prima 

partizione dell’archivio delle Albe, di fatto, è uno ‘spazio’ che non 

appartiene alle Albe. Il faldone che apre la serie, infatti, è quello che 

reca l’etichetta PREISTORIA ALBE (1977-1983). Uno spazio 

interstiziale che si pone in apertura d’archivio e che dunque fa da 

diaframma tra l’archivio stesso e il mondo, da antiarchivio che raccoglie 

le tracce della compagnia stessa disgregata a quegli elementi primi, 

 
263 G. DELEUZE, Francis Bacon. Logica della sensazione, op. cit., pp. 74, 76. 
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ossia i due gruppi Teatro dell’Arte Maranathà e Linea Maginot, dai 

quali solo nel 1983 sorgeranno le Albe di Verhaeren.  

Questo emblematico, primo ‘spazio interstiziale’ dell’archivio 

custodisce, tra i suoi primi elementi, il dattiloscritto264  

[https://bit.ly/3V2ySjy] della stagione 1977/1978 che presenta il Teatro 

dell’Arte Maranathàalla città di Ravenna e che lo racconta innanzitutto 

nella sua voluta, ricercata e congenita disseminazione spaziale: 

«Dall’Ottobre 1977 vagabondiamo per quartieri, parrocchie, circoli, 

teatrini e sale di ogni genere e misura, recitando Beckett, Pinter, 

Campanile e opere nostre».  

Un manifesto che radica le proprie stesse fondamenta in una 

necessità di ‘nomadismo’ artistico non riconducibile alla sola, naturale 

esigenza di una compagnia appena formatasi che non possiede dunque 

un proprio spazio di lavoro, bensì a quella di ripensare già da subito 

l’idea stessa di spazio teatrale, di dissiparlo negli infiniti spazi possibili 

che questo processo è in grado di generare. 

Leggiamo, infatti: 

 
Povertà, come autenticità, quindi, come semplicità.  

Come stile di vita, non altro.  

Alcuni che ci conoscono pensano che il nostro vagabondare per piazze 

e quartieri sia strumentale, al fine di “farci conoscere”.  

Si sbagliano, e di grosso. 

No vogliamo restare quello che siamo, né più né meno. 

[…] 

Se il Teatro dell’Arte Maranathà smettesse i suoi buchi, le sue tane, le 

parrocchie, le sale 10 mt. per 5 (anche meno) per recitare nei teatri 

“seri”, il Teatro dell’Arte Maranathà rinnegherebbe le proprie radici, la 

propria ragione d’essere più profonda. Il Teatro dell’Arte Maranathà 

non sarebbe più il Teatro dell’Arte Maranathà. 

 

Una rivendicazione di campo che si precisa però 

nell’affermazione successiva, per la quale essa «non significa il rifiuto 

a priori di certi “luoghi teatrali”: se lo riterremo giusto, lavoreremo 

anche per le poltrone in velluto rosso». Così come, di fatto, succederà 

di lì a poco, con il debutto nel ‘luogo teatrale’ che a Ravenna 

rappresentava proprio quel teatro ‘ufficiale’ e di tradizione al quale il 

 
264 Del gruppo fanno parte Ermanna Montanari, Marco Martinelli, Maria Martinelli, 

Alessandro Cannellini, Danilo Conti, Andrea Monticelli e Giovanni Sacchetti. 

https://bit.ly/3V2ySjy
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nuovo gruppo artistico si contrapponeva, ossia il Teatro Alighieri. È del 

19 Maggio 1978 la dichiarazione265 [https://bit.ly/3PuXsbD] in carta 

intestata del Comune di Ravenna con la quale l’assessore alla cultura 

attesta che il «Teatro dell’Arte Maranathà […] ha esordito il 10 marzo 

1978 al ridotto del Teatro comunale Alighieri, presentando […] 

“Aspettando Godot”».  

Poco più di un anno dopo, un documento266 [https://bit.ly/3PuR8Rv] 

del 22 Ottobre 1979 a firma di Ersilio Tonini, allora Arcivescovo di 

Ravenna, si rivolge «ai parroci e ai rettori di Chiese» della città per 

segnalare loro che 

 
Il gruppo teatrale MARANATHA’ ha ideato e allestito un’azione 

scenica “Via Crucis” che, per avervi assistito, mi preme raccomandare 

alla vostra attenzione, perché capace di far giungere fino al fundus 

animae dell’uomo moderno il pungolo del mistero della Croce del 

Signore. 

 

Un doppio movimento – quello tra costituzione di spazi teatrali 

laddove essi non erano precedentemente contemplati e decostruzione di 

quelli ufficiali – che caratterizzerà in modo sempre più forte il lavoro 

delle Albe lungo gli anni. Anche quando da Teatro dell’Arte Maranathà 

si convertiranno in Linea Maginot, una simile necessità di 

scompaginamento dello spazio teatrale non si acqueta, anzi assume 

nuove pratiche e teorizzazioni, dettate non più dalle circostanze ma da 

una consapevolezza che via via si fa sempre più matura. Abbiamo 

accennato più su – riferendoci in particolare alla relazione tra i processi 

artistici delle Albe di disgregamento dell’assetto consueto della figura 

umana e quelli, paralleli, di destituzione di quello degli spettatori – al 

modo in cui, già in quegli anni di sperimentazioni anteriori al 1983, la 

compagnia mettesse in atto processi di creazione che spostavano l’asse 

dal palco alla strada, dal pubblico consapevole seduto in sala a quello 

inconsapevole e forzato a diventare tale nei luoghi pubblici della città.  

E, rimanendo in quello spazio interstiziale dell’archivio dedicato 

a questa fase ‘preistorica’, possiamo osservare un sottile ma ricchissimo 

 
265 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Preistoria 

Albe » Teatro dell’arte Maranathà. 
266 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Preistoria 

Albe » Teatro dell’arte Maranathà. 

https://bit.ly/3PuXsbD
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opuscolo267 bianco realizzato dalla compagnia per la stagione teatrale 

1981/1982, che si presenta a sua volta come una sorta di piccolo, 

primordiale archivio nell’archivio, raccogliendo stralci di quaderni 

preparatori, note di regia, riflessioni e descrizioni degli spettacoli in 

repertorio. Tra le pagine di questo piccolo archivio nell’archivio, al 

fianco di materiale relativo a spettacoli dall’assetto più ‘tradizionale’, 

troviamo una sezione [https://bit.ly/3G0rvF4] denominata La 

teatralizzazione della città – relativa ai due progetti Attesa e lavoro: 

cadute verticali e Autobus. Transito con catene –, nei cui frammenti 

introduttivi scritti da Martinelli, che all’epoca si firmava Marco 

Martinelli Gabrieli, possiamo leggere un vero e proprio manifesto di 

questa esigenza di ‘demuseificazione’ del teatro costretto nei suoi spazi 

tradizionali e istituzionali e di irruzione – con modalità e pratiche 

anch’esse sottratte alle consuetudini e ai cliché del ‘teatro di strada’ – 

negli spazi cittadini, in una loro riconfigurazione perturbante, capace di 

rinnovare al contempo la concezione comune di teatro e di realtà, 

potremmo dire. Un manifesto che vale davvero la pena di leggere nella 

sua quasi interezza, dal momento che rappresenta un primo, 

fondamentale attraversamento – denso e ricchissimo di sfumature e 

stratificazioni – di questa istanza di scompaginamento insieme di spazi, 

ambienti, immaginari e strati percettivi. Scrive Martinelli: 

 
Il teatro e la città. La teatralizzazione. Nelle ore definite dalla logica e 

dall’immaginazione, la notte, l’alba, perché la gente non viva l’arte nei 

cassetti che gli mette a disposizione la schiera infinita dei funzionari. 

Liberare il teatro dai cassetti, liberare la gente dai cassetti. […] La 

teatralizzazione è la forma che esce dal museo (l’edificio teatrale) e 

percorre le strade; la fruizione del teatro si assimila a quella 

dell’architettura: la gente va, ritorna e incontra chiese, palazzi, attori. 

Se solo si fermasse, anche solo un attimo, ma quell’attimo producesse 

uno sguardo intenso su di sé. La gente non si ferma, passa oltre, 

nonostante i campanili. […] La retorica del teatrante che scende in 

strada è spesso una retorica dal giardinaggio. Nell’esperienza storica del 

terzo teatro ciò è evidente, spesso in maniera irritante. Ci siamo caduti 

tutti. È sufficiente un trucco, una maschera, un cilindro, una suonatina? 

Altro che straniamento! Grandissimo, sì, Barba e qualcun altro, ma non 

è sufficiente ricalcarlo. Come se bastasse far scendere l’attore dal palco, 

e collocarlo in un contesto a lui estraneo (ma quanto?), per compiere 

 
267  Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Preistoria 

Albe » Linea Maginot. 

https://bit.ly/3G0rvF4
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un’operazione intelligente. Il nostro secolo è ricco di intuizioni geniali, 

museificate da esercizi di funzionari e ripetitori. Di manieristi. 

Ritrovare la forza di verità, di sorpresa, di ferire, che può avere un attore 

in strada, su questo è importante riflettere. Quando penso al teatrante là 

in mezzo, tra i caffè e le vetrine e gli autobus, lo penso come cosa tra le 

cose, un lampione e niente più. Il dato di partenza è la quotidianità, 

l’essere come tutti. Solo in un secondo momento è efficace innescare il 

meccanismo della teatralità, per cui l’attore, compiendo una data 

azione, quotidiana anch’essa ma moltiplicata, rallentata, velocizzata, si 

stacca dal quadro della normalità e “costringe” gli sguardi dei passanti 

su di sé. Gli “attori” della città (coloro che ci vivono dentro) attratti da 

un’immagine ‘altra’ e costretti (o dilatati) al ruolo di spettatori, di 

cineprese che filmano l’imprevisto. […] Quotidianità come dato di 

partenza, meccanismo di diversificazione: perché tutto questo? Tutto 

questo ha un fine: la finalità è applicare (nel lampo di un’immagine), il 

prologo di Brecht de “l’eccezione e la regola” alla situazione particolare 

del teatro in strada. Perché “quello che succede ogni giorno” non sia 

visto come naturale, ma venga osservato come “inspiegabile, pur se 

quotidiano, indecifrabile, pure se è regola”. La finalità è il 

disvelamento, dunque. Dell’orrore. 

 

 Questo ripensamento dello spazio della performance, dunque, 

cattura in un unico movimento la decostruzione dei luoghi e quella 

dell’umano al di là della sola dimensione attoriale, investendo stavolta, 

potenzialmente, quella di ogni individuo abitante ogni altro ambiente 

possibile. Il luogo teatrale nasce, dunque, nella storia delle Albe – come 

mostra l’archivio attraverso le tracce della sua stessa genesi – come già 

dissolto, disgregato nella sua stessa concezione. 

 Come scrive Erika Fischer-Lichte, analizzando la performance 

Foot/Mouth (2001) del gruppo Cornerstone Theatre di Los Angeles, ma 

con parole che paiono perfettamente riferibili a quanto abbiamo appena 

letto da Martinelli: 

 
Gli spettatori cominciavano dopo breve tempo a guardare con altri 

occhi la città che pensavano di conoscere così bene. […] Era ogni 

singolo spettatore, attraverso i suoi movimenti nello spazio e le sue 

percezioni […] a produrre la spazialità della città come singolare 

sovrapposizione di spazi reali e immaginari, di persone reali e 

immaginarie, di azioni reali e immaginarie.268 

 
268 E. FISCHER-LICHTE, Estetica del performatico. Una teoria del teatro e dell’arte, op. cit., 

p. 201. 
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 Un ambiente performativo non dato, dunque, bensì ‘in 

produzione’ costante – come d’altronde avveniva già dalla temperie 

teatrale degli anni Sessanta. Scrive ancora Fischer-Lichte che  

 
lo spazio performativo [è] uno spazio permanentemente in divenire, nel 

quale la spazialità sorge attraverso le azioni e le percezioni di attori e 

spettatori. […] La spazialità non è data, ma si produce continuamente 

in modo nuovo. Lo spazio performativo non si dà come un artefatto di 

cui uno o più artefici possono rivendicare la paternità, come è invece il 

caso dello spazio geometrico. Esso, perciò, non possiede un carattere 

d’opera, bensì un carattere di evento.269  

 

 E una simile destituzione che, già in questi primordi, investe lo 

spazio performativo delle Albe e che dalla dimensione chiusa, stabile e 

invariabile dell’opera lo devia nella direzione dell’effimerità e della 

costante riconfigurazione differente dell’evento, sarà la medesima che 

strutturerà anche il modo di intendere e concepire quello che, a seguito 

della fondazione di Ravenna Teatro del 1991, alla fine degli anni 

Novanta diventerà la sede principale, il quartier generale delle Albe che 

rimarrà comunque un spazio di partenza per costanti moti centrifughi di 

evasione, ossia il Teatro Rasi di Ravenna, in Via di Roma 39. 

 Un modo di intenderlo e concepirlo che nell’archivio lascia 

impressa quella che potremmo definire come una folgorazione 

anticipatrice, una sorta di desiderio e necessità che sfocia quasi nella 

premonizione, un’esigenza che si fa, in modo quasi misterioso, visione 

di ciò che sarà.  

Se prima era la ‘voce’ di Marco Martinelli a segnare, in una 

comunicazione scritta per la pubblicazione, quella direttrice che 

dall’edificio teatrale ci catapultava per le strade e gli spazi pubblici e 

molteplici della città, adesso è tra le parole che Ermanna Montanari ha 

scritto solo per se stessa, tra le pagine del suo diario del viaggio in 

Grecia effettuato insieme a Martinelli nel 1986, che rinveniamo una 

direttrice opposta e corrispondente. Tra le ultime annotazioni del diario, 

in una riflessione quasi di getto sulle sensazioni che la Grecia ha 

impresso su di lei, leggiamo: 

 

 
269 Ibidem. 



167 
 

Perché la Grecia è bella? Perché non è imbarazzante? Perché non si 

avverte il disagio di un non essere? Non lo so, o meglio, non l’ho chiaro. 

Però la Grecia mi ha fatto capire che l’edificio per il nostro teatro non 

deve essere un edificio nuovo. Non deve essere una struttura costruita 

apposta. Deve essere vecchio. Mura con storia. In Grecia le cose nuove 

non sono finite, quelle vecchie hanno il segno di chi è passato, di chi le 

ha calpestate. Le rovine indicano una civiltà che non può rinascere. 

Bisogna costruire sopra. Forse avevano ragione i turchi […] quando 

appiccicavano i loro stendardi rossi sui mosaici di Santa Sofia. Forse 

hanno ragione le libellule che sono sopravvissute ai dinosauri e chissà 

sopravviveranno all’uomo? Forse, perché non erano spiriti nuovi, non 

avevano la plastica e le costruzioni in cemento armato. Mi piacerebbe 

però una vecchia fabbrica, un piccolo cementificio o mangimificio, 

perché sudano e sono costruite per il lavoro e come sarebbe bello 

consumarci dentro un rito. Forse più bello che non dentro una chiesa 

sconsacrata. E perché no vecchie prigioni, e perché no stalle.270 

 

 L’‘edificio per il loro teatro’, infatti, dopo un decennio sarà 

proprio quel Teatro Rasi che rispecchia in pieno quel desiderio e quella 

visione manifestatasi in Grecia. Un luogo molteplice, stratificato e 

plurale già da secoli, non costruito come teatro ma approdato a questa 

funzione dopo usi differenti che intrecciavano proprio il rito e il lavoro, 

la chiesa e la stalla, le rovine e la costruzione su esse. Quello che a fine 

Ottocento diverrà un teatro grazie all’acquisizione da parte del Comune 

di Ravenna e che nel 1919 verrà intitolato alla memoria di Luigi Rasi, 

è, infatti, un edificio che sorge a metà del Tredicesimo secolo come 

chiesa, con annesso monastero, dell’ordine delle clarisse – è Chiara da 

Polenta a farlo erigere nel 1250 –, per poi essere convertito in 

‘cavallerizza’ dal 1823 al 1885, anno in cui il Comune, che lo ha appena 

acquistato, lo concede all’Accademia Filodrammatica, trasformandolo 

appunto in un teatro. 

Così, l’elezione di uno spazio così composito e multiforme come 

il Rasi a propria casa artistica pare da un lato inverare quel desiderio 

epifanico appuntato da Montanari nei propri diari e, dall’altro, incarnare 

in un edificio fisico quella vocazione ‘eretica’ con cui viene fondato 

quel centro di produzioni insieme istituzionale e ‘corsaro’ che è 

Ravenna Teatro, del quale leggiamo, nelle parole di Marco Martinelli:  

 

 
270 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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Dovevamo pensare al contrario di chi si chiude a riccio in una posizione 

di potere e stermina i rivali, dovevamo trasformare i teatri in luoghi 

aperti ai terremoti, alle nuove generazioni, ai germogli che già 

premevano da ogni parte. Alimentare la concorrenza, questo 

dovevamo! Dovevamo tirar su la “cattedrale”, il cantiere a cielo aperto, 

la cattedrale medievale-cubista disegnata da Feininger per il manifesto 

del primo Bauhaus, quel clima di sperimentazione e di libertà creativa, 

quell’incontro di generazioni e saperi.271 

 

 Un teatro idealmente destrutturato e decostruito, sottratto già per 

sua stessa origine all’uso univoco e invariabile, che riproietta su un 

edificio quelle spinte centrifughe che avevano inizialmente portato la 

compagnia a immaginare quella ‘fuga’ dai teatri verso nuovi, 

autogenerantesi spazi di performance disseminati in città. Una 

cattedrale, sì, ma sezionata e spalancata a vie di evasione dalla sua 

stessa forma e dalle sue stesse funzioni istituzionalizzate, come quella 

raffigurata da Feininger cui fa riferimento Martinelli.  

 È ancora Martinelli, nel 1992 – dunque a un anno dalla nascita 

di Ravenna Teatro – a scrivere, ricollegando idealmente, tra l’altro, la 

stratificazione del Rasi con quella Grecia in cui Montanari appuntava i 

propri desideri relativi a un luogo siffatto: 

 
Penso alla storia di questo edificio. È nato come chiesa, luogo religioso, 

da cento anni è un teatro. Penso alle origini del teatro, in Grecia, nel 

Medioevo, origini religiose. [P]rima le clarisse, poi per qualche 

decennio i cavalli, infine gli attori. Preghiere, animali, maschere. In un 

modo misterioso, che mi sfugge, un luogo è anche la storia e i fantasmi 

che l’hanno attraversata. Quando lavoro qui dentro penso alle suore e 

ai cavalli, e provo a immaginarmeli. A RICORDARLI. Combatto 

l’oblio, mi sforzo. Ci riesco soprattutto quando il teatro è vuoto. In 

silenzio. Nel vuoto e nel silenzio si formano le immagini. La chiesa, il 

circo: il teatro! Esseri umani che meditano e contemplano, gente che 

grida e batte le mani, cavalli che corrono e scalpitano, silenzio e 

strepito, sudori e canti e racconti: il teatro! Penso al caso di un 

centenario che scocca al primo anno di vita di Ravenna Teatro. E penso 

anche che il caso non esiste, esistono la memoria e l’oblio.272 

 

 
271 M. MARTINELLI, ‘Il mosaico che non c’è’, in AA. VV., Ravenna viso-in-aria. Fotografie 

di Enrico Fedrigoli, op. cit., p. Ravenna, Longo editore 2003, p. 17. 
272 M. MARTINELLI, ‘Coltura teatrale’, in E. MONTANARI, C. VENTRUCCI (a cura di), 1992-

Centenario del Teatro Rasi, Ravenna, Edizioni Ravenna Teatro 1992, p. 19. 
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 E quel luogo della compagnia che tra memoria e oblio si fa 

costante negoziazione, ossia il suo archivio, è segnato, naturalmente, in 

lungo e in largo da tracce di ogni tipo riconducibili al Teatro Rasi, dal 

momento che questo è chiamato in causa tanto dalla sfera organizzativa 

delle Albe – in quel punto di intersezione quasi indiscernibile con 

Ravenna Teatro – quanto nelle differenti riprese relative a prove, a 

debutti o a repliche di spettacoli che, negli anni, vi hanno avuto luogo. 

Si potrebbe dire che la quasi interezza dei suoi materiali è informata, in 

qualche modo, dal Rasi stesso, che ne è stato, d’altronde, anche custode 

fino alla nascita di Malagola e al trasferimento dell’archivio nei suoi 

locali. Ma sono i sintomi che l’archivio tiene in vita di questa natura 

così congenitamente vocata alla destituzione di ogni stabilità e di 

qualsivoglia ordine definitivo a porsi come realmente interessanti in 

questo frangente e, insieme, come dettagli meno consueti e, dunque, 

maggiormente rivelatori. 

 A partire dal modo in cui, ad esempio, nei primissimi anni nei 

quali le Albe iniziano ad abitarlo, esso sfugge alla sola dimensione reale 

e concreta per riversarsi tra le pieghe di quella onirica dei suoi membri, 

in particolare di quella di Ermanna Montanari, tanto fondamentale per 

la sua arte e per quella della compagnia in generale. In un appuntato 

contenuto in uno dei quaderni di lavoro di Cenci (1993), relativo a un 

suo sogno datato «26 Maggio», Montanari scrive: 

 
Sogno Belpoliti che sale le scale del Rasi con un maglione bianco e la 

sua grande testa. Io gli corro incontro e lo abbraccio forte e teneramente 

come un compagno d’anima. Gioia. Affetto grande. Gli faccio visitare 

le stanze di sopra che sono gli uffici e lui mi segue partecipe e contento, 

in ginocchio.273 

 

 Così come, ancora tra gli appunti di Montanari del 2008, relativi 

stavolta ai laboratori notturni per sole attrici da lei tenuti al Rasi a partire 

dall’anno prima e denominati Absidali, leggiamo: «Da un anno sto 

lavorando come guida con alcune adolescenti su miniature vocali, come 

piccoli ex voto preparati da sé in spazi angusti del teatro Rasi»274.  

 Il Rasi, dunque, già tra appunti di sogni e di pratiche parallele 

alla creazione delle opere delle Albe, si mostra da subito come luogo 

 
273 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
274 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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disgregato in ambienti che, tra corridoi, uffici e ‘spazi angusti’ paiono 

decentrare la preminenza della sala e del palcoscenico, restituendocelo 

come corpo vivo, aperto a costante riconfigurazione e trasmutazione.  

 Se dalle parole che abitano l’archivio spostiamo idealmente lo 

sguardo alle immagini che lo popolano, è interessante osservare come 

questa tensione alla trasformazione incarnata dal Teatro Rasi come 

luogo primario del Teatro delle Albe si manifesta anche nella sezione 

fotografica in esso contenuta. Al fianco delle sue sottosezioni suddivise, 

come abbiamo visto, cronologicamente per spettacolo, infatti, un’intera 

partizione è riservata a scatti relativi proprio all’edificio del Rasi. 

 Scatti che non lo colgono nel pieno del suo essere abitato da 

corpi, opere, eventi o avvenimenti di vario tipo, ma completamente 

svuotato, dunque non come funzione ma come reale corpo protagonista. 

E si tratta di servizi fotografici che si sviluppano, potremmo dire, 

proprio intorno all’idea di mutazione e decostruzione, declinata in modi 

e prospettive differenti. A partire dal servizio275 [https://bit.ly/3WrsRy2] di 

Nevio Natali datato 1980/1982 che, attraverso decine di positivi a colori 

su carta a sviluppo cromogeno, equivale a un viaggio minuziosissimo 

attraverso ogni ambiente – interno ed esterno – del Rasi per fissarne la 

prima trasformazione subìta nel ’900, ossia quella relativa ai lavori di 

radicale ristrutturazione condotti dal 1959 al 1978. 

 Proseguendo, poi, con il servizio fotografico276 

[https://bit.ly/3hCbXO7] di Cesare Fabbri che conduce il medesimo 

viaggio lungo gli ambienti del Rasi, ma nel suo nuovo assetto, 

successivo alla nuova, generale ristrutturazione avvenuta nella metà 

degli anni Novanta, dunque a seguito delle mutate esigenze derivanti 

dall’insediamento, nei suoi spazi, di Ravenna Teatro e delle sue attività. 

Si tratta di fotografie – per la precisione 19 positivi a colori su carta a 

sviluppo cromogeno – che restituiscono un Rasi per come si presentava 

fino agli ultimi, recentissimi lavori di rinnovamento della sala e del 

ridotto, svoltisi a cavallo tra il 2021 e il 2022, che ne hanno 

implementato notevolmente l’aspetto acustico e sostituito la 

suddivisione tra galleria e platea con una lunga gradinata telescopica, 

«che permetterà usi inediti e la possibilità di sconfinamento dello spazio 

 
275 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Teatro 

Rasi » Servizio fotografico di Nevio Natali. 
276 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Teatro 

Rasi » Servizio fotografico di Cesare Fabbri. 
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scenico a tutta la platea»277. Dunque, un ambiente ritrasformato ancora 

una volta, in modo tale da consentire ulteriori possibili destrutturazioni 

della scena, nuove opportunità di decostruzione dei confini tra pubblico, 

spazio scenico e ambienti periferici dell’uno e dell’altro. 

 Due servizi fotografici, appunto, legati alla dimensione 

trasformativa del Rasi, che l’archivio conserva e restituisce così come 

abbiamo visto fare per quanto concerne le foto di scena, ossia quasi 

come sismografo delle forze trasmutative che lo hanno attraversato e 

che continuano a modificarlo, piuttosto che come documentazione di 

ciò che in esso è avvenuto una volta per tutte. Servizi destinati a una 

interrogazione di un luogo vivo non solo come contenitore di costanti 

attività che ne riempiono gli spazi, ma come struttura in ciclica e sempre 

più frequente mutazione. 

 Fino ad arrivare a un servizio fotografico278 [https://bit.ly/3uTZcSn] 

che – al pari degli scatti di Enrico Fedrigoli per quanto concerne le 

opere teatrali delle Albe – pare cogliere il Rasi proprio nel vivo di 

questo attraversamento di forze destrutturanti e trasmutatrici, invisibili 

all’occhio nudo se non attraverso i loro esiti successivi, ma percepibili, 

invece, attraverso il congelamento dello scatto e la sua rielaborazione 

per mano dello stesso artista che l’ha realizzato. Ci riferiamo alla serie 

di 17 stampe in bianco e nero prodotte ancora da Cesare Fabbri, che 

raffigurano il Rasi solo per tramite della sua facciata medievale che, di 

foto in foto, subisce una serie di interventi materiali in postproduzione, 

integrazioni manoscritte che la sezionano, la frazionano, ne generano 

spaccature, obliterazioni, cancellature, suddivisioni in riquadri e forme 

che paiono scomporla in parti che di lì a un attimo deflagreranno. Una 

reinterpretazione artistica che – attraverso queste stampe, numerate in 

sequenza da 1 a 17, che ricordano non più la cattedrale di Feininger cui 

faceva riferimento Martinelli, ma quella di Rouen nella serie di 31 

vedute differenti dipinte da Claude Monet a fine Ottocento – pare quasi 

forzare l’immagine a farsi manifestazione visibile di tutte le energie 

modificatrici e centrifughe che attraversano in modo differente uno 

spazio come il Rasi. Interventi che ne spezzano la fissità per far 

emergere una pulsazione dell’immagine che la pone in movimento 

 
277 Dalla pagina dedicata al Teatro Rasi sul sito internet di Ravenna Festival: 

https://www.ravennafestival.org/locations/teatro-rasi/ [last accessed 15 December 2022]. 
278 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Teatro 

Rasi » Facciata del Teatro Rasi di Cesare Fabbri. 

https://bit.ly/3uTZcSn
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come in una sequenza cinematografica capace di consegnare allo 

sguardo ciò che esso non è in grado di percepire. 

 Si tratta, potremmo dire, di forze destrutturanti che sorgono 

dall’impatto tra le mutazioni che i secoli hanno impresso attraverso le 

differenti modificazioni della sua destinazione d’uso e quelle generate 

dall’utilizzo di ogni suo spazio da parte del Teatro delle Albe e di 

Ravenna Teatro, che è come se avessero condensato e forzato in un 

singolo edificio l’intera necessità e vocazione nomadica dell’arte della 

compagnia. Se l’accenno agli ‘spazi angusti’, tra le annotazioni di 

Montanari, ci riportava al contempo a un utilizzo del Rasi non 

convenzionale e visto attraverso il filtro di attività satellitari rispetto alla 

messa in scena delle opere delle Albe, due casi estremi come gli 

spettacoli Perhindérion (1998) e, in modo ancor più radicale, Inferno 

(2017) – prima ‘anta’ del trittico che costituisce il Cantiere Dante – 

incarnano alla perfezione quell’esigenza di decostruzione dello spazio, 

di sua deflagrazione e dissipazione nomadica. Lo avevamo già 

accennato più su, in particolare riguardo alla riconfigurazione delle 

comuni modalità di fruizione dell’opera da parte del pubblico, ma 

un’ulteriore interrogazione dell’archivio – in particolare delle sue 

partizioni, rispettivamente, audiovisive e fotografiche – ci permette di 

osservare con precisione ancora maggiore le modalità con cui il primo 

cuce in unico movimento circolare e fondamentalmente orizzontale 

spazi esterni e spazi interni del Rasi, mentre il secondo potenzia un 

simile movimento, imprimendovi fughe verticali e trasversali che 

contribuiscono a una definitiva sparizione dello spazio scenico 

consueto e a una sua totale disseminazione. 

 Così, le riprese d’archivio279 [https://bit.ly/3BJMs4n] di 

Perhindérion realizzate nel Giugno 1998 da Stefano Mordini, ci 

restituiscono l’anello di ambienti attraversati dall’opera e – di 

conseguenza – dal pubblico in ‘pellegrinaggio’ attraverso questo spazio 

scenico destrutturato, anello che parte dal giardino che il Rasi condivide 

con la limitrofa Casa Residenza ‘Garibaldi’, si dilata lungo un tratto di 

Via di Roma, segue il vialetto di ingresso del teatro, prosegue in sala, 

per poi, infine, uscire nuovamente al giardino dal quale si era partiti e lì 

concludersi.  

 
279 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati » Videoteatrografia. 

https://bit.ly/3BJMs4n
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Si tratta di riprese quasi in piano sequenza che, dunque, 

conciliano le possibilità dello specifico medium di produzione 

audiovisiva con il movimento circolare incarnato dall’opera. Allo 

stesso modo, la frammentarietà del medium fotografico restituisce alla 

perfezione le direttrici ormai ‘esplose’ che caratterizzano Inferno. In 

particolare, gli scatti [https://bit.ly/3iZ2Oj0] di Silvia Lelli e Nicola 

Baldazzi, si fanno singole partizioni e condensazioni dei singoli spazi 

del Rasi che compongono l’opera, e che stavolta, come dicevamo, si 

estendono in ogni direzione e non solo sul piano orizzontale, investendo 

ora i corridoi, i piani superiori, i bagni, gli uffici, il foyer, oltre che quelli 

già utilizzati anche in Perhindérion. Compresa la sala che stavolta, però 

– oltre ad aver perso ulteriormente la propria centralità nel 

policentrismo radicale dell’opera –, viene ulteriormente disgregata 

rispetto al suo comune impianto, permettendo alla scena di invadere 

ogni angolo, ogni anfratto, ogni ambiente, non concedendo al pubblico 

alcun luogo autonomo e a esso riservato, ma catapultandolo 

violentemente dentro l’opera stessa. 

Le direttrici ‘esplose’ che attraverso Inferno rivelano la 

concezione dello spazio teatrale del Rasi da parte del Teatro delle Albe 

fin dal suo insediamento in quel luogo e che l’archivio, al contempo, ci 

rivela attraverso i segmenti altrettanto ‘esplosi’ del medium fotografico, 

si pongono, come abbiamo già accennato, come nuclei di partenza e non 

di arrivo, come punti d’avvio di ulteriori forze centrifughe che fanno 

del Rasi non un luogo di insediamento della compagnia, ma un campo 

libero in cui progettare e avviare costanti ripensamenti e messe in crisi 

dell’idea di spazio scenico. 

Pensiamo, ad esempio, al modo in cui Marco Martinelli, nella 

già citata lettera a Luca Sossella relativa a Rosvita (1991), si esprime 

riguardo allo spazio scenico di quell’opera che debutta proprio lo stesso 

anno in cui nasce Ravenna Teatro e in cui, dunque, al Teatro delle Albe 

(insieme alla compagnia Drammatico Vegetale) viene assegnata la 

gestione del Teatro Alighieri e del Teatro Rasi di Ravenna: «Era il 1991. 

Decidemmo che non l’avremmo rappresentata a teatro, Rosvita, che 

c’era bisogno di uno spazio chiuso in cui rinchiudere gli spettatori: una 

cella»280. Decisione che porterà alla messa in scena dello spettacolo 

 
280 M. MARTINELLI, ‘Rosvita dall’altro millennio: lettera a Luca Sossella’, in E. MONTANARI, 

Rosvita, op. cit., p. 16. 

https://bit.ly/3iZ2Oj0
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dapprima a Palazzo Cenci di Santarcangelo di Romagna, all’interno 

della XXI edizione del Festival di Santarcangelo – diretta da Antonio 

Attisani –, con repliche notturne che iniziavano a mezzanotte, e poi alla 

Chiesa di Santa Maria delle Croci di Ravenna. Spazi che, appunto, 

come abbiamo visto avverrà anche per l’Inferno di quindici anni più 

tardi, ridisegnano i limiti tra scena e pubblico, tra performer e spettatori, 

rinchiudendo gli uni e l’altra nel medesimo, claustrofobico ambiente 

che equivale all’opera stessa, alla sua cella che costringe alla 

condivisione di una condizione, alla visione ravvicinata, 

all’annullamento d’ogni distanziamento.  

Così come direttrici di fuga dallo spazio insieme chiuso e già 

smembrato rappresentato dal Rasi, che l’archivio racconta nel dettaglio, 

sono, naturalmente, le tournée di ogni singola opera delle Albe, delle 

quali, attraverso un intreccio tra la sezione relativa all’ambito 

organizzativo della compagnia – con particolare riferimento alla 

sottosezione denominata Giro Albe – e quella composta dai faldoni blu, 

che abbiamo definito come Raccolta spettacoli, l’archivio ci mostra 

dettagliatamente, stagione per stagione, al contempo città, spazi 

performativi, modalità di allestimenti e di promozione, luoghi in cui 

vengono ospitati progetti satellitari legati alle opere e ai percorsi di 

ricerca della compagnia. Una mappa minuziosa che, partendo da 

Ravenna, si espande idealmente dal Nord al Sud Italia, per poi, anno 

dopo anno, dilatarsi come un contagio fuori dai confini italiani e poi da 

quelli europei, sconfinando dagli Stati Uniti all’Africa, per citare solo i 

luoghi raggiunti con maggior frequenza. 

Ed è interessante, a nostro avviso, notare come l’archivio intrecci 

questi movimenti centrifughi, che potremmo definire di affermazione e 

costruzione, legati come sono al lavoro, alle repliche e alle tournée, con 

altri movimenti centrifughi che potremmo definire di spaesamento e 

decostruzione. Ci riferiamo a quelli incarnati dai viaggi effettuati dai 

componenti della compagnia, in particolare da Marco Martinelli ed 

Ermanna Montanari, non legati a spettacoli o a progetti di lavoro e che 

proiettano comunque le proprie orme tra le pieghe dell’archivio, oppure 

a quelli inscritti all’interno di viaggi di lavoro ma che di essi 

rappresentano ulteriori direttrici di fuga, parentesi di vuoto e 

decantazione. Come compressi in spazi e tempi che sono fenditure tra 

momenti di lavoro successivi, si tratta, a ben guardare, di importanti 

momenti di necessario spaesamento e di seminale 
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deterritorializzazione, tanto necessari alla creazione, anche se non in 

maniera evidente o diretta, perché equivalgono a una messa in crisi 

della propria stabilità e dei propri punti fissi, di appoggio, di comfort. 

Direttrici di fuga che, come abbiamo visto nel caso dei desideri 

appuntati in Grecia da Montanari relativamente al proprio ideale 

edificio di lavoro, ci consentono di percorrere momenti di 

condensazione di forze ed energie successive a un’opera e antecedenti 

quella seguente e di farle balenare nel campo libero dei luoghi più 

distanti dalla quotidianità nella quale esse si manifestano. 

Proiezioni di questi movimenti di deterritorializzazione, come li 

abbiamo denominati, le troviamo in quelle pieghe dell’archivio che 

potremmo definire come le più intime e liminari tra vita artistica e vita 

privata, come, appunto, i quaderni-diari di Ermanna Montanari, che 

custodiscono innanzitutto le memorie di un viaggio effettuato in 

solitudine a Venezia nell’Agosto del 1983, nel quale, tra l’altro, una 

breve annotazione ci rivela un manifestarsi ancor più primigenio di quel 

desiderio di un luogo non convenzionale, ibrido e stratificato come sede 

per la propria compagnia, che in quell’anno era appena stata fondata. 

Appunto che sottolinea, inoltre, quell’attenzione – già allora tanto 

centrale – verso l’aspetto sonoro, musicale e vocale, imperniato in quei 

primi anni principalmente intorno alla ricerca di Roberto Barbanti, di 

cui dicevamo. Leggiamo, infatti:  

 
Ex cantieri navali alla Giudecca. Sì, 18 opere […] di Burri dedicate a 

Venezia, ma non è questa la cosa meravigliosa. I CANTIERI NAVALI: 

bianchi e neri, spazio immenso, ci potrebbe stare dentro il progetto 

“Lenz”. Ci potrebbero stare dentro le Albe di Verhaeren! Anche 

Roberto potrebbe rimanere stupito da un ambiente come questo. La sua 

musica sembra creata apposta per questi cantieri. Chissà, allestiranno 

solo mostre? CHIEDERE. Chiedere al consiglio di quartiere della 

Giudecca.281  

 

È, poi, il quaderno-diario di viaggio in Grecia del 1986 cui 

abbiamo già fatto riferimento a essere custodito tra gli altri relativi alle 

opere teatrali. Diario che ripercorre l’intero itinerario, a partire da 

Patrasso, dove Montanari esordisce annotando proprio l’evidenza di 

quella destituzione dell’umano e della sua centralità che sta già 

 
281 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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caratterizzando il loro lavoro artistico: «Ulivi e Pini Ulivi e Pini verde 

chiaro. Terra brulla, rocce, poche case col tetto a terrazza. Gli umani? 

Ce ne sono pochissimi»282. Itinerario che procede poi con l’arrivo ad 

Atene, dove a essere protagonista – in particolare nel Teatro di Dioniso, 

sull’Acropoli della città – sembra essere proprio quell’idea di una 

sopravvivenza di forze ed energie della scena, qui declinate nella 

possibilità di intercettare e appropriarsi di quelle sorte millenni fa e 

ancora, in qualche modo, vive e in azione: 

 
Su quell’orchestra gli attori e su quei gradini gli spettatori, secoli e 

secoli fa. E ora noi, bevendo coca cola cerchiamo di rubarne la 

memoria. Cerchiamo di capire quale segreto ancora si nasconde dietro 

le facce della Kore e quale vento magico dietro e attorno le colonne del 

Partenone.283 

 

Annotazione che procede, poi, condensando fulmineamente, alla 

perfezione, nell’immagine della Kore, l’intera complessità del processo 

di destrutturazione dell’umano attraverso l’arte scenica delle Albe, per 

come l’abbiamo fin qui osservata, passando dunque dallo 

smembramento del corpo e della sua vocalità al suo spalancamento 

germinale: 

 
Immagine nel museo: Kore senza braccia, senza naso, senza piedi. 

Mozzati. Attori mozzati. Privati di ciò con cui ci si muove. Concezione 

di staticità, di implosione, di colonna. Unico elemento vivo: la bocca. 

Si può ancora parlare. Il resto è mozzato e a noi piace così.284 

 

 Passando, poi, per Egina, il viaggio prosegue in direzione di 

Epidauro, dove, come sull’Acropoli di Atene, domina la percezione di 

una possibile unione magica con le forze remote che – malgrado la 

mediocrità della messa in scena di Elettra cui assistono – ne 

attraversano il teatro antico: 

 
Ore 20 tramonto sul Teatro di Epidauro. Ancora l’emozione è troppo 

forte per esprimere quella visione o quella vista. Il teatro, calpestato, 

usato, amato, pensato da più di 2000 anni; ancora lì, noi seduti, 

trepidamente, ebbri di gioia e insieme di commozione […]. Neppure la 

 
282 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
283 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
284 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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pochezza della tragedia rappresentata, neppure la recitazione falsa e 

formicolante degli attori, neppure le innocue maschere di cartapesta del 

coro, hanno scalfito la magia del luogo. Quel centro tanto magico, 

quella natura così solidale e insieme nascosta, quel cerchio rosso e la 

luce della notte e la nostra pelle piena e vibrante di profumi d’antico.285 

 

Sarà un quaderno di vent’anni dopo, ossia dell’estate del 2007, a 

custodire, poi, il diario di un nuovo viaggio in Grecia, in particolare a 

Zante, che al precedente non potrà non fare riferimento, marcando 

differenze di condizioni e affinità di spirito che separano e insieme 

legano quei due decenni: 

 
23 luglio. Stamattina abbiamo ricordato il primo viaggio in Grecia 

dell’86 dopo Confine e dopo la settimana con Grotowski. Partimmo con 

una sportina di plastica e la cartella nera che Marco comprò in una 

cartoleria che ancora esiste in via Corrado Ricci. Restammo un mese e 

ci girammo in autostop il Peloponneso e con mezzi pubblici arrivammo 

a Epidauro e poi a Zakintos. Eravamo votati alla povertà e alla gioia 

disprezzando senza alcuna supponenza le regole esteriori della società 

civile. Anche ora, con più mezzi economici e con una saldatura 

maggiore nelle Albe, non abbiamo mutato i nostri ideali e la fiamma 

amorosa che ci unisce e ci attanaglia al nostro fare teatro è vivificata 

quotidianamente dalla “pulizia” dalle incrostazioni di vanità e potere.286 

 

Riflessioni che, nella distanza geografica, concedono uno 

sguardo differente e vivificante rispetto al proprio lavoro, alla propria 

arte e al proprio percorso, così come in un altro appunto, del giorno 

precedente, nel quale leggiamo: 

 
Poi al mare di sera con Marco abbiamo immaginato uno scenario per i 

prossimi anni. La scrittura per Marco e la delega alla direzione artistica 

di R.T. [Ravenna Teatro, n.d.r.] e l’approfondimento della fotografia 

sul percorso delle MINIATURE per me e il rapporto, tutto da costruire 

con Stefano Ricci.287 

 

La decostruzione e ricostruzione differente del sé e della propria 

idea di reale, anch’esse a loro modo guidate da un principio alchemico, 

che le direttrici di viaggio imprimono sulla pagina manoscritta, così 

 
285 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
286 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
287 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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come sulla pellicola – se pensiamo, ad esempio, alla raccolta di 

fotografie istantanee Polaroid288 scattate nel corso del viaggio in Grecia 

del 1986 e conservate in una sezione dell’archivio fotografico che 

costeggia quelle relative alle opere teatrali –, incarnano, potremmo dire, 

quel doppio movimento dell’idea di spaesamento che Matteo Meschiari 

così delinea: 

 
l’esotismo è un dispositivo dell’immaginario che prima di essere 

proiettato sugli altri si fa agire su se stessi; l’esotismo dei colori, degli 

odori, dei cibi, degli animali, delle razze sono indici di altrettanti 

slittamenti spaziali rispetto a una griglia topologica preconcetta; 

l’esotismo è a rischio perenne di usura e va costantemente e 

periodicamente rianimato […]. Basterebbe proiettare queste poche 

constatazioni sul concetto di “straniero” per disappannare l’occhiale 

critico di molti ricercatori, antropologi e geografi inclusi. La 

fenomenologia dello straniero che ne deriverebbe sarebbe più esatta e 

più avvincente. Ad esempio: lo straniero è colui che ci fa sentire 

stranieri; colori, odori, cibi, animali e popoli diversi non portano “da 

noi” solo se stessi, ma anche uno spazio invisibile che modifica la 

percezione del nostro stesso spazio familiare; lo straniero non è per 

sempre, va reinventato in modi sempre nuovi; lo straniero porta 

straniamento ma è al tempo stesso creato da uno straniamento; è il 

bisogno di antinomie che spinge a pensare lo straniero, ma pensare lo 

straniero in termini di antinomie significa annullare la sua forza 

eversiva. E così via.289 

 

E seguendo lungo l’archivio delle Albe questo doppio 

movimento, queste direttrici di fuga che decostruiscono l’idea di luogo 

consueto e stabile, l’idea di spazio conosciuto e abituale e, di 

conseguenza, l’idea stessa di cultura come qualcosa di chiuso e 

invariabile a essi connessa, ci conduce inevitabilmente a quel nucleo di 

intersezione fondamentale di tracciati differenti e convergenti che è la 

relazione del Teatro delle Albe con l’Africa. 

Una relazione che s’inaugura – lo abbiamo accennato – come 

esigenza quasi immediata, a pochi anni dalla fondazione delle Albe di 

Verhaeren del 1983. Esigenza che incarna quel doppio movimento di 

messa in crisi di una cultura e delle certezze che essa conduce con sé e 

 
288 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Ritratti 

e altre fotografie » Polaroid. 
289 M. MESCHIARI, Neogeografia. Per un nuovo immaginario terrestre, Milano, Mileu 

edizioni, 2019, pp. 116-117. 
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che si manifesta al suo esordio proprio a partire da un’analoga messa in 

crisi spaziale, geografica, estesa nello spazio intercontinentale e nel 

tempo di ere geologiche.  

 Un dattiloscritto290 [https://bit.ly/3HJ1M59]   su carta intestata ‘Albe 

di Verhaeren’, ricco di correzioni e cancellature che ne sanciscono 

l’autenticità come prima copia originale, recita: 

 
(Intervento tenuto al Convegno di Ivrea “Memorie e utopie” settembre 

’87) 

Nel settembre 1986 le Albe hanno fatto una scoperta decisiva. Hanno 

scoperto che la Romagna è Africa. La Romagna è un pezzo di Africa 

andato alla deriva nella notte dei tempi, una zattera nera che ha 

veleggiato fin quassù, e si è venuta a incastrare tra le nebbie europee. 

Questa è scienza, non fantascienza, è qualità costante nel tempo: è un 

dato geologicamente dimostrabile, rilevato da diversi studiosi: è un dato 

geologicamente dimostrabile, rilevato da diversi studiosi: il sottosuolo, 

lo strato più profondo che regge le città romagnole, è africano. Quando 

abbiamo rivelato questa scoperta a Bagnacavallo, piccolo centro della 

Bassa Romagna a 20 km da Ravenna, all’interno del progetto 

“Romagna mia”, realizzato insieme alla Società Raffaello Sanzio e al 

Teatro Due mondi, le facce dei romagnoli in platea erano perplesse. 

Scure. Siamo tutti marocchini? Sì, siamo tutti marocchini. Il razzismo 

nei confronti dei vu cumprà è forse espressione dell’odio verso i padri 

che ritornano, tornano alla loro terra. Non c’è niente da fare: il nord sta 

cambiando colore: il processo è irreversibile. Dopo 5 secoli di rapine a 

mano armata da parte dell’uomo bianco, ha inizio la grande inversione 

di rotta. Dobbiamo pagare i nostri debiti, altro che ‘la mia (la tua la 

nostra) Africa’! I neri stanno arrivando a frotte, vengono a scoprire ‘la 

loro Europa’. Sono tanti, fanno i figli che noi abbiamo smesso di fare, 

nel 2000 saranno un miliardo. A Ravenna c’è un prete considerato 

pazzo, malvisto dalla curia e dai politici, si chiama Ulisse: ha fondato, 

alla periferia della città, l’istituto Italia-Africa, e ha dato residenza a 200 

senegalesi. A che serve il teatro? Difficile verificarne l’utilità, in tempo 

come questi. Noi Albe impariamo la necessità (la nostra necessità) del 

teatro operando insieme a Ulisse e al suo strano villaggio, fatto di 

tossicodipendenti oltre che di africani: mescolando italiano e francese, 

dialetto romagnolo e olof, la lingua dei senegalesi. Quella di Ulisse non 

è carità cristiana verso gli ultimi, i diseredati: è calcolo realistico per la 

sopravvivenza: è attrezzarsi per il futuro. Il nord cambia colore: anche 

Ravenna, come tutte le città grige di questa fetta di mondo, impari ad 

essere saggia e marocchina, come sua vena più profonda, impari a 

 
290 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Ruh - 

Romagna più Africa uguale. 

https://bit.ly/3HJ1M59
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dialogare con coloro che saranno, domani, i nuovi signori del pianeta. 

Noi li attendiamo fiduciosi. 

 

 Un manifesto che condensa, in una singola pagina, le prospettive 

che hanno portato alla fondazione delle cosiddette ‘Albe afro-

romagnole’ e quelle che da una simile fondazione si sono dipanate e 

sviluppate. È innanzitutto una destituzione spaziale, della stabilità 

geologica di un luogo, a incarnare, dunque, questa relazione che si 

stabilisce dalla metà degli anni ’80 e che attraverserà, a partire da Ruh. 

Romagna più Africa uguale (1987), il lavoro scenico delle Albe grazie 

a una commistione con la cultura, le immagini, i suoni e la lingua degli 

attori senegalesi che entrano a far parte della compagnia, ossia 

dapprima Iba Babou, Abibou N’Diaye, Khadim Thiam e, 

successivamente, Mandiaye N’Diaye, Mor AwaNiang, Massamba 

Niang ed El Hadji Niang.  

Destituzione spaziale che implica proprio quell’opportunità data 

dall’acquisizione dello ‘straniero’ in seno al proprio agire artistico – e 

di cui parlava Meschiari – di farsi ‘stranieri’ nella propria terra, nella 

propria città e nella propria cultura, o, meglio, di svelare in esse quelle 

pieghe invisibili che le rivelano già di per sé intimamente ‘straniere’, 

dunque da reimmaginare, da costruire altrimenti, in risonanza con le 

parole di Martinelli che, altrove, scriverà: 

 
Penso che c’è un modo banale, ingessato, banalmente folkloristico, nel 

guardare alle proprie radici: e poi penso che ce n’è un altro, che invece 

ci nutre, ci scalda, essenzialmente inventivo. Perché le radici non 

esistono, e vanno inventate.291 

 

Una necessità di reinventare ulteriormente la propria arte 

mettendo in discussione la sua appartenenza a un’univoca dimensione 

linguistica, culturale, spaziale, precipitandovi dentro nuove e differenti 

radici da inventare, per ripensare le proprie e per metterle in 

discussione, per guardare come sconosciuto ciò che fino a quel 

momento si vedeva come assodato: è questo il movimento che viene 

avviato da quel primo innesto senegalese nella Romagna delle Albe. 

Una forza che mira al contempo a precipitare nelle pratiche teatrali della 

 
291 M. MARTINELLI, ‘Coltura teatrale’, in E. MONTANARI, C. VENTRUCCI (a cura di), 1992-

Centenario del Teatro Rasi, op. cit., p. 21. 
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compagnia un reale considerato nella sua complessità sempre crescente 

a livello sociale, ma attraverso un’operazione che segue ancora una 

volta la vocazione al politttttttico più che al politico. Dunque che non si 

limita a farsi mimesis scenica dell’esponenziale rimescolamento di 

culture che l’Italia sta vivendo in quella fine degli anni Ottanta, ma che 

trasmuti quel rimescolamento e la conseguente, vitale crisi di identità 

in una equivalenza estetica che – come dopo un sommovimento 

tellurico affine a quelli che condussero una frazione d’Africa a farsi 

Romagna – investe i mezzi della scena, sposta i suoi equilibri, mette in 

crisi i suoi linguaggi, travolge i mezzi espressivi del Teatro delle Albe. 

Equilibri, linguaggi e mezzi già intimamente inclini a una costante 

messa in crisi come ciclico rigeneramento. 

La storia di questa commistione e dei suoi esiti, che, a partire 

dalla fine degli anni Ottanta, si costituiranno come una delle assi più 

importanti delle Albe, è talmente articolata e ricca da richiedere, forse 

uno studio approfondito interamente dedicato, ma quello che qui è 

centrale rilevare è il modo in cui tutto questo si riversa, con un analogo 

movimento, nell’archivio della compagnia e nelle sue differenti 

tipologie di materiali. Seguire, infatti, lungo l’archivio questa forza 

destrutturante che le Albe scelgono di imprimere al proprio lavoro 

attraverso la fusione con queste nuove componenti provenienti da 

luoghi e culture tanto radicalmente differenti, significa attraversare 

innanzitutto le diverse modalità con cui essa destruttura al tempo stesso 

i media nei quali si manifesta. 

Pensiamo, innanzitutto, al comparto audiovisivo e al modo in cui 

esso, da un lato continua a inanellare una lunga serie di consuete riprese 

d’archivio degli spettacoli delle Albe, adesso nel loro assetto di ‘Albe 

afro-romagnole’, ma dall’altro inizia a presentare una serie di tracciati 

collaterali che tentano di rendere conto altrimenti di questo nuovo 

assetto. È quello che avviene, ad esempio, all’interno delle riprese292 di 

una replica del 1992 di Siamo asini o pedanti? (1989) al Teatro Rasi, 

realizzate dall’emittente televisiva tedesca ARD. Intrecciate alla 

testimonianza visiva di quella specifica replica, infatti, troviamo 

dapprima una serie di incursioni nelle prove e nel backstage che 

osservano le nuove modalità di lavoro, di interazione con la dimensione 

 
292 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati » Videoteatrografia. 
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musicale e con le possibilità sceniche introdotte dagli attori senegalesi, 

per poi seguire l’intera compagnia, al termine della replica, attraverso 

le strade di Ravenna, per gettare uno sguardo sui volti assunti dalla 

condivisione della vita fuori dal lavoro e per un’intervista a ciascun 

membro – sia a quelli italiani che a quelli senegalesi – sul senso più 

profondo di una simile fusione.  

Si tratta della primissima intervista in video che l’archivio 

conserva, ed è significativo che essa nasca dall’esigenza di testimoniare 

in modo non consueto queste nuove strade espressive aperte grazie alla 

nascita delle ‘Albe afro-romagnole’. Una forma di iniziale 

destrutturazione e ampliamento della raccolta audiovisiva della storia 

della compagnia, che da lì in avanti assumerà volti sempre più vari, se 

pensiamo, ad esempio, che il successivo video non direttamente 

riconducibile alla messa in scena di un lavoro teatrale, è quello relativo 

a un intervento293 in un dibattito per un’emittente televisiva senegalese 

di Mandiaye N’Diaye, l’attore che rimarrà membro interno delle Albe 

fino alla sua prematura scomparsa nel 2014 e che oggi vede il proprio 

nome attribuito a uno degli ambienti del Rasi, ossia alla saletta attigua 

al foyer del teatro.  

Quello stesso Mandiaye N’Diaye che incarnerà la figura di Padre 

Ubu ne I Polacchi (1998) e nelle sue successive, varie declinazioni: 

dalla sua versione statunitense Mighty mighty Ubu (2005) a quella, 

appunto, senegalese intitolata Ubu buur (2007). Declinazioni che si 

riverberano e moltiplicano in una ulteriore, sintomatica 

frammentazione e ripartizione interna all’archivio audiovisivo delle 

Albe, dal momento che tanto l’una – Mighty mighty Ubu – quanto l’altra 

– Ubu buur – chiamano in causa una necessità di rimediazione, di 

attraversamento di quelle opere sceniche tramite un linguaggio 

differente e una rielaborazione estetica. Due deterritorializzazioni 

intercontinentali, la prima a Chicago e la seconda a Diol Kadd – il 

piccolo villaggio d’origine di N’Diaye – che, potremmo dire, invocano 

una deterritorializzazione di mezzi espressivi per farsi archivio, 

ricorrendo appunto a quelli filmici, per la regia di Alessandro Renda. 

E, a ben guardare, è proprio il primo viaggio in Africa delle Albe, 

quello a Dakar del 1990, a inaugurare la sezione dell’archivio 

 
293 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati » Videoteatrografia. 
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audiovisivo della compagnia che raccoglie i lavori catalogabili, a vario 

titolo, come ‘film’. Una sezione il cui primo elemento è, infatti, il 

cortometraggio [https://bit.ly/3WqDbGy] Ravenna-Dakar294, realizzato da 

Giacomo Verde nel 1990, appunto. Se ad aprire la partizione relativa 

agli sguardi audiovisivi sulle opere teatrali della compagnia era quella 

rimediazione de I brandelli della Cina che abbiamo in testa (1987) 

curata da Maria Martinelli, questo cortometraggio che inaugura la 

partizione relativa ai film legati alle Albe è una differente forma di 

rimediazione, ossia quella del viaggio della compagnia a Dakar tra il 

Gennaio e il Febbraio del 1990, per la realizzazione del progetto 

Ravenna-Dakar, coprodotto dal Festival di Santarcangelo e dal 

Comune di Ravenna, di cui, tra i faldoni dell’archivio, troviamo un 

dattiloscritto295 [https://bit.ly/3BH9BEC] che così lo descrive: 

 
Gennaio e febbraio ’90 vedono la compagnia recarsi in Senegal […] per 

una immersione nella cultura e nell’arte del paese africano, in vista della 

futura produzione ancora una volta interetnica “Lunga vita all’albero”, 

che debutterà al festival di Santarcangelo nel luglio ’90. Durante la 

permanenza in Senegal le Albe rappresentano “Siamo asini o pedanti?” 

al Teatro Nazionale Daniel Sorano di Dakar, all’Università di Dakar, 

e al villaggio di Etomè in Casamance (la regione all’estremo Sud del 

Senegal). 

 

Si tratta, seguendo l’idea di movimento destrutturante data dal 

rapporto con lo ‘straniero’ proposta da Meschiari, di una forma di 

contromovimento fondamentale, altrettanto destrutturante di quello che 

a Ravenna ha fuso in un unico gruppo attori italiani e attori senegalesi, 

ossia quello che dalla Romagna si muove nella direzione del continente 

africano, del farsi stranieri in terra straniera.  

Se dalla dimensione audiovisiva dell’archivio spostiamo lo 

sguardo nuovamente a quella occupata dai diari di lavoro e di viaggio 

di Ermanna Montanari, troviamo una annotazione che descrive 

perfettamente questa percezione che sembra incarnare il senso primario 

di questa direttrice di deterritorializzazione e delle sue potenzialità tanto 

importanti. Scrive, infatti, Montanari tra il 3 e il 4 Gennaio: 

 

 
294 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati » Film. 
295 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Bonifica. 

https://bit.ly/3WqDbGy
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Qui c’è un europeo su 1000. Forse. Abbiamo la rara possibilità di 

vederci dal di fuori, di essere a contatto con una cultura così distante, 

siamo immersi in un ignoto che ci allargherà le orecchie, ci allargherà 

gli occhi e ci ingrandirà l’anima. […] Quel senso di inquietudine di 

questi primi giorni, oggi mi è sembrato un po’ più chiaro. È la grande 

diversità fisica, è il sentirci e avvertirci del tutto stranieri e estranei. 

Stranieri nei corpi, nelle facce, nella deambulazione. Vedo i miei 

compagni diversi, non li do per scontati. Scruto le loro facce e la mia. 

Mi sembra di vederli e vedermi per la prima volta dopo tanto. Che 

questo ci stimoli a una ricerca di maggiore bellezza?296 

 

Un mettersi alla prova nel luogo geograficamente più distante e 

insieme più vicino all’anima della compagnia in quei primi anni di 

lavoro, per uno svelamento di questa doppia dimensione di estraneità e 

familiarità, di prossimità e lontananza. Una annotazione che, come 

accennavamo più su, si colloca in quel rivelatore spazio interstiziale che 

si spalanca, all’interno del viaggio, nella concava dimensione temporale 

svincolata dal tempo pieno del lavoro, dell’attività, del fare.  

Dimensione temporale che, in riferimento a questa prima, 

radicale deterritorializzazione delle Albe nel cuore del continente 

africano, si riverbera anche nella sezione fotografica dell’archivio. Se, 

infatti, del viaggio senegalese del 2007 l’archivio si squaderna in un 

mastodontico atlante297 [https://bit.ly/3FCJiAr] che, attraverso lo sguardo 

di Cristina Ventrucci che ha realizzato i suoi 253 scatti, ci mostra 

dettagli, scorci e frammenti riconducibili per gran parte alla messa in 

scena dell’Ubu buur a Diol Kadd, le sole 5 fotografie relative invece al 

viaggio del 1990 colgono la compagnia in momenti che potremmo 

definire ‘di passaggio’, svincolati dalla scena, seppur inseriti all’interno 

del progetto. Due volti tanto opposti – nella quantità e nella natura – di 

due declinazioni che pertengono al medesimo movimento di 

spaesamento, al medesimo ‘farsi stranieri’. 

Un salto temporale che dal 2007 di Diol Kadd conduce al 2020 

di Nairobi ci permette di osservare una differente modalità di 

rimediazione attraverso il mezzo filmico di questo legame con l’Africa. 

Ci riferiamo al già citato The sky over Kibera, il film girato da Marco 

Martinelli a seguito della propria esperienza con i 150 ragazzi del più 

grande slum della capitale kenyota. Un ritorno differente nel continente 

 
296 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
297 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Africa. 
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africano, non più in Senegal e non più nel nome di Alfred Jarry, ma 

stavolta in Kenya e nel segno di Dante Alighieri. Ritorno differente ma 

affine per la medesima necessità di convertirsi in linguaggio filmico e 

per le modalità con cui, anche qui, è un’idea di messa in crisi di un 

luogo, in questo caso di un luogo tanto drammatico come quello di 

Kibera, a essere, in qualche modo, centrale. Una messa in crisi tramite 

i corpi dei bambini e dei ragazzi che lo percorrono, lo invadono, lo 

attraversano, come nel caso della lunga sequenza [https://bit.ly/3W3jdSj] 

del piccolo John che ci conduce lungo l’inferno dello slum, o tentando 

di obliterarlo e di convertirlo in una dimensione corale che cerca una 

via di fuga da esso, come nel finale [https://bit.ly/3YwJc68] del ‘Purgatorio 

dei Poeti’. 

 Ed è con un altro salto, stavolta dal macrocosmo al microcosmo, 

potremmo dire, dalle connessioni intercontinentali a quelle invisibili, 

che l’archivio ci conduce in un’ultima declinazione di questo 

movimento decostruttivo che investe l’idea di luogo e di spazio 

nell’universo del Teatro delle Albe. In particolare, ci riferiamo alla 

declinazione che concerne lo spazio più intimo e ristretto che riguarda 

la sfera teatrale e attoriale, ossia il camerino. Come abbiamo già 

accennato nel segnalare le varie sezioni in cui si articola l’archivio delle 

Albe, una sua specifica partizione ospita quello che possiamo delineare 

come la condensazione materiale di un’idea di camerino vocata a una 

destrutturazione del suo legame chiuso con la singola opera cui fa 

riferimento, nella direzione di un’apertura all’accoglimento, in un 

limitato e unico spazio, delle forze illimitate delle opere precedenti. 

 Si tratta, in particolare, della conservazione di 6 trolley, una 

scatola e una valigia, che accompagnano, di volta in volta, Ermanna 

Montanari attraverso le tournée degli spettacoli delle Albe, contenendo 

gli elementi con i quali, minuziosamente e quasi attraverso un rito 

preparatorio alla creazione scenica e all’entrata in scena, allestirà il 

proprio camerino. Un allestimento che implica in modo potente un’idea 

di ambiente che non coincide con il luogo fisico che lo accoglie, che 

mira a travalicarlo e scompaginarlo. Al fianco degli elementi di uso più 

comune e concreto – dagli accessori per l’igiene personale ai trucchi, 

dai kit da cucito per eventuali rammendi di abiti di scena agli oggetti 

effettivamente utilizzati all’interno dello specifico spettacolo – si 

trovano, mescolati senza gerarchie e soluzione di continuità, altri 

elementi di varia tipologia. Elementi che vanno da oggetti risalenti a 

https://bit.ly/3W3jdSj
https://bit.ly/3YwJc68
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opere precedenti a doni ricevuti nel corso del tempo all’interno della 

fitta rete di relazioni intessuta negli anni, dagli incensi e i minerali legati 

al rito propiziatorio che precede ciascuna replica ai chiodi da 

palcoscenico di varia forma e dimensione che Montanari raccoglie in 

ciascun teatro nel quale si trova a lavorare. Un ‘paesaggio arcipelagico’ 

di elementi scelti e conservati per la loro capacità di concentrare in sé, 

possiamo dire, nuclei di forze che catalizzano quelle delle opere 

precedenti fondendole con le altre provenienti dal mondo di tutti i giorni 

e veicolandole in una sorta di unico, campo comune che possa 

proiettarle nella direzione dell’opera presente e della scena che la 

accoglierà. Una modalità quasi ‘magica’ di non disperdere le energie di 

ciò che è stato, dei lavori già conclusi, degli eventi trascorsi, ma di 

considerarle, piuttosto, come elementi vitali da imbrigliare e 

tramandare. 

 Condensazioni di elementi che, dunque, modificano e 

smembrano l’idea stessa di camerino come semplice luogo di 

preparazione alla specifica replica, alla singola messa in scena, 

forzandolo piuttosto a scomporsi per accogliere tracciati di forze che lo 

connettono tanto a spazi già attraversati e vissuti, quanto a possibili 

luoghi futuri che ospiteranno i medesimi campi di intensità da 

recuperare e tenere in vita.  

E interrogando gli scatti fotografici [https://bit.ly/3jcoSXK] che 

abbiamo realizzato come riferimento visivo di questi trolley-camerini, 

si può osservare l’estrema eterogeneità degli elementi che li 

compongono, che richiamano alla mente le 610 ‘time capsules’ 

realizzate nel corso della sua vita da Andy Warhol e che, a ben guardare, 

possiamo dire che si pongono come la perfetta condensazione dell’idea 

di archivio teatrale per come stiamo tentando di delinearlo attraverso la 

nostra ricerca e il presente lavoro. Dalla necessità di considerare 

un’ampia varietà tipologica di materiali come indispensabili per una 

visione realmente stratificata delle pratiche e dei processi creativi di una 

compagnia all’esigenza di trattarli come custodi di forze ancora in vita 

piuttosto che come tracce ormai morte di ciò che un tempo era stato 

vivo e presente. Fino alla volontà di considerare questa complessità di 

elementi non come destinati a una mera testimonianza del già fatto, ma 

come dispositivo funzionale a una costante rimessa in vita delle 

direttrici che essi rivelano.  

https://bit.ly/3jcoSXK
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 Così, attraversato questo viaggio nel cuore dell’archivio e giunti 

di decostruzione in decostruzione a questa minima unità di spazio che 

incarna e rispecchia il punto d’intersezione tra scena e sua archiviazione 

viva, è il momento di passare a rintracciare e seguire le direttrici che 

corrono nella direzione opposta. Si tratta di quelle che abbiamo definito 

del ‘coagula’, che seguono la dissoluzione dell’umano ai suoi elementi 

primi attraverso quelli del ‘solve’, mirando a una sua ricomposizione 

radicalmente differente attraverso la scena, a una sua riaggregazione 

che si emancipi da ogni idea di soggetto chiuso, individuato, autonomo, 

per costituire forme di apertura e mutazione unificanti, che accolgono e 

manifestano le infinite possibilità trasmutazionali e metamorfiche che 

un’idea di teatro come quella che le Albe hanno da sempre costruito – 

come rivelatrice unificazione del tutto – è capace di generare. 
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III 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1. Forze centripete e policentrismi tra Dioniso e il postumano: la 

ricostituzione dell’umano come apertura in costante mutazione 

 

 Così come l’archivio teatrale delle Albe – l’abbiamo visto fin qui 

– intercetta, raccoglie e rilancia le forze centrifughe che sottendono ai 

processi di lavoro della compagnia e che agiscono in vario modo per 

una radicale destituzione della dimensione umana per come siamo 

abituati a considerarla, allo stesso modo capta, custodisce e tiene in vita 

le forze a esse opposte. Fondamentali per un compimento di quel 

processo di matrice alchemica che abbiamo posto come presupposto 

operazionale tanto delle pratiche sceniche delle Albe quanto dei modi 

in cui esse si depositano in quella seconda vita differente rappresentata 

dall’archivio, si tratta delle forze che dal ‘solve’, dalla disgregazione 

dell’umano ai suoi elementi primi, permettono il ‘coagula’, ossia una 

sua riconfigurazione radicalmente differente. 

 È importante sottolineare come queste due fasi opposte e 

complementari, che non potrebbero esistere l’una senza l’altra, non 

rappresentino due momenti temporalmente diacronici. Si tratta, 

piuttosto di movimenti e spinte che, sulla scena – tanto al suo costituirsi, 

quanto al suo perpetuarsi e replicarsi – si dispiegano e agiscono 

sincronicamente, simultaneamente e che l’archivio, come fosse un 

tavolo anatomico, ci permette di sezionare, distinguere e perlustrare 

separatamente. Di interrogare, cioè, come stati diacronici, appunto, 
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sommovimenti che agiscono all’unisono, per i quali a ogni pressione 

disgregatrice corrisponde una riaggregante, a ciascun impulso 

dissipatore reagisce uno riunificatore. Ed è come se proprio nella non 

coincidenza tra ciò che si disgrega e si dissipa e ciò che si riaggrega e 

riunifica si compisse il reale processo ‘alchemico’ che costituisce e dà 

vita alla scena delle Albe. Uno scarto fondamentale, una fondamentale 

incongruenza tra un’idea di umano che – dall’assetto del proprio corpo 

all’architettura della propria comunicazione vocale e linguistica allo 

spazio e alla cultura nei quali è inscritto – va disperdendosi e una, 

radicalmente differente, che va costituendosi. È solo in quella non-

coincidenza tra quei due movimenti uguali e contrari, nell’attrito che 

essi riescono a produrre che il lavoro del Teatro delle Albe si manifesta 

e si produce. 

 Uno scarto grazie al quale l’umano si spalanca di là dai suoi 

limiti comuni, scopre vie di fuga e di connessione inedite, ritrova 

dinamiche di unificazione che conducono a ricomposizioni di unità che 

non assumono più i confini dell’io, dell’essere individuato, del soggetto 

isolato seppure in una forma di relazione, ma quelli dell’unificazione 

spalancata a ogni forma – minima o massima – che abita il circostante. 

Una unificazione che, a differenza dell’unità dell’umano che essa ha 

dapprima messo in discussione e poi dissipato, rifiuta ogni assetto 

stabile e permanente, configurandosi esclusivamente come forma che 

tende all’informe, come spazio aperto alle metamorfosi incessanti, 

come campo concreto che permette di manifestare come visibile e 

tangibile il flusso di trasmutazioni che, nascostamente e 

impercettibilmente, ci percorrono e attraversano. 

 Lo avevamo osservato brevemente nel capitolo precedente, 

attraverso le parole dello stesso Martinelli: la necessità radicale di un 

teatro che si faccia ‘trappola per la zoê’ e che, altrimenti, non avrebbe 

nessuna ragion d’essere. Una ‘trappola’ come dispositivo, campo di 

forze in grado di catturare e manifestare l’unificazione inscindibile della 

vita, di là dalle apparenti e illusorie conformazioni individuali e 

individuate, dai singoli ‘bios’ isolati dal resto, gerarchizzabili o 

gerarchizzati. L’esigenza profonda di un rifiuto dell’antropocentrismo 

e, a ben guardare, di ogni ‘-centrismo’ che non sia una forma rizomatica 

di un radicale policentrismo in incessante destrutturazione e 

riconfigurazione. Un rifiuto costante dell’umano come sinonimo di 
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antropocentrismo e la conseguente ricerca di pratiche per la sua 

apertura. 

 È, in fondo e a ben guardare, un unico fil rouge che lega, 

attraverso i mezzi della scena, un’idea dionisiaca del mondo, del reale, 

con le più recenti teorizzazioni definibili attraverso la categoria del 

‘postumano’. In un ideale ponte che attraversa i millenni per delineare 

una scena che del corpo umano faccia uno spazio di fusione e di suo 

disvelamento, che della voce umana faccia un flusso aperto 

all’accoglimento delle voci plurali del mondo – da quelle dell’organico 

a quelle dell’inorganico – e al loro rendersi, così, udibili. Ancora, che 

dei luoghi e della cultura che gli pertengono faccia altrettante 

dimensioni vocate alla ridefinizione incessante, al loro stesso farsi 

spazio incommensurabile per un’idea di incommensurabile 

relazionalità. 

 L’archivio del Teatro delle Albe è attraversato in ogni direzione 

non solo da tracce concrete di questi movimenti centripeti e 

riaggregatori, ma anche – innanzitutto – da tracciati di teorizzazioni che 

articolano e rielaborano in modi differenti questo legame ideale tra 

dionisiaco e postumano. Per un teatro deantropocentrizzato, in cui 

l’idea di identità individuale è rifiutata in nome di una sua metamorfosi 

in un tutto da ricercare attraverso le sue differenti conformazioni di là 

dall’individuo e dalla specie. 

 A partire, ancora una volta, dai manifesti di poetica e di pratica 

artistica [https://bit.ly/3hy5kfY] che popolano i faldoni relativi agli anni 

antecedenti alla fondazione, nel 1983, delle Albe di Verhaeren, che 

mostrano come già le prime istanze che muovevano la ricerca artistica 

di quel gruppo in formazione poggiassero le loro basi su un’idea di 

identità frammentata e destrutturata, aperta a un’idea di ‘mistero’ – 

allora fortemente legato a quella di sacro – che si riverberava anche nel 

primo nome scelto dal gruppo: 

 
Maranathà (sveliamo subito il mistero) è una parola ebraica, racchiusa 

nell’ultimo versetto della Bibbia. Significa “Vieni, o Signore” ed è per 

noi un soffio di utopia, l’evocazione di cieli nuovi e terre nuove: 

esprime l’attesa della liberazione definitiva, un’attesa che non è passiva, 

ma si fa, fin da ora, amore e progetto. […] Il nostro intende essere un 

teatro “religioso”: ma è bene sgomberare il campo da equivoci e 

spiegare cosa significa per noi questo termine, applicato al teatro e 

all’arte in generale. Teatro “religioso” per noi non significa l’uso del 

https://bit.ly/3hy5kfY
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teatro come strumento di propaganda: pur essendo cattolici, non 

concepiamo l’arte come un modo, più sottile e artistico, per 

catechizzare le masse. Teatro “religioso” per noi significa una 

dimensione diversa, e a nostro giudizio ben più profonda, nella quale si 

affrontano gli interrogativi primi e ultimi dell’esistenza umana, il sapere 

chi siamo, da dove veniamo, dove tende questa nostra breve e misera 

vita, intessuta di odio e amore, di angosce e tribolazioni, spesso diluita 

in una solitudine irrimediabile. Un teatro che riscopra il senso del 

mistero, il mistero che avvolge l’uomo e il suo viaggio terreno, perché 

mai come oggi, come nella nostra civiltà tecnologica e “razionale”, 

stupidamente “razionale”, la persona umana ha perduto il senso della 

propria ragione, del proprio essere, della propria identità.298 

 

 Una identità frammentata da ricostituire attraverso un’idea di 

pluralità allora infusa di mistero sacro ma già vocata a un superamento 

dell’isolamento del soggetto, dell’io individuale, dell’umano fine a se 

stesso. E se quel primo nome della compagnia – e, con esso, il suo 

manifesto di poetica – istituisce, nell’invocazione che esso incarna, una 

prima asse verticale che apre all’uomo una prospettiva di apertura e 

unificazione verso il cielo, verso il sacro e il suo mistero, il nome che 

assumerà il gruppo successivamente incrocerà quell’asse verticale con 

una direttrice orizzontale che integrerà ulteriormente la necessità di 

sconfinamento oltre se stesso. 

 Il nome Linea Maginot, infatti, fa slittare il lessico da quello 

religioso a quello militare, nel paradosso, però, di una linea che da 

fortificazione e arroccamento diviene sinonimo di connessione, legame 

possibile tra il tracciato del palco e quello del pubblico, tra la scena e la 

polis. Da un nome che sanciva la necessità di un mistero quasi sacro 

che desse forma e sostanza ai lavori della compagnia, a un altro che 

sollecitava il mistero altrettanto radicale della relazione tra quei lavori 

e chi vi assiste, chi vi partecipa ‘dall’altra parte della linea’. 

 Tornando a quell’opuscolo prodotto da Linea Maginot cui 

abbiamo fatto riferimento più su, insieme manifesto della nuova 

compagnia costituitasi e catalogo-archivio delle opere da essa prodotte, 

possiamo osservare come, a inaugurarlo, è un’ulteriore rivendicazione 

di un’idea di identità che coincide piuttosto con una possibilità di 

riconfigurazione continua. Una frammentazione ulteriore che sfugge 

 
298 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Preistoria 

Albe » Teatro dell’arte Maranathà. 
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all’unità stessa, che fa dell’indefinibilità, al contempo, il rifiuto di una 

univoca definizione legata a univoci linguaggi e una nuova 

invocazione, stavolta allo spettatore, di farsi attivo costitutore di quella 

identità dai volti plurali. Leggiamo, infatti, già in incipit:  

 
Noi non possiamo dire di avere un’identità: noi siamo un’identità 

frantumata. Linea Maginot, prima che un gruppo teatrale, è un ensemble 

di artisti, teatranti, pittori, fotografi. […] Riflessioni, foto, frammenti di 

testo, materiali d’ispirazione e di critica sono qui ordinati in guisa di 

documentazione, ricercando nel lettore un interprete tanto critico 

quanto attento alla nostra peculiarità. 299  

 

 Una richiesta di riconfigurazione attraverso lo sguardo del 

lettore-spettatore, per scongiurare una identità chiusa e immodificabile 

e per aprirsi piuttosto a tante possibili definizioni quanti sono gli sguardi 

che proveranno a tracciarle, tutte in qualche modo valide e frutto di 

quella linea orizzontale che, in modo misterioso, unisce e lega 

compagnia e pubblico. Richiesta ed esigenza che, in modo 

sorprendente, va già così consapevolmente, pur in questi primissimi 

anni, nella direzione di un’idea di archivio che abbiamo osservato nel 

suo slittamento verso le possibilità del dispositivo che pongono al 

centro il fruitore e l’interprete. 

Ed è tra le righe di questo opuscolo-archivio che il lessico 

militare del nuovo nome della compagnia assume un ulteriore 

significato che conferma la sua funzione aggregante tra compagnia e 

spettatori. In particolare, è tra le note di regia del primo spettacolo 

allestito da Linea Maginot, il Woyzeck di Georg Büchner, che leggiamo: 

 
Il pubblico non può permettersi una prospettiva dall’alto, deve essere in 

mezzo: assediato. […] È un termine militare, perché Woyzeck respira 

l’aria di una caserma. La (nostra) esistenza stessa è un assedio. […] La 

sua vita, dunque: un assedio. La nostra vita come Linea Maginot. […] 

L’assedio da me imposto agli spettatori (e agli attori, prima, durante e 

dopo la rappresentazione) non è altro che il desiderio di avvertire 

insieme, prima che le veline del reale ci riprendano e ci addormentino, 

la guerra orribile e distruttiva giocata dai demoni […] sulle nostre 

scacchiere. 

 

 
299 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Preistoria 

Albe » Linea Maginot. 
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E se l’opuscolo pare mostrare quella consapevolezza dell’idea di 

archivio che dicevamo, mostra al contempo una consapevolezza 

altrettanto forte della necessità di rivolgersi primariamente alle pratiche 

piuttosto che ai prodotti conclusi, ai processi piuttosto che alle forme 

finite: 

 
C’è una memoria del prodotto, del già fatto, del già detto che ammazza 

i tentativi che non sono sorretti da una spietata determinazione. […] 

Una verità, elementare in pittura dopo Duchamp, e cioè: «ciò che 

importa è la ricerca e non il fine ovvero la ricerca è il fine perché 

attraverso la ricerca l’Artista giunge alla conoscenza di se stesso» (P. 

Barozzi), ha folgorato sulla strada che passa dal laboratorio al 

palcoscenico le teste della Linea Maginot, di qui l’invito sempre più 

frequente al cosiddetto pubblico a passare attraverso il laboratorio, a 

non aspettare «l’uscita»: l’uscita sul palcoscenico, l’opera. Il prodotto 

finito è ormai sempre più un doloroso assemblaggio, un omaggio 

dovuto all’Ente.300 

 

 È in particolare in queste righe che sembra racchiuso il punto di 

intersezione tra le traiettorie che, da un lato, legano il «cosiddetto 

pubblico» alla componente più viva e in formazione della scena, al suo 

laboratorio, e, dall’altro, si fanno allegoria di un’idea di umano da 

riscoprire anch’esso, attraverso i processi creativi della scena, nelle sue 

aperture che lo colgono un attimo prima o un attimo dopo il suo farsi 

Ente definito e isolato. Aperture a forze che lo investono e lo trascinano 

in un movimento di nascita continua, di continuo cominciamento, di un 

flusso di vita che lotta per svincolarsi dall’individuazione attraverso una 

singola nascita. 

 Proprio questa idea di nascita continua di là da quella unica e 

data una volta per tutte dell’Ente definito, è quella che ritroviamo poche 

pagine più in là, nel medesimo opuscolo di Linea Maginot, nella lunga 

citazione tratta dal Plume301 di Henri Michaux e intitolata proprio 

NASCITA: 

 
Pon nacque da un uovo, poi nacque da un merluzzo e nel nascere lo fece 

scoppiare, e poi nacque da una scarpa; […] e poi nacque da una foglia 

di rabarbaro, allo stesso tempo d’un volpacchiotto […]. In seguito egli 

 
300 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Preistoria 

Albe » Linea Maginot. 
301 H. MICHAUX, Plume précédé de Lointain intérieur, Parigi, Gallimard 1963. 
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nacque da uno scarafaggio, da un occhio di aragosta, da una caraffa 

[…]. Poi nacque da un trombone e il trombone lo nutrì durante tredici 

mesi, poi fu svezzato e affidato alla sabbia che si stendeva tutt’intorno, 

poiché c’era il deserto. […] Poi nacque da una donna e si stupì 

grandemente […]. Nacque da una zebra, nacque da una scrofa, nacque 

da una scimmia impagliata […]. Allora nacque da una vacca, dolce 

cosa, poi da un lucertolone della Nuova Guinea, grosso come un asino, 

e poi nacque per la seconda volta da una donna […].302 

 

 L’ampio spazio concesso dalla compagnia a questa lunga 

citazione che abbiamo qui scorciato ma che nell’opuscolo di Linea 

Maginot occupa un’intera pagina, rappresentava già il segno di un teatro 

che nasceva proprio nella volontà di farsi continua nascita differente, in 

accordo con quella identità fluttuante che il Plume di Michaux incarna. 

Una identità fluttuante che rappresenta, insieme, l’idea di teatro e di 

umano e della sua degerarchizzazione da parte del Teatro delle Albe, 

già in quella sua ‘preistoria’. 

 I rimandi interni all’archivio delle Albe sembrano già mettere in 

risonanza quell’estratto di Michaux, il suo passare per la dichiarazione 

di poetica della compagnia al suo formarsi, con le annotazioni di 

Ermanna Montanari di qualche anno successive, tratte ancora dal suo 

diario di viaggio in Grecia del 1986. In una riflessione che attraversa 

più pagine del diario, Montanari articola il desiderio di un’arte teatrale 

che non dipenda tanto dalle ‘idee’, così legate a un soggetto razionale 

inscrivibile in un corpo identificato, per di più, dal colore della propria 

pelle, ma che piuttosto derivi dal fluire unico della vita nelle sue 

manifestazioni colte come continuum che ‘aleggia’ di là dalla volontà 

umana. È il 15 Agosto ’86 e, a Egina, Montanari annota: 

 
la pelle bianca è colore […] della staticità, della vergogna. Assumiamo 

il nostro colore, la nostra cattiveria razzista e violenta, assumiamo 

questo abisso per spalancare il cancello al nero al colore dell’animale 

ferito senza terra di diritto. Cos’hanno questi luoghi che non hanno i 

nostri? La musica, il ritmo della vita. Quella vita […] che non è un’idea 

ma il magma della pienezza. […] Aleggia Kantor… che non ha l’idea. 

Aleggia Barba… che non ha l’idea. Aleggia la pantera, l’ulivo, i corvi 

di città. I delfini suicidi, gli eritrei emigrati, il grano senza papaveri e i 

papaveri nascosti. Aleggia chi anela per un posto alla luce dopo essere 

stato costretto cieco. Siamo figli della terra, animali feriti, abbiamo 

 
302 Ibidem. 
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lasciato agli altri l’assunzione del ragno e siamo divenuti granchi senza 

morbidezza, camminiamo laterali perché eretici della mistica di 

mercato e disertori della guerra delle idee. Abbiamo allungato le chele 

perché diventassero piume o ali e abbiamo incontrato lance laser. 

Continuiamo il cammino trasversale, il cammino che ci porta ad essere 

uno nell’acqua e uno nella terra e insieme qualcun altro. Al di là 

dell’acqua e della terra, al di là del Paradiso e dell’Inferno, qualcun 

altro… l’Altro.303 

 

 Una fusione in un unico magma di vita di figure che fanno da 

punti di riferimento della propria arte teatrale con elementi che 

appartengono al mondo animale, a quello vegetale, senza soluzione di 

continuità, così come le nascite continue di Pon in Michaux. Così come 

la percezione della vita infinita e indistruttibile identificabile con quella 

zoê, di cui «Dioniso è la realtà archetipica»304. 

 Questa ricostituzione di un’idea di umano come apertura nella 

direzione della zoê, strettamente correlata all’origine stessa del teatro 

nel suo legame con Dioniso e con il dionisiaco è, d’altronde, un 

riferimento che torna costante nella storia delle dichiarazioni di poetica 

delle Albe e che, di fatto, costella l’archivio della compagnia 

costituendo uno dei suoi centrali leitmotiv. Un riferimento che si pone 

come sviluppo ed evoluzione di quei primi manifesti antecedenti il 1983 

e che incarna alla perfezione quell’idea di umano che si sfalda come 

‘bios’ individuale e individuato per ricomporsi come ‘zoê’ magmatica, 

corale, spalancata al flusso incessante del suo scorrere senza limiti che 

stiamo ponendo come peculiare momento centripeto nel processo 

creativo della compagnia. 

 Un riferimento che, in una delle interviste a Marco Martinelli che 

l’archivio conserva e che è intitolata proprio I tecnici di Dioniso, si 

intreccia a un altro concetto chiave per la poetica e la pratica artistica 

del Teatro delle Albe, ossia quella di ‘messa in vita’, nelle differenti 

declinazioni che – di ambito in ambito, di progetto in progetto – essa 

finisce per assumere. Alla domanda posta da Francesca Montanino: 

«Uno dei concetti fondamentali del vostro lavoro è l’idea di “messa in 

vita”. Che cos’è?», Martinelli risponde: 

 

 
303 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
304 K. KERÉNYI, Dioniso. Archetipo della vita indistruttibile [1976], trad. it. di L. Del Corno, 

Milano, Adelphi 1992, p. 129. 
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È il prendere sul serio l’origine dionisiaca del teatro. Dioniso è il dio 

della vita indistruttibile: i greci non distinguevano tra bello e brutto, 

avevano un modo più efficace e profondo di distinguere il buon teatro 

da quello inutile, dicevano “qui c’è Dioniso”, oppure “qui non c’è 

Dioniso”. Dioniso è il dio “sphalèn”, sfalenante, alla lettera “colui che 

turba”. Un teatro che non sappia smuovere l’anima dello spettatore, che 

non gli procuri brividi fisici, non è teatro, è un’altra cosa che non mi 

interessa. La “messa in vita” è la “messa in scena” capovolta, leggibile 

nel suo senso più antico e ancora valido e, per quel che ci riguarda, il 

solo possibile.305 

  

 Capovolgere la messa in scena nella messa in vita attraverso il 

dionisiaco equivale, dunque, a rifiutare la mimesis che presuppone un 

soggetto da rappresentare, precipitandolo, piuttosto, 

nell’irrappresentabile che si cela dietro il volto di ogni rappresentazione 

possibile e nello scatenarsi di forze che lo fondono al circostante. 

 E un ampio attraversamento teorico nel nome della figura di 

Dioniso è quello che possiamo trovare nel libro di Marco Martinelli del 

2016, intitolato Aristofane a Scampia. Si tratta dell’opera in cui 

Martinelli ripercorre le premesse, la storia e le differenti articolazioni 

di quel fondamentale percorso costruito dalle Albe in parallelo alla 

creazione scenica della compagnia a partire dal 1992, ossia quella che, 

negli anni, prenderà il nome di non-scuola. Leggiamo, attraverso le 

parole di Martinelli, che 

 
Dioniso è il dio del teatro, e i ragazzi non possono ignorarlo. […] 

Dioniso è il germoglio, la gemma rinascente. Dioniso è l’unica divinità 

dell’Olimpo greco che conosce la morte, per via della sua natura per 

metà umana: è a suo modo un dio incarnato, muore e risorge, è il dio-

nysos, il «nato due volte». Dioniso è un dio che non può che essere 

apprezzato dagli adolescenti: ama la musica, i tamburi che fanno 

crescere il battito del cuore, i flauti che danno la scossa elettrica al 

cervello, ama il vino, ama l’estasi, la ex-stasis, alla lettera l’essere fuori, 

è il simbolo della vertigine erotica. È un dio difficile da inquadrare in 

un programma, perché è il fuori di programma. È l’imprevisto. È lo 

straniero. È il gatto che balza sul tavolo e scompiglia tutti i fogli. È 

anche il dio che ha a che fare con la nostra violenza di esseri umani: è 

insieme la vittima e il carnefice, il capro che viene sgozzato e il 

cacciatore con il coltello levato, e quella violenza può raccontarcela in 

 
305 M. MARTINELLI in M. MARTINELLI, F. MONTANINO, ‘I tecnici di Dioniso’, in ID., Monade 

e coro: conversazioni con Marco Martinelli, op. cit., p. 16. 
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chiave tragica […] o comica. Anche nel divertirci Dioniso ci tiene 

avvinti all’enigma della nostra condizione, all’enigma del sacrificio. 

[…] Dioniso è il dio della maschera, che può indossare tutte le 

maschere, essere e rappresentare tutti: donna, uomo, vecchio, bambino, 

cittadino, immigrato. Per questo è così apprezzato dagli adolescenti, per 

questo a sua volta Dioniso apprezza tanto gli adolescenti, perché abita 

quel loro stare in bilico […].306 

 

 Ecco, allora, perché nella stragrande maggioranza dei casi, il 

riferirsi di Martinelli all’aspetto dionisiaco insito nel lavoro delle Albe 

riguarda l’esperienza della non-scuola. Il legame tra la natura del dio 

greco – ossia proprio il suo rappresentare quella forza infinitamente 

policentrica che è in grado di svelare l’umano come interconnesso con 

ogni altro elemento di quel continuum che è la natura – con quella degli 

adolescenti, con il loro essere individui ‘in bilico’, sta proprio in quella 

possibilità di abitare in modo immediato un campo di indiscernibilità 

che può spalancarsi sulla scena e farsi processo primario di quel 

movimento di ‘ricoagulazione’ totale e mutevole dopo la messa in crisi 

dell’umano. È come se il primo, fondamentale canale di ricostituzione 

dell’umano nel segno della sua apertura, che connette l’originaria 

identità proteiforme della compagnia ai suoi inizi con tutti i processi di 

trasmutazione successivi che costelleranno il percorso delle Albe e che 

riempiono l’archivio dei loro sintomi, delle loro tracce e delle loro 

pulsazioni, fosse proprio la possibilità rappresentata dalla dimensione 

corale e molteplice che passa per la non-scuola. 

 In questo doppio processo alchemico che stiamo ponendo come 

costitutivo tanto delle pratiche sceniche delle Albe quanto del loro 

proiettarsi sull’archivio, allora, il passaggio per la non-scuola, 

considerata proprio come catalizzatore di quelle energie riaggreganti 

che permettono alla scena delle Albe di farsi spazio trasmutazionale, 

rappresenta proprio quella ‘trappola per la zoê’ cui faceva riferimento 

Martinelli.  

Passare per la coralità di quei corpi in mutazione, per il loro 

essere al contempo in trasformazione nella loro vita quotidiana e sulla 

scena, per il loro essere corpi individuali e insieme collettivi, 

rappresenterebbe, dunque, quella unificazione instabile da convogliare 

poi verso la scena, verso i processi principali della compagnia. Come 

 
306 M. MARTINELLI, Aristofane a Scampia, Ponte alle Grazie 2016, pp. 40-42. 
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se quelle masse di corpi adolescenti fossero la dimensione in larga scala 

di tutte le impercettibili e continue metamorfosi e di tutti i processi di 

aggregazione che si propagano lungo le opere della compagnia. 

Basta osservare la strutturazione di quella sezione dell’archivio 

che raccoglie i faldoni blu relativi all’ordine cronologico delle varie 

opere teatrali delle Albe, per vedere come sia presente un ulteriore 

faldone che, posto a latere, contiene i differenti materiali cartacei, 

preparatori e promozionali relativi alle attività della non-scuola a partire 

dalla sua nascita, nel 1992. Un faldone che, in un’unica collezione, 

condensa la successione di anni in cui sono suddivisi tutti gli altri, come 

a racchiudere l’intero dispiegarsi degli slanci che ciascuno spettacolo, 

nel tempo, articolerà in modalità e sfumature differenti. Quasi che il 

lavoro costante e coerente della non-scuola – e delle sue differenti 

declinazioni, come i macroprogetti Arrevuoto (Napoli, 2005), 

Capusutta (Lamezia Terme, 2010) ed Eresia della Felicità 

(Santarcangelo, 2011) – per tenere attive le spinte al dionisiaco, 

fungesse da campitura, da fondo di potenze dal quale attingere per il 

lavoro della compagnia sulla scena. Potenze che, a partire dal 1991 – 

quando ancora la non-scuola non aveva acquisito questa denominazione 

–, si propagano con direttrici, appunto, centripete a partire dalle varie 

scuole nelle quali i laboratori vengono condotti e nella direzione unica 

di quel luogo molteplice e stratificato che abbiamo visto essere il Teatro 

Rasi. 

In uno Speciale non-scuola del numero 5 della rivista 

Supertranquillo del 2005 – che Luigi Dadina, nell’editoriale, presenta 

come la prima rivista di fumetti edita a Ravenna –, speciale custodito 

tra gli altri materiali dell’archivio relativi alla non-scuola, leggiamo una 

delle tante varianti della sua definizione, che mostra proprio questo 

movimento insieme policentrico e centripeto che, partendo come un 

ideale ciclone da ciascuna scuola di Ravenna, si ripercuote fino al Rasi: 

 
Non-scuola sta per: il teatro nella scuola con esito “rovinoso”. Una 

moltitudine di adolescenti impegnati in pratiche teatrali visionarie, 

surreali, alchemiche, sotto gli occhi fecondi del Teatro delle Albe e dei 

suoi collaboratori. Un modello pedagogico bruciante, o meglio un non-

modello, ispirato all’archetipo dell’adolescente, alla felicità del corpo 

vivo, alla tenerezza asinina, alla natura barbara. Ogni primavera da 

tredici anni il ciclone non-scuola invade a Ravenna gli istituti superiori 

e non solo, si basa sulle leggi patafisiche di un “noboalfabeto” ed 
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esplode infine al Teatro Rasi facendone lo stadio del campionato più 

puro e irriducibile. Tutti gli spettacoli della non-scuola si tengono al 

Teatro Rasi.307 

  

Un esito ‘rovinoso’, in un certo senso, tanto per l’idea comune 

di ‘scuola’ che, in particolare, per quella di ‘scuola di teatro’. Rovinoso 

nell’accezione che può essere attribuita alla funzione scatenata dal 

dionisiaco per il soggetto individuale. 

D’altronde, se la scuola è soprattutto formazione e costituzione 

di un soggetto, potenziamento delle sue facoltà, rafforzamento delle sue 

abilità (in questo caso attoriale e teatrali), la sua negazione, la ‘non-

scuola’, appunto, rappresenta il processo inverso di decostruzione 

ulteriore di quel soggetto già di per sé in mutazione, delle sue abilità 

presunte e delle certezze che da esse derivano, per spalancarlo al coro, 

all’unificazione generale di un corpo collettivo che tende verso la 

dissipazione di quello individuale.  

 Uno sconfinamento oltre se stessi, in una prima, generale 

mutazione in un corpo vivo collettivo, multiplo, composto da masse di 

corpi di ragazzini fattisi tutt’uno. Una mutazione che emerge tra le 

pieghe dell’archivio segnandolo in modo evidente anche nella sua 

dimensione visiva. La partizione fotografica, infatti, raccoglie una 

selezione di scatti relativi alla non-scuola che, presentando 

[https://bit.ly/3W5PbNR] visivamente i suoi gruppi di lavoro quasi sempre 

come masse uniche e coese, si pongono come il corrispettivo molteplice 

di quelli che, riferendosi agli spettacoli delle Albe, si concentrano sui 

corpi degli attori soli sulla scena. Anche quando i singoli componenti 

di quei gruppi vengono raffigurati individualmente – come avviene ad 

esempio in alcuni scatti308 [https://bit.ly/3YsguTX] relativi a Eresia della 

Felicità – il ricorso ad abiti di scena uniformanti – come le magliette 

gialle indossate dai ragazzi per quel progetto – ce li riconducono 

immediatamente, già a un primo sguardo, a una totalità dalla quale 

sembrano non essersi mai distaccati. 

 Così, il corpo plurale visibile nelle fotografie delle differenti 

esperienze riconducibili alla non-scuola, contrapponendosi 

nell’archivio delle Albe a quelli individuali – colti, all’opposto, a 

 
307 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Non-scuole » Non-scuola. 
308 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Non-

scuola e laboratori. 
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distanza ravvicinata, spesso isolati – si pone, al contempo, come una 

sorta di loro osservazione al microscopio: una perlustrazione del loro 

essere Figura, condotta al suo stadio infinitesimale. Come se ci si 

mostrasse, dunque, la composizione occultamente plurale di ogni 

Figura scenica apparentemente singolare, come se la visione evidente 

dell’uno svelasse la natura intimamente molteplice dell’altro, come se, 

insomma, il secondo si squadernasse nell’immagine del primo per 

rivelare il suo essere coagulazione sempre proteiforme a dispetto della 

propria architettura solo esteriormente univoca e stabile.  

 Mostrandocele idealmente e concretamente accostate nel 

medesimo spazio e nel medesimo tempo, l’archivio fotografico agisce 

qui da dispositivo che – seguendo la distinzione nel segno di Dioniso 

che attraversa le parole di Martinelli – presenta i singoli corpi dei 

membri della compagnia come le singole ‘bios’ individuate e, al 

contempo, quello molteplice dei gruppi della non-scuola come 

l’immagine della ‘zoê’ che dietro essi si cela invisibile. 

 Fino a quello che può essere considerato come un caso 

emblematico ed estremo di questa facoltà disvelatrice data dalla natura 

molteplice della non-scuola, nel suo imprimersi sulla pellicola. Ci 

riferiamo al piccolo set309 [https://bit.ly/3uXYrru] realizzato da Enrico 

Fedrigoli nell’estate del 2002. Si tratta di 5 fotografie in bianco e nero 

che sembrano rappresentare una sorta di estensione ed evoluzione di 

quell’altro set di Cesare Fabbri che, attraverso quei 17 scatti che 

raffiguravano la facciata del Teatro Rasi e le modificazioni analogiche 

apportate su di essi in postproduzione, parevano farsi immagine visibile 

della dimensione plurale e in pulsazione perenne di quello spazio. Gli 

scatti di Fedrigoli, qui, ne riprendono inconsapevolmente il medesimo 

punto di vista e racchiudono stavolta, in un’unica inquadratura, quella 

facciata medievale con una moltitudine di bambini della non-scuola a 

invadere il suo vialetto d’ingresso. I 5 scatti differiscono l’uno dall’altro 

a volte per dettagli minimi – la posizione delle braccia e dei volti dei 

bambini, le loro espressioni – altre volte in modo più marcato – per la 

presenza, in uno di essi, di Marco Martinelli o per la suddivisione del 

gruppo, in un’altra fotografia, in due sezioni separate al centro. 

Differenze che, come avveniva con il set di Fabbri, ci mostrano quegli 

 
309 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Archivio fotografico » Non-

scuola e laboratori » Non scuola 2002. 

https://bit.ly/3uXYrru
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scatti come una tavola cronofotografica che racchiuda il movimento di 

pulsazione aggregatrice di quell’unico corpo collettivo che quei corpi 

costituiscono. Due set che, se considerati come complementari, 

rappresentano, dunque, il sommarsi e il fondersi di due corpi anomali e 

multiformi come quelli di uno spazio e di una moltitudine di bambini, 

osservati nel pieno della loro mutazione. 

 Interrogare il modo in cui la declinazione di un’idea di identità 

come luogo frammentato attraversa l’archivio del Teatro delle Albe fin 

dalle prime dichiarazioni, per poi intrecciarsi con la sua accezione 

dionisiaca nei corpi collettivi e in trasformazione della non-scuola, 

significa delineare – per lampi e attraverso il modo in cui tutto questo è 

capace di farsi nuova vita dentro l’archivio – quelle direttrici che, 

dall’iniziale destituzione dell’umano come dimensione chiusa, 

conducono le Figure a ricostituirsi come spazio dell’aperto. Una 

coagulazione in ebollizione a fronte di una dissoluzione di ciò che si 

poneva come univoco, statico e inalterabile.  

 Un movimento di coagulazione che, come vedremo in modo più 

dettagliato a partire dal paragrafo successivo, agisce sulla scena del 

Teatro delle Albe in modi sempre differenti ma accomunati dalla 

necessità di far sorgere, attraverso i processi creativi, Figure che si 

pongono come forme diversamente declinate di quello che può essere 

definito come ‘soggetto nomade’. 

 Una concezione che, come avevamo accennato, si lega all’idea 

di dionisiaco ma in una sua inclinazione verso ciò che negli ultimi anni 

si è affermato attraverso l’idea di ‘postumano’310. Come scrive Rosi 

Braidotti, 

 
la teoria postumana è uno strumento produttivo capace di sostenere quel 

processo di ripensamento dell’unità fondamentale, riferimento comune 

dell’umano, in quest’età biogenetica nota come antropocene, momento 

storico in cui l’umano è diventato una forza geologica in grado di 

influenzare la vita su tutto il pianeta.311 

 

 
310 Si veda anche: M. SCIOTTO, ‘‘Quanto studio per cessare di essere se stessi’. Le tracce del 

postumano nel teatro di Ermanna Montanari’, in Scenari. Rivista semestrale di filosofia 

contemporanea, 10, 2019, pp. 89-113. 
311 R. BRAIDOTTI, Il postumano. La vita oltre l’individuo, oltre la specie, oltre la morte 

[2013], trad. it. di A. Balzano, Roma, DeriveApprodi 2014, p. 11. 
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 Un ripensamento radicale dell’assetto umano, della sua 

posizione nel mondo, per un «soggetto relazionale determinato nella e 

dalla molteplicità», nella direzione di un antiantropocentrismo 

«fonda[to] sull’idea di divenire», nel quale «l’attenzione si sposta dalla 

soggettività unitaria a quella nomade». Soggettività che implica «un 

profondo sentimento di interconnessione tra il sé e gli altri, inclusi i non 

umani e gli “altri della terra”», un «legame affermativo che colloca il 

soggetto nel flusso delle relazioni con i molteplici altri»312. 

 Così, all’incrocio tra l’idea di dionisiaco e quella di postumano 

– inteso in questa accezione specifica –, la scena delle Albe, nel suo 

momento sincronico di ricostituzione e riaggregazione differente, si 

pone come ideale spazio in cui la Figura si spalanca alle infinite 

possibilità di mutazioni e di divenire che una simile idea di ‘soggetto 

nomade’ implica. Possibilità di connessione e insieme di trasmutazione 

nelle alterità che decentrano il soggetto proiettandolo fuori di sé, 

attraverso le differenti declinazioni possibili dell’umano di là 

dall’individuo e attraverso le specie altre del regno animale, di quello 

vegetale e persino di quello minerale.  

 Afferma Ermanna Montanari in un dialogo del 1997 con Oliviero 

Ponte di Pino, con parole emblematiche rispetto a questo doppio, 

strenuo movimento disgregante e riaggregante verso tutto ciò che è altro 

da sé: 

 
La lotta ha sempre a che fare […] con la moltiplicazione delle persone 

e delle cose. […] In scena non è importante Ermanna, anzi. Mi è sempre 

piaciuta una frase di Mademoiselle Clairon: “Quanto studio per cessare 

di essere se stessi”. Questo per me è sempre stato un vangelo.313 

 

 Un ‘vangelo’ che, appunto, non equivale alla semplice esigenza 

di emanciparsi da se stessa per incarnare un altro ‘io’, quello di un 

personaggio, nell’accezione comune del termine, ma che, attraverso 

quella citazione di Mademoiselle Clairon, riporta alla mente quanto 

Georges Bataille scriveva ne L’esperienza interiore, laddove parlava 

della spasmodica e paradossale sfida di «uscire tramite un progetto dal 

 
312 Ivi, pp. 56-57. 
313 E. MONTANARI in O. PONTE DI PINO (a cura di), Conversazione con Ermanna Montanari, 

1997, http://www.trax.it/olivieropdp/montanari97.htm [last accessed 15 December 2022]. 
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campo del progetto»314. Dunque, un radicale lavoro di fuoriuscita da 

ogni possibile ‘io’, da ogni possibile ‘sé’, tendendo, piuttosto, a farsi 

apertura illimitata, coro unico con tutto ciò che, nel circostante, si 

poneva come altro da sé.  

 E il termine ‘coro’, altra parola-chiave che attraversa la storia 

delle teorizzazioni che le Albe hanno portato avanti nel corso dei 

decenni, ci conduce a un elemento che abita l’archivio in modo 

anomalo. Avevamo inaugurato questo paragrafo con quello che era il 

primo documento che la raccolta dell’archivio organizzata 

cronologicamente in faldoni presenta, ossia con il manifesto di poetica 

a firma del Teatro dell’Arte Maranathà: il punto più remoto di un 

passato che si rifà vivo, che torna presente. Ma è interessante osservare 

come un’entità anomala come l’archivio teatrale delle Albe, in piena 

vita e in piena attività mutevole, finisce per catalizzare anche ciò che 

solitamente sfugge a ogni archivio e a qualsivoglia archiviabilità, ossia 

elementi di futuro concretizzatisi solo in parte. Così, a chiudere il 

paragrafo è, all’opposto, quello che può essere considerato come 

l’ultimo documento dell’archivio, un documento, potremmo dire, 

ancora di là da venire.  

Si tratta del testo intitolato, per l’appunto, Coro, che Marco 

Martinelli ha scritto indirizzandolo soprattutto alle numerose ‘guide’ 

della non-scuola sparse per l’Italia e che è ancora inedito, seppure sia 

stato oggetto di una lettura integrale da parte di Martinelli stesso, al 

Teatro Rasi nell’Ottobre 2022, nel corso degli ultimi ‘Stati Generali 

della non-scuola’.  

È proprio in Coro che le direttrici che si muovono tra l’idea di 

decostruzione di sé e di una dionisiaca apertura di là da se stessi – che 

abbiamo visto tenere insieme il groviglio di strade che caratterizzano il 

percorso del Teatro delle Albe – trovano l’ultimo spazio di 

convergenza, chiarendosi ulteriormente in un’articolazione al 

contempo teorica e di prassi.  

Scrive Marco Martinelli, partendo proprio da quella impresa del 

‘farsi coro’ come esito di una radicale uscita da sé e dispiegandola nel 

lavoro di relazione tra ‘guida’ e gruppo, corpo collettivo e molteplice: 

 

 
314 G. BATAILLE, L’esperienza interiore [1973], trad. it. di C. Morena, Bari, Dedalo 2002, p. 

84. 
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Dicendo “io sono noi” mi ritrovo ai piedi di una montagna 

impervia, e che mi tocca scalare. […] E se tu fossi lì per 

accoglierla tutta quella umanità, come un vaso vuoto pronto 

a essere attraversato, se tu fossi lì per farti concavo, in un 

certo senso per annientarti? […] Annientarsi, perché 

attraverso il nostro niente passi quella moltiplicazione 

vertiginosa di stelle. […] l’identità che si costruisce nel 

dialogo fecondo con l’alterità, Io-sono-io-ma-sono-anche-

l’Altro, Io-sono-umano-ma-sono-anche-pianta-animale-

stella, Io sono Noi, i molti che postulano l’Uno, il finito che 

richiama l’Infinito. […] Il lavoro del coro mi ha sempre fatto 

pensare agli stormi degli uccelli in volo. Quegli ipnotici voli 

di puntini neri, li vedete, li vedete mentre li evoco? Disegni 

sorprendenti che incessantemente si trasformano, giù in 

picchiata e poi su e poi in ogni direzione, un magico andare 

nell’aria che tiene legato quello sciame senza che ci sia nulla 

di meccanico a farlo, ma solo un naturale, organico comporsi 

e ricomporsi di figure. Chi li guida? C’è un corifeo? C’è un 

uccello guida? Sembra di no. Eppure che incanto! Che corale 

armonia! Anche nel gioco del cerchio, a un tratto, quando ci 

si sarà affiatati, quando il respiro dei molti, per una 

inspiegabile magia, si farà uno, anche nel cerchio degli 

umani la iniziale, necessaria differenza tra la guida-corifeo e 

il coro, comincerà a svanire, e si sarà come uccelli in volo. 

Nell’azzurro.315  

 

 

 

2. Bestiari, erbari, lapidari e «una fine che non è una fine»: tracce delle 

trasmutazioni all’incrocio tra i regni del reale e oltre 

 

 Siamo, dunque, nel cuore del dispiegarsi di quelli che abbiamo 

definito come i movimenti che pertengono al ‘coagula’, alla 

ricomposizione in Figure aperte, ibride, vocate alla metamorfosi in 

varie accezioni e in differenti modalità, di quell’umano che le forze 

 
315 M. MARTINELLI, Coro, testo inedito. 
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dissolvitrici avevano destrutturato e dissolto come architettura presunta 

autosufficiente e chiusa. 

 Forze, queste, che abbiamo visto affondare la scaturigine della 

propria azione attraverso i processi artistici del Teatro delle Albe 

nell’esigenza di una fondazione dell’umano, attraverso la pratica 

teatrale, come ‘soggetto nomade’, come incarnazione di un’identità 

variabile e molteplice che tende a sfumare il concetto stesso di identità. 

Come interconnessione con un continuum, un ‘farsi coro’ che corre 

nella direzione di un’indiscernibilità tra umano e non umano, tra ciò che 

si definisce il ‘sé’ e ciò che si definisce ‘altro da sé’. 

 Così come dei movimenti dettati dalle forze dissolvitrici del 

‘solve’ l’archivio si poneva come captatore, strumento di osservazione 

e perfino prosecutore, di questo contromovimento e delle sue forze 

complementari e opposte esso si fa, al pari, intercettatore, connettore e 

rivelatore ideale. 

 In particolare, potremmo dire che l’archivio delle Albe agisce, in 

questo caso, attraverso una sorta di ulteriore doppio movimento: esso, 

infatti, si fa da un lato spazio visibile e manifesto di ciò che, come 

premessa, è di per sé invisibile e ineffabile, ossia delle modalità di porsi 

in attenzione e in ascolto nei confronti dell’altro da sé cui tendere e 

verso cui aprirsi. Dall’altro, polo d’attrazione e perlustrazione tanto dei 

momenti di metamorfosi quanto di ciò che precipita come resto stabile 

di quel flusso di instabilità. 

 Sulla scorta di quanto abbiamo letto tra le righe dello stralcio di 

Coro di Martinelli, potremmo dire, insomma, che esso è attraversato e 

informato da quel movimento che oscilla ininterrottamente tra le 

modalità del ‘farsi concavo’ e quelle del vero e proprio ‘farsi coro’, 

dell’accoglimento metamorfico.  

 Un farsi concavo, un porsi in un ascolto profondo verso l’alterità 

capace di decentrare il proprio ‘io’, che è una sorta di ponte tra i processi 

di decostruzione dell’umano che abbiamo precedentemente percorso e 

il loro opposto compimento nell’aggregazione instabile cui tendere.  

 Si tratta di una modalità di abitare l’archivio, da parte delle tracce 

di questi movimenti di mutazione, anch’essa dissolta in una 

disseminazione infinita, che lo attraversa in ogni sua piega, che ce lo 

restituisce come corpo anch’esso collettivo, correlativo del corpo 

dell’attore del Teatro delle Albe. Entrambi portatori – l’uno 

nell’impermanenza della scena, l’altro nella sussistenza dell’archivio – 
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dei segni e dei sintomi delle stratificazioni delle sue contaminazioni, 

delle vie di fuga tracciate fuori dal proprio ‘sé’. Così come quelle 

contaminazioni s’insediano nel corpo dell’attore manifestandosi 

innanzitutto come slanci, insediandovisi come trasmutazione, allo 

stesso modo, le differenti partizioni dell’archivio, sulla base dei 

differenti media di cui sono costituiti, si fanno campi di accoglimento, 

rispettivamente, degli slanci e delle inclinazioni, delle ibridazioni in atto 

e del loro precipitare come eco materiale, come traccia durevole. 

  Così, ad esempio, la lunga teoria di quaderni di lavoro di 

Ermanna Montanari che l’archivio conserva, ci si presenta come un 

unico, ampio campo aperto che, negli anni, ha accolto in parole le 

molteplici forme del suo ‘farsi concava’, della sua attenzione di là dalla 

propria soggettività umana. Appunti di ‘ascolto’ che tracciano linee di 

fuga da se stessa e di connessione con ogni altro da sé. Ancor più che 

negli scritti, nelle interviste, nelle pubblicazioni e nelle svariate forme 

di teorizzazione che attraversano il percorso delle Albe – esiti di un 

lavoro di costruzione ed elaborazione – è tra le pagine di questi quaderni 

che quella forma di ‘ascolto’ e ‘predisposizione’ si presenta nel suo 

stadio più immediato e aurorale. 

Interrogando quei quaderni più che cronologicamente come 

intreccio di rimandi, ritorni e anticipazioni, li si scopre come attraversati 

da costanti tracciati di riferimenti che spostano di continuo l’asse della 

percezione dalla dimensione umana a quella di un’alterità che si articola 

trasversalmente tra il regno animale – di là dalla nostra specie –, quello 

vegetale, fino a quello minerale. Tre direttrici di attenzione, potremmo 

dire, che si pongono come ideali inneschi delle successive metamorfosi 

che la scena permette, a varie intensità, di concretizzare. 

Un possibile punto di avvio in questa fitta mappa di rimandi al 

proprio decentrarsi verso l’alterità è un appunto schizzato su uno dei 

quaderni preparatori de I Polacchi (1998), nel quale Montanari invoca 

l’esigenza di  

 
una creazione di tempo, la possibilità di un altro tempo, la possibilità di 

una trasformazione, una alchimia, canale di trasfigurazione, farsi 

trapassare dalla figura di un altro, non necessariamente umana, anzi 

mai, fiore, lingua di cane, orecchie d’asino. È un elementare mutazione 

di pelle.316 

 
316 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 



207 
 

 

 Un’esigenza cui fa eco, ampliandola, un’altra annotazione, 

inscritta stavolta in una sezione di un quaderno dedicato a Rosvita ma 

riconducibile all’epoca del lavoro di elaborazione di Cenci (1993), 

sezione che raccoglie una serie di riflessioni intorno a differenti artiste 

donne – da Edith Clever a Louise Bourgeois, da Mara Redeghieri degli 

Ustmamò alla scrittrice albanese Diana Çuli, a Patrizia Cavalli – e nella 

quale l’attenzione si sposta poi di là dai confini del solo femminile, per 

rivelare che 

 
Sempre mi ha interessato chi non è sorto, chi non ha lasciato visibile 

traccia. E sempre mi hanno interessato i senza nome. Animali, piante, 

donne. Questi che fecondano nascostamente, in ombra, contro o per loro 

volontà.317 

  

 Una connessione tra quel farsi attraversare «dalla figura di un 

altro, non necessariamente umana», all’estensione di quell’ideale 

‘altro’ fino a ciò che non è mai nato, che si sottrae per sua stessa natura 

alla presenza, all’esistenza come ente individuato.  

Un’aspirazione e una necessità che configura, dunque, direttrici 

di ascolto e apertura innanzitutto verso l’alterità più prossima, ossia 

quella animale.  

Come scrive Roberto Marchesini, gli animali 

 
per lungo tempo hanno rappresentato l’unica vera alterità con cui 

costruire ponti coniugativi, cosicché oggi non è errato cercare di 

individuare nella cultura umana i prestiti animali, ossia ammettere che 

l’umanità sia legata a doppio filo a una sorta di teriosfera che di fatto 

rappresenta l’insieme archetipologico di ogni coniugazione 

ibridativa.318 

 

 E l’alterità animale come emblema primo di ogni possibile, 

ulteriore ibridazione e metamorfosi appare già in uno dei quaderni di 

quei primissimi anni di lavoro che hanno preceduto la nascita delle 

Albe, appartenente agli anni 1979-1980, nel quale leggiamo: «Gli 

 
317 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
318 R. MARCHESINI, Post-human. Verso nuovi modelli di esistenza, Torino, Bollati 

Boringhieri 2002, p. 105. 
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animali sono la molteplicità delle cose, del continuo vortice, 

dell’immersione totale nella realtà»319.  

Insomma, il primo, fondamentale «canale di trasfigurazione» cui 

rivolgersi, cui porsi innanzitutto in un intimo ascolto che attraversa già 

quegli spazi e quei tempi anch’essi concavi che dicevamo, ossia quelli 

dei viaggi, che appaiono costellati, nei rispettivi diari, di uno slittamento 

dello sguardo e dell’ascolto dall’ambito umano a quello animale. Come 

nel primo viaggio in Grecia, del 1986, il cui diario si popola di animali, 

soprattutto di gatti, e nel quale possiamo leggere: «Amare gli animali è 

vivere con loro e non amarli per la loro bellezza: si diventa così più 

umani nel senso di randagi, nomadi, liberi, selvaggi»320.  

O come nel diario di viaggio in Senegal del 1990, nel quale 

Montanari, in riferimento alle luminarie natalizie viste a Dakar scrive: 

«Bella quella con il bue e il suo piccolo bue sopra. Ci sono teste di 

donne in legno con sopra la testa loro quella di un bambino. Mi 

piacciono queste natività animali e umane. Questa molteplicità 

dell’essere»321, immagine che sembra riverberarsi in quella degli attori 

senegalesi che 

 
Sulla testa portano di tutto: maschere allungate alla Brancusi; ma 

soprattutto raddoppiano la persona, si raddoppiano con gli antenati, si 

raddoppiano l’OMBRA. Gli antenati sono sempre presenti, sempre 

rispettati […] Le maternità sedute allattano figli e animali, le madri 

sono di tutti sono la Madre Terra che si porta sulla ‘groppa’ il figlio.322 

 

 Una forma di osservazione e ascolto che, nel corso del viaggio, 

assume una consapevolezza e un’apertura sempre maggiore, fino a 

giungere a scrivere, in chiusura: 

 
Cosa ci ha così colpito dei villaggi della Casamance? […] La mancanza 

di scrittura, la violenza che si respirava in ogni villaggio, la morte come 

dono, la vita come dono e l’uomo non c’entra niente. […] Qui l’albero 

conta come l’uomo conta come l’animale conta come le stelle contano. 

Il mondo conta tutto allo stesso modo. Il tempo è per tutti e per tutto. 

Non devi rendere conto al mondo per quello che fai e quello che dici, 

ma ogni giorno come vivente visibile protetto dal vivente invisibile. 

 
319 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
320 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
321 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
322 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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[…] Da noi la vita non conta nulla qui invece è la vita che conta, la vita 

dei viventi visibili e dei viventi invisibili.323 

 

 Fino a declinarsi, in un appunto del 20 Gennaio relativo al parco 

zoologico di Hann, nella sua evidenza che coniuga l’intima 

interconnessione con una simile alterità con una dimensione 

profondamente etica che essa può e deve assumere:  

 
Un’altra Gorée degli schiavi. Gli animali feroci rinchiusi in gabbia. 

Leoni leopardi, coccodrilli, scimpanzè, sciacalli, tartarughe. Il tutto in 

mezzo a una palude e belle piante esotiche. Sono stata colta da una tale 

tristezza ancora più che a Gorée. Gli zoo non mi sono mai piaciuti, 

perché che l’uomo sia violento all’uomo, bene, questo sembra a volte 

obbligatorio, è il peccato che ci unisce tutti, ma perché prendersela con 

gli animali? Perché rinchiuderli? Perché esporli? Perché visitare sguardi 

così tristi?324 

 

 Annotazioni che sembrano riaffiorare, in un appunto del 2007, 

in una loro declinazione ulteriore, che dall’animalità in trappola slitta 

verso quella divorata, un appunto nel quale l’aspirazione all’invisibile 

che avevamo visto più su si muta nell’acquisizione di quell’invisibilità 

nella tangibilità concreta del corpo: 

 
Non voglio che niente sia invisibile, che tutto passi dal corpo, che sia 

tangibile, nella gioia e nella sofferenza. Così come mangiare carne, 

spargere il sangue di un animale, ne sono responsabile, così come sono 

responsabile di ogni atto politico, umano che accetto nell’ignoranza, 

nell’invisibilità. Devo sapere, cercare di sapere per non vivere 

nell’“innocuità” indecente della vita325 

 

Questo farsi sempre più concava nel tempo concavo del viaggio 

rappresenta, insomma, un primo e già profondo porsi in relazione con 

l’alterità animale, che equivale, al contempo, al concedere sempre più 

spazio d’azione a quelle forze centripete che, attraverso i processi 

creativi sulla scena del Teatro delle Albe, congloberanno umano e 

animale in un medesimo movimento di ibridazione per cui l’uno 

trapassa nell’altro e viceversa. Potremmo dire che, se i ‘mondi paralleli’ 

 
323 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
324 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
325 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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dei primi spettacoli, appartenenti al Cantiere Dick, erano già una forma 

di smembramento e di successiva metamorfosi aggregante, questa era 

ancora appannaggio di una dimensione umana, seppure spalancata oltre 

se stessa. Sarà, invece, soprattutto da Confine (1986) in poi, l’opera 

realizzata a partire dall’omonimo testo di Marco Belpoliti326, che quelle 

collisioni si moltiplicheranno a coinvolgere in primis la teriosfera. 

Un’opera che debutta proprio in quel 1986 del viaggio in Grecia di 

Montanari e Martinelli e che si presenta come l’avvio più consapevole 

di quel processo a cui quest’ultimo si riferisce, quando afferma: 

 
noi che abbiamo “solo” attori, abbiamo di fronte un compito terribile, 

che è quello di innalzare un attore al livello di un cavallo, di un fiore, di 

un tramonto. Noi dobbiamo costruire e sognare i miracoli della “zoê”, 

e questo è il difficile, perché il tramonto, il cavallo, la litigata nel bar, 

non sono costruiti, sono la “zoê” che si esprime.327  

 

Compito difficile e terribile che è tutto condensato nella Figura 

incarnata qui da Montanari, quella Raffè che è innanzitutto 

sconfinamento di là dall’univocità della propria dimensione femminile, 

dal momento che, come spiega Montanari stessa, «fluttuava tra i sessi 

[…]. Un caleidoscopio di figure tutte a misura della mia piccola 

persona. […] Fatta di presenze anonime, senza contorno»328. Per 

ingaggiare, attraverso quel primo sconfinamento, una lotta contro gli 

angusti limiti del proprio stesso corpo, per renderlo, appunto un 

‘confine’ nella doppia accezione che questo termine implica, ossia uno 

spazio che insieme delimita e spinge a varcarlo. Un termine che, 

d’altronde, si presenta come il perfetto corrispettivo di ‘soglia’, 

nell’accezione con cui lo utilizza Roberto Marchesini329, laddove egli 

evidenzia come «l’umano debba considerarsi come una soglia di 

ospitalità e non come un’essenza»330. 

 Raffè, questa prima figura ibrida che lotta da sola, sulla scena, 

per forzare il proprio stesso corpo a farsi ‘soglia di ospitalità’, si ritrova 

 
326 Cfr. M. BELPOLITI, Confine. Vite immaginarie del clown, Raggio Emilia, Elitropia 1986. 
327 M. MARTINELLI in G. GUCCINI, ‘Il pellegrinaggio continua. Conversazione con Marco 

Martinelli’, op. cit., p. 23. 
328 E. MONTANARI in M. BELPOLITI, M. GRAZIOLI (a cura di), Italia. Riga 8, op. cit., p. 47. 
329 Cfr. R. MARCHESINI, Il concetto di soglia. Una critica all’antropocentrismo, Roma, 

Theoria 1996. 
330 R. MARCHESINI, ‘Possiamo parlare di una filosofia postumanista?’, in Lo sguardo. Rivista 

di filosofia, 24, 2017, p. 29.  
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in un circo dal quale la dimensione animale è svanita e si è riversata 

tutta nelle voci delle balene che erompono dal piccolo registratore che 

Montanari porta appeso al collo, in quella prima forma di ulteriore 

ibridazione umano-macchina che abbiamo osservato nel capitolo 

precedente. Un corpo a corpo con un’animalità gigantesca e insieme 

assente, da forzare, attraverso il suo essere rimasta solo voce, a 

innestarla e imbrigliarla nella propria stessa carne, a seguito di quel 

processo di sfiancamento del corpo che abbiamo posto come uno dei 

mezzi chiave per una destituzione dell’umano e per la sua conseguente 

apertura. 

 Come abbiamo visto, Confine non lascia dietro sé tracce 

audiovisive e l’unica dimensione visiva a esso riferibile è quella relativa 

agli scatti fotografici di Enrico Sotgiu. Ma ancor più di quello che 

avrebbe potuto dirci una registrazione dello spettacolo, è interessante 

vedere come già tra le sue tracce cartacee emerga già questo movimento 

di fusione – che andrà maturando e radicalizzandosi sempre più negli 

anni successivi – per il quale l’umano e la sua carne, il suo corpo, è 

coinvolto in un’iniziale condizione di combinazione con l’animale, 

attraverso la scena. A un foglio manoscritto331 [https://bit.ly/3hsibQR]  

datato «Agosto ’87» e conservato tra i documenti cartacei del faldone 

blu legato a Confine, possiamo leggere il messaggio rivolto dalla 

compagnia allo spettatore, nel quale l’opera è presentata non come uno 

spettacolo ma come uno spazio che travolge, in un’unica Figura in lotta 

con se stessa, l’umano nella sua forma più disperata e l’animalità nella 

sua virtualizzazione capace di farsi tutt’uno con esso: 

 
Caro spettatore, CONFINE è al terzo anno di vita. Non è uno spettacolo: 

è teatro di carne. È un’opera sul sud del mondo: sono alle porte: gridano 

e mangiano carote: hanno Fame: non sappiamo quando, ma romperanno 

i cancelli e invaderanno il parco, dove gli uomini sviluppati, coloro che 

sono più avanti, sono i frutti ormai guasti del tempo, sono carne marcia. 

Se ti senti fratello di Raffè e del pesce-fachiro, vieni a dircelo. Un 

abbraccio a tutti i pesci-fachiri! 

 

 Nel medesimo faldone, un altro documento332 

[https://bit.ly/3j6t4rU] – un foglio di sala stampato, riconducibile a una 

 
331 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Confine. 
332 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Raccolta spettacoli » Confine. 

https://bit.ly/3hsibQR
https://bit.ly/3j6t4rU
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replica al Teatro Sangeminiano di Modena dell’Aprile 1986 –, 

presentando la compagnia, pare farsi cornice del precedente, 

inscrivendo Confine nel contesto di un’idea di teatro che trova una 

coerenza con gli spettacoli antecedenti proprio nella perlustrazione 

della dimensione umana di là da se stessa, nella sua disgregazione e 

fusione con l’alterità: 

 
Albe di Verhaeren è una formazione abbastanza recente, nota al 

pubblico sia per il proprio passato (Linea Maginot) che per il progetto 

denominato Cantiere Dick, influenzato e ispirato all’opera dello 

scrittore di fantascienza Philip Kindred Dick. Per le Albe in sintonia 

con la fantascienza futuribile e d’anticipazione questo legame con Dick 

ha significato la possibilità di scandagliare il presente con lo sguardo 

rivolto in avanti, al confine tra simulazione e realtà, tra umano e non 

umano. 

 

 Confine, come dicevamo, rappresenta il passaggio che può 

essere considerato l’avvio della dimensione che coniuga la destituzione 

dell’umano con il suo farsi strenuo accoglimento dell’Altro. Dunque, è 

a partire da quell’opera – della quale la stessa Montanari afferma: 

«Confine […] è il nostro animale ragliante»333 – che si dipanano una 

varietà di direttrici di aggregazione legate principalmente alla teriosfera 

che percorrono, a varie intensità, i lavori delle Albe lungo gli anni.  

 Se di quella prima tensione ibridativa che Confine incarna, con 

la sua lotta tra corpo umano e voce animale, l’archivio ci restituisce 

principalmente documenti testimoniali attraverso gli scatti di Sotgiu e i 

materiali cartacei promozionali, la prima, reale metamorfosi animale 

che si presenta, pochi anni dopo, sulla scena del Teatro delle Albe 

precipita in archivio a partire da quello che, anche in questo caso, può 

essere considerato come una sorta di dispositivo, stavolta di tipo 

ibridativo, piuttosto che decostruttivo. 

 Ci riferiamo alle lunghe orecchie d’asino [https://bit.ly/3HEMjTJ] 

nere in cartapesta, con una fascia in cuoio che le tiene insieme e che 

permette di indossarle, fungendo da fascia da applicare alla fronte, 

realizzate per Siamo asini o pedanti? (1989). Si tratta della prima, reale 

zoomimesi, che nasce già come raddoppiata, potenziata dalla sua stessa, 

specifica natura e che, anche in funzione di questo, si porrà come 

 
333 E. MONTANARI in E. PITOZZI, Acusma. Figura e voce nel teatro sonoro di Ermanna 

Montanari, op. cit., p. 154. 

https://bit.ly/3HEMjTJ
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emblema di tutte le altre metamorfosi animali delle Albe. L’asina 

Fatima, infatti, incarnata da Montanari e protagonista dell’opera, 

incarna l’essere attraversato dalle voci del mondo, che quelle lunghe 

orecchie intercettano e, come canali di trasmissione, inglobano nel suo 

stesso corpo. Un essere che è tutto ascolto e attenzione, che rappresenta 

esattamente quel farsi concavi per porsi in relazione e unione con tutto 

il circostante, un «sapere cavo»334, come lo definisce la stessa 

Montanari. Fatima è già aggregazione radicale, globale, è la funzione 

stessa del porsi in ascolto annullando se stessi come ‘io’ e giungendo a 

portare sulle proprie spalle il peso dei mali di tutte le voci sofferenti del 

mondo che si è riusciti a captare.  

 Dunque, una forma d’aggregazione con un essere che è già, a sua 

volta, archetipo di aggregazione totale, di accoglimento: la prima, vera 

metamorfosi animale delle Albe è già una metamorfosi di metamorfosi. 

Una funzione legata all’accoglimento della sofferenza altrui e – per 

esteso – del mondo intero in ogni suo ambito e regno, che lo stesso 

Deleuze pone come l’ideale spazio in cui la zoomimesi sfugge alla sola 

mimesis, alla somiglianza, all’imitazione, per farsi reale commistione 

tra uomo e animale: 

 
Non si tratta di un adattamento dell’uomo alla bestia, né di una 

somiglianza, si tratta piuttosto di una identità di fondo, di una zona di 

indiscernibilità più profonda di qualsiasi identificazione sentimentale: 

l’uomo che soffre è una bestia, la bestia che soffre è un uomo. È questa 

la realtà del divenire.335 

  

 Ed è una zona di indiscernibilità che Deleuze pone proprio in 

relazione alla testa, scrivendo, appunto, «che si tratta della zona di 

indecisione oggettiva tra l’uomo e l’animale»336, una frase che fa 

tornare alla mente giusto quelle annotazioni di viaggio di Montanari che 

fondevano teste umane e animali tra le luminarie natalizie e gli attori di 

Dakar. 

Così, il farsi archivio di quella prima metamorfosi animale 

attraverso l’evidenza di quelle orecchie d’asino, equivale al mantenersi 

come presenza stabile di quel dispositivo che, connesso alla testa 

 
334 Ivi, p. 194. 
335 G. DELEUZE, Francis Bacon. Logica della sensazione, op. cit., p. 58. 
336 Ibidem. 
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dell’attrice, agiva su di essa non come mera protesi scenica, maschera 

offerta alla vista del pubblico, ma come primo innesco metamorfico in 

funzione su quella zona di indiscernibilità uomo-animale.   

Se la giacca con le forchette infilzate nel suo tessuto e, dunque, 

nella carne della Figura che la indossava e il morso del cavallo 

fungevano da dispositivi che aprivano il corpo umano a un moto di 

destrutturazione fisica e vocale-linguistica, il dispositivo rappresentato 

da queste orecchie d’asino, lo spalancano a una metamorfosi che investe 

la testa, insieme come elemento visibile e come custode dell’apparato 

uditivo e vocale. Un dispositivo che – a fronte del fluire del corpo 

attraverso le metamorfosi che esso ha innescato e, di conseguenza, della 

sua impermanenza radicale – permane a sancire quell’innesco, a 

rendersi stabile confine del farsi soglia della testa della Figura, come 

due poli d’attrazione di forze, due antenne pronte ad avviare sempre 

nuove mutazioni. 

E l’evidenza del modo in qui questo oggetto si relaziona alla testa 

come zona che si apre con maggior propensione alla zoomimesi, 

consente uno sguardo più diretto sulla dinamica per cui quella 

particolare metamorfosi trova il proprio campo d’azione laddove agisce 

l’apparato che fonde ascolto e voce. Anche Confine, lo abbiamo visto, 

attivava attraverso la voce animale la lotta dell’umano per aprirsi alla 

teriosfera, alla sua stessa incommensurabilità. E nel doversi spingere 

più in là, nella direzione dell’assunzione di quell’animalità sul proprio 

stesso corpo in divenire, Montanari rifiuta, appunto, quella forma 

imitativa che lo stesso Deleuze segnalava come insufficiente e sviante. 

L’avvio del moto metamorfico che farà retrocedere la voce di 

Montanari per accogliere quella asinina, infatti, si strutturerà a partire 

da un presupposto differente, che mira a un accoglimento dell’animale 

nella sua interezza. Scrive Montanari: 

 
Quando ho fatto per la prima volta un asino, mi sono chiesta cosa può 

essere un asino, e sono andata a vedere come cagavano gli asini, perché 

per me la voce aveva a che fare con quest’apertura. […] ho visto 

quest’apertura, questa grande esplosione, come un boato, e poi questo 

culo che si chiudeva e aveva questo colore livido: quindi per me la voce 

dell’asina doveva essere fatta come di boati […].337 

 
337 E. MONTANARI in O. PONTE DI PINO (a cura di), Conversazione con Ermanna Montanari, 

1997, http://www.trax.it/olivieropdp/montanari97.htm [last accessed 15 December 2022]. 
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  Dunque, a ben guardare, un doppio movimento metamorfico che 

trova nello spazio tra quelle due orecchie d’asina il campo d’azione in 

cui manifestarsi. Un doppio movimento che – per scampare la mera 

imitazione – permette il decostruirsi dell’umano e il suo riaggregarsi in 

unione con l’animale, solo a condizione che l’animale stesso sia 

coinvolto in un processo di mutazione uguale e contrario. 

 «Divenire non è mai imitare», scrivono Gilles Deleuze e Félix 

Guattari in Mille piani, ma è un movimento che interviene solo laddove 

«si costituisce un blocco di divenire»338, un blocco, dunque, nel quale i 

due poli opposti divengono entrambi altro da sé e dunque istituiscono 

un reale concatenamento reciproco. Come nel caso, esemplare, dei 

tarantati, riguardo al quale Deleuze e Guattari scrivono: 

 
La tarantella è la strana danza che scongiura o esorcizza le presunte 

vittime del morso della tarantola: ma, quando la vittima esegue la danza, 

si può dire che imiti il ragno, che si identifichi, sia pure in termini di 

lotta “agonistica”, “archetipica”? No, dal momento che la vittima, il 

paziente, il malato, diviene ragno danzante solamente man mano che il 

ragno diviene a sua volta forma pura, puro colore e puro suono, sui quali 

l’altro danza. […] divenire-ragno della danza, a condizione che anche 

il ragno stesso diventi suono e colore, orchestra e pittura.339    

 

 Divenire-asino di Ermanna Montanari – possiamo dire allora in 

questo caso –, a condizione che anche l’asino stesso diventi suono. Un 

suono che non si limiti alla superficie imitabile della sua voce, del suo 

verso, ma conglobi ogni dimensione sonora che gli pertiene, fino ai 

boati della sua defecazione, ossia fino a quanto di più distante dalla voce 

del suo apparato fonatorio e del suo linguaggio essa possa racchiudere. 

Nel caso delle Albe, dunque, i movimenti centripeti di 

aggregazione che stiamo osservando in azione, a seguito di quelli 

centrifughi di decostruzione dell’umano, sono tali solo grazie al fatto 

che analoghe forze centrifughe e poi centripete hanno dapprima 

decostruito e poi trascinato in una variazione di statuto e dimensione 

anche ciò che – sia esso animale, vegetale, minerale o di là dai regni 

naturali – all’umano si aggrega sulla scena. 

 
338 G. DELEUZE, F. GUATTARI, Mille piani. Capitalismo e schizofrenia, op. cit., p. 363. 
339 Ibidem. 
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 L’archivio, allora, in questa inversione di movimento, si presenta 

come custode proprio di quei ‘blocchi di divenire’ come reciproca 

metamorfosi, dei suoi inneschi e delle forze che essi sono capaci di 

generare, piuttosto che, semplicemente, dei loro singoli esiti svoltisi una 

volta per tutte. Custode di ‘blocchi di divenire’ ancora in funzione, in 

grado di proseguire altrimenti la loro azione aggregatrice. 

 Infatti, è interessante notare, a tal proposito, come quel 

dispositivo rappresentato dalle orecchie d’asino costruite per Siamo 

asini o pedanti? – che istituisce il proprio ‘blocco di divenire’ a partire 

dalla testa di Montanari e dal suo farsi ascolto-voce della dimensione 

sonora asinina nella sua totalità, già intesa, a sua volta, come ascolto del 

mondo nella sua interezza – non esaurisce quella sua azione con il 

chiudersi dell’opera. Il medesimo dispositivo, infatti, tornerà ad agire 

sette anni dopo in All’inferno (1996), attraverso la figura di Farì, asina 

incarnata anch’essa da Ermanna Montanari, che si generà nell’identico 

divenire attraverso la voce per boati dell’asinità in trasmutazione, che 

la ripresa340 [https://bit.ly/3W5uLnU] bolognese curata dal DAMS e 

montata da Gerardo Lamattina e Marco Martinelli ci consente di 

ascoltare nel suo depositarsi in archivio come eco audiovisiva. 

 Fino all’esponenziale moltiplicarsi della sua funzione ormai 

consolidatasi, nella disseminazione di identiche orecchie asinine 

innestate alle teste degli ‘spiriti della notte’ che popolano la scena di 

Sogno di una notte di mezza estate (2002), incarnati da Antonio Dikele 

Distefano, Moussa N’Diaye, Samba N’Diaye, Serigne Mbacke Niane, 

Bathie Niane, Madiama Fall, Falé Sarr, Pape Amadou Sowe e Salif 

Sowe. Una moltiplicazione che scatena nuove forze d’ibridazione 

teriomorfa che conducono, stavolta, l’umano verso un’apertura 

ulteriore, un passo più in là: a comprendere nelle proprie metamorfosi 

animali che appartengono a quella dimensione liminare in cui il reale si 

fonde con l’immaginario collettivo. Il corpo di Montanari, attraverso la 

Figura di Ippolita, assume stavolta su di sé uno degli archetipi più 

importanti dell’ibridazione tra umano e animale, ossia la sirena. 

Ippolita, scrive Montanari, 

 
sottostà alla legge, e sconfina poi nell’animalità. […] Un capolavoro di 

inesistenza. Un mostro civilizzato con la spada, non ha parole. Una 

 
340 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati » Videoteatrografia. 

https://bit.ly/3W5uLnU
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barbara sirena disseccata, tirata fuori dalla sua acqua da quel 

violentatore che è Teseo. La sirena, il mostro della tradizione greco-

romana, faceva naufragare i naviganti. Questo Teseo l’ha ridotta a un 

soprammobile.341 

  

Una ibridazione permessa qui da quel ‘blocco di divenire’ 

rappresentato, dunque, dal mutare di Montanari in sirena, laddove la 

sirena stessa si fa funzione d’immobilità, di costrizione in balìa della 

forza altrui, di un essere inerti che fa slittare il fulcro della zoomimesi, 

qui, dal sonoro al cinetico, dalla voce al movimento. 

L’archivio mostra questo ulteriore dispositivo d’ibridazione, 

ossia la coda di sirena [https://bit.ly/3W5YaOV] indossata da Montanari-

Ippolita nel corso dell’opera, che rivela l’evidenza di tutta la sua 

contrapposizione al dispositivo precedente: l’azione della zoomimesi è 

trasferita, per tramite di questo nuovo dispositivo scenico, dalla testa 

alle gambe, dall’apparato uditivo e fonatorio a quello motorio. Se lì era 

in gioco un farsi concavo del dire, un esser-detti dalle voci del mondo 

e di tutte le sue sofferenze, qui è in gioco un analogo farsi concavo 

dell’azione, un esser-mossi dalla volontà altrui, un’obliterazione del 

movimento che ci riporta ai modi con cui l’umano destituiva se stesso, 

qui colta già nella sua prosecuzione aggregante. 

Osservando ancora quello che abbiamo visto essere uno spazio 

del ‘farsi concavo’ di Montanari per accogliere l’alterità animale, ossia 

i suoi quaderni di viaggio e quelli preparatori agli spettacoli delle Albe, 

troviamo, d’altronde, vie di apertura profonda anche verso animali 

dell’immaginario collettivo, che aprono la zoomimesi di là dal solo 

regno animale esistente, facendola slittare dalla teriosfera alla noosfera, 

potremmo dire. Tra tutti gli esempi possibili, uno emblematico 

possiamo ritrovarlo in un quaderno risalente all’anno precedente la 

nascita delle Albe, il 1982, nel quale Montanari scrive: 

 
Il Liocorno, figura mitica, ogni volta che lo vedo raffigurato o sulle 

stoffe del museo di Cluny o in cartolina o nel film di Louis Malle c’è 

qualcosa che si muove dentro. Dentro lui e dentro me. Quel morbo 

primitivo di unione attrazione animale e fisica che unisce le creature 

totemiche. Il Liocorno deve essere passato quella notte d’inverno al 

 
341 E. MONTANARI, ‘La pelle di Titania, Ippolita la senza piedi’, in L. MARIANI, Ermanna 

Montanari. Fare-disfare-rifare nel Teatro delle Albe, op. cit., pp. 233-234. 

https://bit.ly/3W5YaOV
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momento della mia nascita, deve avere lasciato un cerchio sull’orbita 

del mio occhio.342 

 

 Uno sconfinamento della teriosfera nella noosfera che, in un 

altro movimento aggregante che, qui, non coinvolge più il corpo 

scenico di Montanari ma quello di Roberto Magnani, giunge ad 

attingere a uno degli esponenti del mondo animale più radicati 

nell’immaginario collettivo. Al punto da incarnare, potremmo dire, uno 

degli emblemi dello stesso inconscio collettivo occidentale. Ci 

riferiamo al Mickey Mouse creato da Walt Disney, che è, appunto, 

protagonista di un’ulteriore mutazione nel segno dell’animalità, deviata 

oltre lo stesso mondo reale, ossia quella presente ne La mano (2005).  

 È ancora l’archivio costumi della compagnia a presentarci 

quell’ulteriore dispositivo che ha generato questo nuovo movimento 

metamorfico. Una maschera [https://bit.ly/3FZM8RM] con il volto, 

appunto, di Mickey Mouse si presenta come elemento che, stavolta, 

agisce a fagocitare l’intera testa dell’attore e non semplicemente a 

incorniciarla con elementi ibridativi. Una fagocitazione che agisce 

anche qui sulla dimensione sonora della Figura, ma nella direzione 

antitetica rispetto a quella segnata dalle orecchie d’asino. La 

trasmutazione animale non agisce più, qui, a scatenare le possibilità del 

dire per tramite delle voci altrui che si incidono in quella dell’attore, nel 

suo essere parlato attraverso esse, ma a sbarrare la via a ogni possibilità 

di parola, a generare una Figura muta che occupa la scena in una 

dimensione onirica che attinge direttamente dalla psiche stravolta 

dell’altra Figura presente, ossia della protagonista, la Isis incarnata da 

Montanari. 

 Un ‘blocco di divenire’ che, tramite quella maschera da Mickey 

Mouse, ha trascinato l’umano e l’emblematico animale del nostro 

inconscio collettivo a trasfigurarsi al contempo nell’inconscio 

individuale di Isis e, in esso, nell’immagine-ricordo-fantasma del 

fratello morto, il chitarrista Jerry Geremia Olsen. ‘Blocco di divenire’ 

che, dal mutismo di Magnani, investe anche il corpo di Montanari che 

assume su di sé la voce stessa di quel fratello, compensando con questa 

ulteriore fusione e trasfigurazione il divieto ad articolare voce e 

linguaggio che quella maschera istituisce. 

 
342 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 

https://bit.ly/3FZM8RM
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 I quaderni di Montanari, oltre che spazio del suo porsi in ascolto 

dell’alterità animale per aprirsi a essa, si presentano – quando in essi 

prevale la funzione di ideazione e preparazione delle opere del suo 

percorso artistico – anche come luogo di transizione dal ‘farsi concavo’ 

al ‘farsi coro’, un passo prima della scena. In una moltiplicazione delle 

possibilità delle quali la scena ne invererà e incarnerà, poi, solo una, 

quella che la strutturerà come forma definitiva. Tutte le altre rimangono 

in quello spazio delle ipotesi e delle idee al loro stadio di proliferazione 

iniziale che l’archivio trattiene e consegna grazie, appunto, a quei diari 

dentro al viaggio della lavorazione artistica. 

 E questo ci consente di osservare quanto profondamente inscritta 

in una dimensione che dall’umano si dissolve nell’animalità sia una 

delle opere centrali del percorso del Teatro delle Albe, ossia L’isola di 

Alcina (2000). Nel fluire di idee iniziali relative al possibile spazio 

scenico che concretizzi quell’isola, quel luogo soffocante e angusto che 

incarna l’autoemarginazione delle due sorelle protagoniste, leggiamo, 

in uno dei quaderni di lavoro, come esso potrebbe essere, ad esempio, 

«una cantina, che è anche il suo bozzolo di farfalla […] un antro buio» 

al cui interno, tra altri oggetti dismessi, potrebbero esserci «un maiale, 

[…] un cane, […] un luogo in disfacimento ma sontuoso»343. Ed è in un 

altro quaderno preparatorio a L’isola di Alcina che Montanari appunta: 

«Maiale = anatomia antropomorfica dell’animale e la sua nudità», il 

medesimo quaderno nel quale scrive – anch’essa ipotesi non realizzata 

– che le «due sorelle hanno un maialino in mano o sulle spalle» e che a 

Giorgina, la sorella di Alcina, «il ragno le andò al cervello»344. Una 

disseminazione di riferimenti animali colti nel loro divenire altro da sé, 

funzioni di riconfigurazione dell’umano stesso in relazione, tra le altre 

cose, a quella funzione trasmutatrice incarnata, ancora nel nostro 

immaginario collettivo, dalla Alcina dell’Ariosto, che mutava gli 

uomini in animali, piante e minerali. Disseminazione che, nell’opera 

vera e propria, si condenserà nella sola figura animale che sopravviverà 

alle varie ipotesi, ossia a quella, molteplice, dei cani che brulicano sotto 

la pedana-isola delle due sorelle: corpi di uomini piegati alla postura 

animale che li fa muovere sulle quattro zampe e segnati in volto da una 

maschera canina che ne stravolge le fattezze. Animalità che, qui, 

 
343 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
344 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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permette il trasfigurarsi in essa dell’isolamento stesso di Alcina e 

dell’ira che quell’isolamento fa scaturire in essa come violento 

movimento capace di disgregare la propria stessa figura, di 

‘instupidirla’ fino a disperderla in tutto il circostante. I cani, infatti,  

 
di momento in momento […] rappresentano l’ira messa in voce al di là 

della parola, nel loro guaire tutto il giorno; il concretizzarsi dell’odio e 

del risentimento di Alcina verso la sorella, da accudire esattamente 

come i cani del canile; il materializzarsi della vendetta contro la suora 

che vessava Alcina, nei ricordi della sua infanzia; l’equivalente 

rabbioso per descrivere, denigrandolo, l’unico uomo che ha attraversato 

la loro casa, il forestiero che ha reso demente “la principessa”.345 

 

 Stavolta, dunque, un ‘blocco di divenire’ stratificato e complesso 

che ben si adatta alla stratificazione e alla complessità di Alcina come 

Figura trasmutatrice, capace di forzare l’umano di là da se stesso e non 

solo nella direzione della teriosfera, ma, come dicevamo, anche verso 

la dimensione vegetale e quella minerale. 

 E l’isolamento di Alcina, come si diceva più su, fa tutt’uno con 

quello della Bêlda di Luṣ – nelle due versioni, rispettivamente del 1995 

e del 2015 –, la guaritrice emarginata ai confini del consesso civile da 

quegli stessi compaesani che, nascostamente, a lei si rivolgono per 

risolvere ogni problema, sia esso del corpo o dell’anima. Figura 

alchemica anch’essa, in grado di agire sul reale al punto di disperderlo 

nella dimensione del magico, attraverso incantesimi che agiscono per 

tramite della sua stessa voce che, come Fatima e Farì, finisce per farsi 

canale delle sofferenze altrui che fagocitano e sovrastano le sue. Una 

guaritrice ‘parlata’ dal male altrui e dall’ira che – come per Alcina – la 

attraversa fino a uno sconfinamento tra i differenti piani del reale che la 

smembra e dissipa definitivamente.  

Se la dimensione animale non è, in Luṣ, altrettanto centrale che 

ne L’isola di Alcina, essa si spalanca però, a partire da quell’opera, in 

un ulteriore salto di piani. Quelli che nel lavoro delle Albe e nel loro 

archivio si istituisce dapprima tra palco e sala, tra performance e 

spettatorialità, tra azione scenica e suoi ideali destinatari e, di 

conseguenza, tra i differenti media, tra i differenti linguaggi artistici che 

 
345 M. SCIOTTO, ‘L’ira come dispositivo scenico della dissipazione dell’umano in L’isola di 

Alcina e Luṣ del Teatro delle Albe’, op. cit., pp. 546-547. 
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in essi si intersecano. Scrive Pitozzi che «il destino delle parole che le 

figure di Alcina, Bêlda o Rosvita pronunciano» andrebbe individuato 

nel fatto stesso che «esse non sono destinate agli uomini, a rigore non 

dialogano, non parlano con qualcuno, ma invocano, destinano il loro 

dire a un altrove»346. E, quasi a conferma di un simile destino ‘altro’, di 

là dall’umano, Montanari racconta di come Gianni Celati «venne a 

vedere Luṣ, in un oscuro centro sociale a Ravenna» e, «colpito da quel 

monologo cantato in dialetto romagnolo»347, afferma che tutto ciò che 

era avvenuto in scena non poteva essere destinato a spettatori umani, 

quanto, piuttosto, a un pubblico animale. Così, continua Montanari, 

 
quando decise di fare il suo film sulle “case che crollano” mi chiamò a 

recitarlo davanti a un branco di asini. Fui subito entusiasta dell’idea, e 

per il legame con l’asino, mio animale totem, e per la patafisica verità 

che solo gli asini possano essere un “possibile” pubblico per il teatro, 

oggi. Si fece il girato, anche se nel film poi non venne montato. Recitai 

Luṣ su una cassetta da frutta, il pennato in mano, gli asini in precedenza 

liberati vennero spontaneamente a far corona di respiri attorno alla mia 

cassetta. Mi ascoltarono in silenzio, e quando terminai si allontanarono, 

come se sapessero. Debbo a Gianni il ricordo indelebile di quel giorno, 

come se mi fosse stato svelato un segreto rovinoso.348 

 

  E se il film349 di Celati, appunto, non includerà il girato di questo 

evento emblematico e radicale, esso abita350 la sezione audiovisiva 

dell’archivio del Teatro delle Albe, in quello spazio ibrido e liminare 

denominato Altro, al confine, appunto, tra i linguaggi e le categorie. 

Così come abita quell’altro spazio ibrido che, dicevamo, corre in 

equilibrio tra teatro, cinema e archivio che è il film Er (2020) di Marco 

Martinelli, che, appunto, lo colloca tra gli altri estratti della storia 

artistica di Montanari.  

 Si tratta, dunque, di un evento che, nell’archivio, declina 

differentemente e ulteriormente l’idea di dispositivo capace di istituire 

 
346 E. PITOZZI, Acusma. Figura e voce nel teatro sonoro di Ermanna Montanari, op. cit., p. 

72. 
347 E. MONTANARI in M. BELPOLITI, M. SIRONI (a cura di), Gianni Celati. Riga 28, Milano, 

Marcos y Marcos 2008, p. 320. 
348 Ibidem. 
349 Case sparse. Visioni di case che crollano (Pierrot e la Rosa, Stefilm, ZDF/Arte, Tele+, 

2003). 
350 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Audio e video » Materiali digitali 

e digitalizzati. 
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la trasmutazione tra umano e animale che abbiamo osservato fin qui. 

Trasferendosi dal mezzo teatrale a quello filmico, infatti, quel 

dispositivo ibridante che abbiamo visto incarnarsi nei differenti 

elementi che l’archivio tiene in vita tra le stanze ideali del reparto 

costumi, assume le specificità e le possibilità del linguaggio 

cinematografico, potenziandosi ulteriormente.  

Il dispositivo filmico sembra qui spostare le opportunità di 

trasmutazione e zoomimesi, proiettandole innanzitutto nella direzione 

della centralità del visivo. Quel visivo che lo stesso Jacques Derrida, ne 

L’animale che dunque sono, pone come centrale rispetto alla nostra 

relazione più profonda con la teriosfera e alla conseguente idea di un 

altrettanto profondo divenire-animale. Scrive Derrida, in riferimento 

all’esperienza di quegli individui che hanno con gli animali una 

relazione ancora gerarchizzata, antropocentrica: 

 
persone che hanno senz’altro visto, osservato, analizzato, riflettuto 

sull’animale, ma non si sono mai visti visti dall’animale […]. 

L’esperienza dell’animale che guarda, dell’animale che li guarda, non 

è stata presa in considerazione nell’architettura teorica e filosofica dei 

loro discorsi. […] Come se questi uomini avessero visto senza essere 

visti, come se avessero visto l’animale senza essere visti da lui, senza 

essersi visti visti da lui: senza essersi visti visti nudi da parte di qualcuno 

che, indirizzandosi a loro dal fondo di una vita cosiddetta animale, e 

non solo con lo sguardo, li avesse obbligati a riconoscere, nel momento 

dello sguardo, che ciò lo riguardava.351 

  

 Così, quell’esperienza radicale di Montanari dell’essersi ‘vista 

vista’, in scena, da parte degli asini e quel «segreto rovinoso» che essa 

racchiude, si moltiplica nell’ulteriore visione incarnata dalla macchina 

da presa di Celati. In un gioco di specchi e di sguardi che, grazie alla 

giustapposizione che il montaggio permette tra il corpo umano di 

Montanari e quello animale del suo pubblico asinino, si fa nuovo, 

differente mezzo di ibridazione tra le due dimensioni.  

 Un salto di piani e di linguaggi, nel segno delle forze e dei 

movimenti di aggregazione di là dall’umano, che caratterizza, 

d’altronde, anche il film precedente di Martinelli, ossia quel The Sky 

over Kibera (2019) che abbiamo già avuto modo di interrogare in 

merito a questioni differenti.  

 
351 J. DERRIDA, L’animale che dunque sono [2006], Milano, Jaca Book 2014, pp. 50-51. 
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 È l’avvio [https://bit.ly/3HMrV3b] stesso del film, a ben guardare, a 

configurarsi come dispositivo di mutazione umano-animale per tramite 

dello specifico filmico e, in particolare, del montaggio. Una mutazione 

che, come nel caso di Alcina e di Bêlda, riguarda la possibilità o meno 

di evadere dalla propria condizione isolata e disperata, qui declinata in 

una dimensione non più individuale ma collettiva. Il mediometraggio, 

infatti, si apre con l’inquadratura di un uccello posato sui rami di un 

albero di Kibera che, dopo pochi secondi, vediamo volare via libero, 

inquadratura alla quale il montaggio giustappone, senza soluzione di 

continuità, quella dei bambini dello slum anch’essi appollaiati sui rami, 

il cui volo 

 
ideale – cui pare alludere, subito dopo, la soggettiva che, dall’alto e a 

piombo, ci permette di vedere scorrere lentamente i tetti della 

gigantesca baraccopoli – ha però uno sguardo ancorato verso il basso, 

che ne fa una perlustrazione preliminare della condizione nella quale 

vivono, osservata come a volo d’uccello.352 

 

 È un farsi uccelli solo grazie al fatto che quelli si sono fatti 

immagine filmica che trasmuta il volo in una soggettiva liberatrice, 

quella che, dunque, agisce già da subito nel film di Martinelli. Azione 

che, da lì, si dipana in una teoria di metamorfosi animali, tutte 

altrettanto collettive, come superamento di sé e della propria univocità 

di specie attraverso il coro che, ancora una volta, si fa emblema di una 

relazione trasformatrice con un tutto ulteriore. Partendo dalle fiere [ 

[https://bit.ly/3FCFob7] incontrate da Dante nel I canto, che si moltiplicano 

ognuna in un coro di ragazzini in schiera, per giungere al finale 

[https://bit.ly/3YwJc68], con quella processione del ‘Purgatorio dei poeti’ 

che attraversa lo slum come una moltitudine animale che richiama alla 

mente l’allegoria istituita da Dante tra le anime del Purgatorio e un 

gregge di pecore. 

 E questa trasmutazione di piani da un linguaggio all’altro, nel 

passaggio dalle modalità di ibridazione concesse dal teatro a quelle 

aperte dal cinema, ci conduce a un passaggio che travalica la sola 

zoomimesi. Attraverso l’evidenza del medium cinematografico, in The 

Sky over Kibera emerge anche quanto la dimensione vegetale sia, al pari 

 
352 M. SCIOTTO, ‘Romagna più Africa uguale Dante Alighieri. L’Inferno in The Sky over 

Kibera e in Ulisse XXVI di Marco Martinelli’, op. cit. 

https://bit.ly/3HMrV3b
https://bit.ly/3FCFob7
https://bit.ly/3YwJc68
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di quella animale, una delle direzioni verso cui viaggiano i movimenti 

centripeti di aggregazione con l’alterità che si muovono nell’arte delle 

Albe e nel loro archivio.  

 Del vegetale è, d’altronde, il titolo di uno dei capitoli – l’Opus 

IV – di Cellula. Anatomia dello spazio scenico, nel quale Enrico Pitozzi 

ed Ermanna Montanari, in un dialogo che si intreccia alle fotografie di 

scena delle Albe che a vario titolo partecipano, appunto, della 

dimensione vegetale, mostrano una simile direttrice a partire dal piano 

orizzontale del palcoscenico e dal suo germogliare e fiorire in un piano 

verticale, attraverso il corpo e l’agire dell’attore. 

 Allo stesso modo, anche lo spazio filmico di The Sky over Kibera 

si apre, come dicevamo, a questo germogliare e fiorire, non più, qui 

attraverso la relazione tra asse del palco e asse dell’attore, bensì per 

tramite, ancora una volta, dell’azione del montaggio come dispositivo 

di giustapposizione e fusione dell’immagine. Così, ad esempio, le 

entrate in campo di Virgilio prima e di Beatrice poi possono essere 

interrogate, appunto, come apparizioni immerse in un movimento di 

ibridazione vegetale. Nel caso di Virgilio [https://bit.ly/3uUzeOr], a 

introdurne l’apparizione è dapprima un’inquadratura che ci mostra, 

come fosse già il primo piano di un personaggio, il dettaglio dei rami di 

un albero, per poi arrivare all’ingresso del ragazzo kenyota che incarna 

la guida di Dante e che emerge dal basso dell’inquadratura. Un ulteriore 

‘blocco di divenire’, nel quale il movimento dell’attore all’interno del 

frame si fa vegetale, grazie al fatto che lo sbocciare del vegetale è 

intanto mutato nel sorgere di Virgilio dal sottosuolo. Il caso di Beatrice 

[https://bit.ly/3C45P8H], invece, si muove nella direzione contraria, pur 

permanendo in un’apparizione segnata dal vegetale. Nel suo 

primissimo piano, che inaugura la sua presenza all’interno del film, è 

da subito inscritta una rosa che si frappone – come elemento ancor più 

in primo piano – tra il suo volto e il nostro sguardo. Quasi un fermo 

immagine al quale, con un taglio netto, si frappone il suo movimento di 

ingresso nella direttrice opposta a quella di Virgilio, ossia dall’alto 

dell’inquadratura per tramite di una scala a pioli. Stavolta il vegetale s’è 

mutato nello sfiorire – nel movimento dall’alto verso il basso, appunto 

– di quella rosa nella quale, a sua volta, s’è mutata questa Beatrice 

kenyota. 

 Ma se queste sono le manifestazioni più recenti della 

metamorfosi umana nel vegetale, che ci si mostrano già nella loro forma 

https://bit.ly/3uUzeOr
https://bit.ly/3C45P8H
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compiuta attraverso il linguaggio filmico, l’archivio stesso si presenta 

come attraversato dalla dimensione del vegetale, anche in questo caso 

in un’oscillazione tra un’attenzione a esso che proietta fuori di sé, e 

un’evoluzione di quell’attenzione nel suo farsi processo di creazione 

scenica.  

 A partire da quella annotazione del 9 Agosto 1990 a Patrasso che 

abbiamo già visto, e che recitava: «Ulivi e Pini Ulivi e Pini verde chiaro. 

Terra brulla, rocce, poche case col tetto a terrazza. Gli umani? Ce ne 

sono pochissimi»353, per propagarsi in un altro appunto di viaggio 

relativo al soggiorno a Zante del 2007, nel quale Montanari racconta 

che il luogo in cui alloggiano è una «casa a due piani con un’insegna in 

legno “FIORE” circondata da ulivi e pini marini e bouganville»354. 

Viaggio, quest’ultimo, in cui la presenza vegetale e quella animale si 

fondono nell’immagine annotata il pomeriggio del 23 Luglio: «Sotto un 

noce secolare sostano una scrofa grigia col suo piccolo maialino e 

l’immagine ancora è impressa nella mente come se fosse qualcosa di 

molto conosciuto e insieme pauroso»355.    

 Un’osservazione e un ascolto del regno vegetale che corre lungo 

gli spazi dei quaderni a farsi emblema del modo analogo in cui si 

dissemina pian piano attraverso il resto dell’archivio, arrivando 

gradualmente a slittare dal movimento del solo ascolto a quello del suo 

innesto nei processi scenici, per destrutturare ulteriormente l’umano 

oltre se stesso. Se, infatti, quella con la dimensione animale lo 

proiettava fuori dalla propria specie, mantenendolo tuttavia nell’alveo 

degli esseri senzienti, l’ibridazione con la dimensione vegetale lo 

spinge più in là, in un’ulteriore uscita di sé e interconnessione con il 

circostante.  

 Così, già quell’opera che rappresentava il primo, vero processo 

zoomimetico, ossia Siamo asini o pedanti? (1989), ci si mostra, grazie 

all’archivio della compagnia, come intimamente informato, già dalla 

sua concezione, da uno slittamento verso il vegetale. Se la scena 

conosciuta grazie al modo in cui lo spettacolo si è strutturato nella sua 

versione definitiva lo colloca dentro la casa – in particolare 

nell’ambiente della cucina – di Iba, Abib e Khadim, le prime ipotesi 

sulla sua ambientazione lo immergeva in uno spazio aperto. In 

 
353 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
354 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
355 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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particolare, come appare da uno dei quaderni di lavorazione di Ermanna 

Montanari del Dicembre 1988, in un giardino, nel quale i mezzi tecnici 

sono già una fusione vegetale, dal momento che potrebbe prevedere 

«[m]icrofoni ad aste come i fiori del giardino»356. L’intero quaderno 

intreccia pagine su pagine sulla figura dell’asino, nelle varie forme, 

simbologie e allegorie che essa può assumere, con un numero altrettanto 

ampio di appunti sulle possibili articolazioni dell’idea di giardino come 

scena. Un’oscillazione tra animale e vegetale nella quale lo spazio 

scenico – ancora in ipotesi – diviene non tanto un luogo per 

l’accoglimento dell’umano che lo abiterà, ma un campo di forze per la 

sua trasformazione. Così come nelle ipotesi di scena di Ippolito (1995), 

in un appunto del 24 Giugno 1994, nel quale si legge: «Una piattaforma 

ellissoidale (cerchio-spirale) circondata da fiori e spine e dipinta sul 

fondo con metallo e colori caldi»357. O per quanto concerne, ancora, le 

ipotesi relative a L’isola di Alcina (2000): se abbiamo visto quanto 

l’opera fosse profondamente intessuta e informata dalla dimensione 

animale, in una lettera manoscritta indirizzata da Montanari al light 

designer Vincent Longuemare possiamo leggere di come 

 
Il palco dell’Isola potrebbe essere color verderame e farlo proprio coi 

lastroni di rame ossidato, in alcuni punti più lucente, in altri opaco. Il 

verderame è un amore infantile, veniva dato alle viti e ne ricordo l’odore 

in campagna, magari è una stupidaggine, però che bello!358 

 

 E scorrendo le pagine di appunti preparatori agli spettacoli della 

compagnia, si osserva questa graduale invasione di campo della 

dimensione vegetale e del suo potenziale ibridativo che, dal solo spazio 

scenico, lambisce l’umano nell’espropriazione stessa della sua voce, 

come per Rosvita (1991): «davanti alla sedia un piccolissimo 

registratorino con sopra tre roselline bianche»359. Arrivando a innestarsi 

con lo spazio vero e proprio del corpo e della voce, a dominarne 

funzioni e modificazioni. Per cui leggiamo, per quanto concerne, ad 

esempio, la Daura di Bonifica (1989):  

 

 
356 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
357 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
358 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
359 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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Se dovessi definire la sua voce direi che è una voce di calla. Il suo 

corpo? In scena ho il maglione che Marco usava nella vita, scarpe 

ortopediche simili a quelle che usa la mia nonna che si chiama Daura e 

che amo tanto tanto.360 

 

 Un’ulteriore fusione tra una qualità vegetale della voce e una 

qualità animale della corporeità, dal momento che, poco più giù, 

Montanari precisa che «tutta la mia Daura è un debito e un dono a 

quell’animale fantastico che è la mia nonna»361. 

 E se quelle scarpe ortopediche agiscono qui da innesto che 

incarna una dimensione insieme umana e animale, l’archivio costumi 

delle Albe ci presenta quello che si pone, potremmo dire, come 

l’esempio più evidente, nella storia delle Albe, di dispositivo scenico 

legato al corpo attoriale nel segno del vegetale. Non i tanti innesti di 

rami, ramoscelli, piccoli alberi che costellano le opere della compagnia 

e che rappresentano ancora un’alterità, un elemento reale e autonomo 

distinto dal corpo dell’attore, bensì un dispositivo che equivale, 

tornando ancora una volta alle parole di Deleuze e Guattari, alla 

dimensione vegetale che ha attraversato un ‘blocco di divenire’ insieme 

a quel corpo attoriale. Che s’è mutata in funzione per partecipare del 

medesimo movimento trasformativo che l’archivio custodisce tanto in 

parole, che ne dichiarano gli intenti, quanto nell’evidenza fisica, 

presente e concreta di quello specifico dispositivo. 

 Ci riferiamo all’abito di scena di Madre Ubu, Figura che, 

abbiamo visto, fluttua in un arcipelago di opere che vanno da 

Perhindérion (1998) a I Polacchi (1998), da Mighty mighty Ubu (2005) 

a Ubu buur (2007). Scrive Montanari, annotando riflessioni legate alla 

differente natura delle prime due manifestazioni di questa Figura, legata 

in modo sempre più radicale alla dimensione del vegetale: 

 
non esiste nessuna verità e nessuna menzogna dice Jarry. Allora le 

figura di M. Ubu e P. Ubu possono uscire da una fossa di Perhindérion 

e apparire nella nebbia dei Polacchi. Un’illuminazione oscura: là le 

figure erano di contadini, qui le forme di quegli abiti, assumono 

tutt’altra valenza. La forma a calla dell’abito di M. Ubu, la faccia bianca 

dipinta alla maniera orientale e la lunga parrucca di capelli finti bianchi 

fanno di M. U. una figura di danzatrice di butō. […] Un continuo 

 
360 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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incessante fluttuare della voce e del corpo in una rigida forma di calla 

un vero e proprio emblema bianco. È il fiore della calla, senza profumo, 

svuotato di ogni orpello, è la testa di un lungo stelo verde: P. Ubu 

verde.362 

 

 Dunque, il vegetale qui, fattosi calla – fiore che per le Albe 

rappresenta un emblema che ritorna costantemente in un’infinità di 

modi diversi – si è trasfigurato in una mutazione che stravolge e investe 

completamente il corpo umano di Montanari, trascinandolo in un 

divenire-vegetale totalizzante. Un abito [https://bit.ly/3PwTZcm] scenico 

anche stavolta dispositivo di un divenire, appunto, che, come la calla 

capovolta, fascia strettissimo il corpo dal collo alle braccia, alla vita, 

condizionandone i movimenti, irrigidendoli come quelli di una 

marionetta e, con essi, la voce, pressando sul diaframma, sull’apparato 

fonatorio. Per allargarsi, poi, in basso, proprio come fa la calla, tra la 

vita e il bordo che sfiora i piedi, come a permettere, anzi a generare, 

quei movimenti a spirale, rotatori, della Figura, che – abbiamo visto – 

contribuiscono alla sua deumanizzazione e alle sue conseguenti 

metamorfosi. 

 Ma di questa oscillazione attraverso i regni di cui l’archivio si fa 

custode primo, di questa graduale ed esponenziale apertura dell’umano 

sulla scena delle Albe a farsi soglia per accogliere ogni tipo d’alterità, 

gli esiti si spingono sempre più in là, in quelle zone del reale che 

sconfinano addirittura nell’inorganico, nel minerale e in tutto ciò che è 

considerato ‘non vivente’. È ancora Roberto Marchesini a scrivere che, 

d’altronde, la «distinzione, a cui siamo così tenacemente attaccati, fra 

vivente e non vivente, fra chi sente e ciò che non sente, forse non è che 

l’ultimo baluardo dell’antropocentrismo»363. D’altronde, il minerale 

nella «quasi totalità è di origine organica, com’è testimoniato dai 

numerosi resti di animali e di piante contenuti al suo interno; spesso 

però la originaria struttura organica è distrutta del tutto o in parte dai 

processi geologici»364. Dunque, la trasmutazione dell’umano attraverso 

l’animale e il vegetale fino all’inorganico del minerale è come se 

condensasse quell’intero processo millenario nella breve permanenza 

della scena. 

 
362 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
363 R. MARCHESINI, Etologia filosofica. Alla ricerca della soggettività animale, Milano, 

Mimesis edizioni 2016, p. 104. 
364 Ivi, p. 107. 
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 Per osservare quella che può essere considerata come la 

scaturigine, all’interno dell’archivio, del suo dispiegarsi nel segno del 

minerale, dobbiamo spostarci idealmente dalle ‘stanze’ relative ai 

costumi di scena e ai materiali preparatori a quelle dedicate a Premi, 

cimeli e altri oggetti. Sezioni che accolgono, appunto, una collezione 

particolare e inconsueta, rappresentata da una serie di pietre365 

[https://bit.ly/3SBleEe] – se ne raccolgono, attualmente, in totale 16 – che 

Marcella Nonni, cofondatrice e attuale direttrice delle Albe, oltre che 

codirettrice di Ravenna Teatro – è solita donare al resto della compagnia 

in occasione del debutto di ciascuno spettacolo. Una pietra differente 

per ogni messa in scena, accompagnata da un biglietto che, descrivendo 

caratteristiche e qualità di quello specifico minerale, le lega a quelle che 

apparterrebbero alla specifica opera.  

Dal diaspro alla pietra lavica, dall’ammonite alla pirite, un vero 

e proprio lapidario che custodisce, potremmo dire, le energie di quelle 

opere, quasi come fossero amuleti, come d’altronde conferma la loro 

presenza in quegli ideali ‘scrigni di amuleti’ che sono rappresentati, 

come abbiamo visto, dai trolley e dalle valigie che costituiscono i 

camerini degli attori – in particolare di Ermanna Montanari – come 

catalizzatori di forze provenienti dagli spettacoli precedenti per 

convertirli al presente. Pietre-amuleti che, nel corso del rito 

propiziatorio che anticipa ogni replica, viene fatto passare di mano in 

mano tra tutti coloro che, a vario titolo, prendono parte allo spettacolo, 

come a trarre da esse, attraverso il tatto, quelle stesse forze da utilizzare 

sulla scena. 

 E in un salto dall’infinitamente piccolo all’infinitamente grande, 

l’archivio tiene insieme quelle pietre con uno dei sistemi montuosi più 

alti del mondo, custodito anch’esso in una sua particolare mutazione 

che lo lega strettamente alla sfera teatrale e alle sue relazioni. Ci 

riferiamo a un ponderoso volume fotografico366 [https://bit.ly/3BHjCBw] 

con gli scatti di Yoshikazu Shirakawa relativi all’Himalaya, che occupa 

un ideale spazio liminare tra la partizione riservata ai ‘cimeli’ raccolti 

dal Teatro delle Albe nel corso degli anni e quella relativa alla biblioteca 

della compagnia stessa. Si tratta, infatti, di un’opera donata da Eugenio 

Barba e dall’intero Odin Teatret per il trentennale delle Albe, il 21 

 
365 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Premi, cimeli e altri oggetti » 

Pietre. 
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Marzo 2013, con l’auspicio di non rimanere mai in pianura e con una 

dedica che esplicita ulteriormente la simbologia incarnata, qui, 

dall’Himalaya: «Care Albe. Le Himalaye sono dentro di noi. Per questo 

non arriviamo mai alla vetta». Un volume che, attraversato dalla sola 

dimensione minerale, pare condensare in sé le stratificazioni di 

relazioni e rapporti tra la compagnia e gli altri artisti della scena teatrale 

nazionale e internazionale. 

 Una dimensione minerale che si propaga, da quel lapidario e da 

quel volume, ancora una volta ai quaderni di lavoro della compagnia 

redatti da Montanari, al suo porsi in ascolto, stavolta, anche 

dell’inorganico che riemerge – in una indiscernibilità sintomatica con 

l’animalità – fin dai suoi ricordi d’infanzia, nei quali annota: «Mi 

sentivo una pietra nera a forma di scarafaggio»367. Un ascolto che, dalla 

città di Ravenna che «d’inverno è proprio grigia, i cuori delle persone 

sono del colore delle pietre annacquate di Piazza del Popolo»368, si 

muove con lei e la compagnia fino ad Atene, in quel viaggio del 1986 

nel cui diario troviamo, annotate per schegge e frammenti, le percezioni 

provenienti dalla città stessa: «Senso pagano della spiritualità. Corpo, 

animale, materia. Tutto è così fortemente tangibile. Non c’è rarefazione. 

Il colore delle pietre sotto il sole»369. 

 E nel suo investire la scena, è forse nelle pietre del pozzo al 

centro dello spazio di Ruh. Romagna più Africa uguale (1988) che il 

minerale fa la sua prima, fondamentale, comparsa. Quel pozzo 

custodito da Montanari che incarna, qui, l’intera Madre Terra, ossia 

esattamente la fusione, in un’unica Figura, di quei tre regni nei cui 

abissi quel pozzo pare sprofondare facendosi al contempo 

sprofondamento abissale nelle possibilità della voce di accogliere 

quella fusione. «La voce della Madre», leggiamo, appunto, in una delle 

didascalie della drammaturgia di Martinelli, «è profonda come il pozzo 

che sostiene la sua figura minuta»370. Lo stesso pozzo e la stessa Madre 

Terra che, più di trent’anni dopo, si ritroveranno ulteriormente unificati 

in Madre (2020), l’opera nella quale questa figura di Madre che incarna, 

pare, la natura nella sua interezza che non conosce separazioni, si 

ritrova precipitata nel fondo del pozzo e, attraverso il dispiegarsi delle 

 
367 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
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370 M. MARTINELLI, ‘Ruh. Romagna più Africa uguale’, in ID., Teatro impuro, op. cit., p. 22. 
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possibilità stesse della sua voce al microfono, tenta di comprendere una 

simile caduta, un simile disastro. Un precipitare che è, al contempo, una 

contaminazione corporea con l’animalità, tutta concentrata nella 

‘bisciolina’ che, in quel fondo, le penetra gradualmente nella carne, fino 

a divenire indiscernibile da essa, «come il definitivo abbandono di ogni 

relazione con l’umano, per trovarne una radicalmente nuova e sana con 

l’animalità»371. Contaminazione corporea alla quale ne è associata una 

tutta vocale legata, invece, al vegetale, all’ascolto delle sue voci che ne 

denunciano la sua stessa distruzione per mano dell’uomo: 

 
Nel pozzo sentirai 

la voce del giuggiolo 

e quella dell’acacia 

la voce del noce e del melograno 

e sentirai anche le grida dei boschi 

di tutte le foreste che hai segato 

di tutti i fiumi che hai avvelenato 

oh sì 

dovrai ascoltarli tutti quei lamenti 

se no qua giù 

in fondo 

non ci arrivi!372 

 

 Una forma di coagulazione tra pietra e corpo, quella che tiene 

insieme Ruh. Romagna più Africa uguale e Madre, che ritroviamo, in 

forma differente, tra le ipotesi preliminari relative all’edizione del 2008 

di Rosvita. Ipotesi tra le quali leggiamo, in una annotazione dell’11 

Marzo 2008: «c’è della ghiaia. Una donna vestita come Ermanna-

Rosvita è in mezzo a questa ghiaia con dei ciottoli addosso. È STATA 

LAPIDATA»373. Una violenta presenza minerale che investe l’intera 

scena, fino al desiderio di macchine sceniche che richiamino quella 

lapidazione: «Se si potesse, da una catapulta viene gettato un masso. 

Per Rosvita questo si può fare. Altrimenti 2 piccole catapulte da dove 

vengono gettati dei sassi. È qualcosa che ricorda la lapidazione»374. 

Fino, anche, a uno slittamento ulteriore che coinvolge l’ipotesi di avere 

 
371 M. SCIOTTO, ‘Al fondo della scrittura e della scena per riemergere alla creazione’, in AA. 

VV., Madre, Bologna, Sigaretten Edizioni Grafiche 2021, p. 47. 
372 M. MARTINELLI, ‘Madre’, in AA. VV., Madre, op. cit., p. 74. 
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in scena, come nel 1991, apparecchi dai quali provengano voci 

registrate. Se nella prima edizione, attraverso le tre roselline a esso 

applicate, il registratore aveva una relazione con il vegetale, qui è verso 

una più radicale relazione con il minerale che ci si muove: «ci sono dei 

perimetri con dei mucchietti di sale o di sassi. Sopra questi mucchietti 

delle casse acustiche di varie dimensioni. Dalle casse escono i nomi 

Maria Maria… Agape Agape etc.»375. 

 Ed è anche una dimensione profondamente minerale quella che 

caratterizza Alcina ne L’isola di Alcina (2000). Quella Figura della 

quale Montanari scriverà: «Alcina è muta come le pietre delle cattedrali. 

E se all’improvviso cominciassimo a sentire quello che hanno da dire, 

quello che hanno accumulato, secoli di parole, confessioni, pianti, 

scalpiccii?»376. E ancora: «Alcina partecipa della durezza della pietra 

attraverso le sue ossa»377. 

 Questo sconfinamento finale nell’inorganico, che segue – ancora 

in un’idea non diacronica, ma in qualche modo sincronica – il passaggio 

dall’umano all’animale e dall’animale al vegetale, ci conduce a quello 

che, potremmo dire, rappresenta il punto di contatto massimo tra i 

processi scenici di destituzione dell’umano, quelli conseguenti di 

riaggregazione aperta alla metamorfosi estrema e l’opportunità, 

soprattutto, che tutte quelle forze, quei movimenti centrifughi e 

centripeti, si facciano archivio attraverso i dispositivi differenti 

rappresentati dai differenti linguaggi e media. 

 Ci riferiamo a una delle opere più recenti del Teatro delle Albe, 

ossia a fedeli d’Amore (2018). Un’opera che segna realmente uno 

spartiacque che investe, in un unico movimento, il suo contenuto e le 

forme del suo manifestarsi.  

 Scrive ancora Braidotti, riprendendo l’idea di ‘postumano’ e 

declinandola nella congenita relazione che l’arte rivela di avere con 

essa: 

 
Trasportandoci oltre i confini delle identità obbligate, l’arte diviene 

necessariamente inumana, nel senso di non umana, poiché si connette 

con le forze animali, materiali e planetarie che ci circondano. L’arte è, 

 
375 Teatro delle Albe - Ravenna Teatro » Teatro delle Albe » Materiale di studio e ricerca. 
376 E. MONTANARI, ‘Il combattimento di Alcina’, in L. MARIANI, Ermanna Montanari. Fare-
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inoltre, cosmica per la sua risonanza e quindi postumana di struttura, 

dal momento che ci conduce ai limiti di quello che i nostri sé incarnati 

possono fare e sostenere. Nella misura in cui l’arte estende al massimo 

i confini della rappresentazione, essa raggiunge i limiti della vita stessa 

e si confronta così con gli orizzonti della morte. Sotto questo profilo, 

l’arte è legata alla morte intesa come esperienza del limite.378  

  

 Una descrizione che pare contenere in sé tutti gli elementi che 

fedeli d’Amore cela in relazione, appunto, al legame tra fare artistico e 

morte, tra i confini dei linguaggi artistici e i loro stessi sconfinamenti, 

tra quegli sconfinamenti e quelli analoghi di là dai limiti stessi degli 

esseri viventi e non viventi. Elementi che, svelandosi, svelano al 

contempo, potremmo dire, un’estrema declinazione dell’idea stessa di 

dispositivo di archiviazione delle pratiche artistiche. 

 La figura di Dante Alighieri ha, naturalmente, attraversato in 

modo trasversale e costante e più o meno manifesto il percorso artistico 

del Teatro delle Albe, fino ad assumere assoluta centralità in 

quell’imponente progetto denominato Cantiere Dante, commissionato 

da Ravenna Festival e svoltosi tra il 2017 e il 2022. Un progetto che, 

attraverso chiamate pubbliche che hanno visto l’adesione di migliaia di 

cittadini, ravennati e non solo, ha ripercorso le tre cantiche dantesche 

intrecciando, come abbiamo visto più su, spazi differenti e differenti 

ispirazioni drammaturgiche e sceniche, moltiplicandosi in un’infinita 

diramazione di laboratori, progetti satellitari e performance collettive 

che si sono dipanate di là dai confini italiani e anche di quelli europei. 

Una disseminazione che corrisponde da un lato a uno sdoppiamento 

della figura di Virgilio nei due corpi scenici di Montanari e Martinelli 

e, dall’altro, alla dispersione dell’unità centrale di Dante stesso nel 

policentrismo assoluto rappresentato dalle migliaia di spettatori che, nei 

sei anni del progetto, hanno assistito a quel viaggio in molteplici tappe.  

Scrivono Montanari e Martinelli, in relazione alla prima tappa 

del Cantiere:  

 
Chi sarà il Dante ‘figura’ nel nostro Inferno? Sarà un attore a 

impersonarlo? No. Nel nostro Inferno Dante sarà lo spettatore. Lo 

 
378 R. BRAIDOTTI, Il postumano. La vita oltre l’individuo, oltre la specie, oltre la morte, op. 

cit., p. 115. 
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spettatore che farà un viaggio fisico, col corpo, e spirituale (come 

Dante…) attraverso i gironi infernali.379 

 

 fedeli d’Amore, esterno ma contiguo al Cantiere Dante, opera, 

potremmo dire, nella direzione opposta: a quell’esponenziale 

moltiplicazione di Dante, contrappone una sua perlustrazione come al 

microscopio, fino alle cellule prime che lo compongono e che rivelano, 

dietro il suo ‘io’, quei flussi di trasmutazioni perenni delle quali ogni 

‘io’ possibile è solo un istante di condensazione in attesa di tornare a 

fluire nell’indistinto. Ed è proprio attraverso l’istante del morire di 

quell’‘io’ che una simile perlustrazione può avvenire. 

Una perlustrazione che nasce innanzitutto sulla pagina, 

attraverso le parole scritte da Martinelli, in una drammaturgia che, 

ancor più del solito, sorge in bilico tra parola e canto, nell’intenzione di 

«scrivere un concerto poetico per Ermanna»380. Parole che si insinuano 

in quell’istante estremo della notte tra il 13 e il 14 Settembre del 1321 

in cui, a Ravenna, Dante sta morendo di malaria, e che rappresenta il 

miglior punto d’osservazione di quanto Braidotti afferma, scrivendo:  

 
La morte è la trasposizione finale, anche se non è l’ultima, dal momento 

che la zoe prosegue implacabile. La morte è l’eccedenza concettuale 

inumana: l’irrappresentabile, l’impensabile, l’improduttivo buco nero 

che tutti temiamo. Tuttavia, la morte è anche sintesi creativa di flussi di 

energia e divenire perpetui.381 

 

 Articolando quell’irrappresentabile, quell’impensabile, 

attraverso i propri versi, Martinelli sonda, dunque, il dispiegarsi di quei 

flussi di energia e divenire perpetui spalancati dal graduale dissolversi 

delle strette maglie dell’‘io’, della coscienza di Dante grazie 

all’avanzare della sua morte. Quella morte che, se da un lato coincide 

con l’annullamento dell’individuo nella sua impermanenza, dall’altro 

apre all’entropico manifestarsi delle forze che dietro 

 
379 M. MARTINELLI, E. MONTANARI, Premessa al viaggio, Ravenna, Ravenna Teatro 2017. 
380 M. MARTINELLI in P. G. CARLONI (a cura di), ‘Fedeli d’Amore: le Albe al capezzale di 

Dante, dove dalla nebbia spunta Beatrice, e poi Luce’, in ravennanotizie.it, 30 Novembre 

2018, https://www.ravennanotizie.it/appuntamenti/2018/11/30/teatro-fedeli-damore-le-albe-

al-capezzale-di-dante-dove-dalla-nebbia-spunta-beatrice-e-poi-luce/ [last accessed 15 

December 2022]. 
381 R. BRAIDOTTI, Il postumano. La vita oltre l’individuo, oltre la specie, oltre la morte, op. 

cit., p. 140. 
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quell’impermanenza si celano e che si mostrano come inesauribili nel 

loro correre attraverso mutamenti e trasfigurazioni inarrestabili.  

Sette quadri di un polittico382 che corrispondono a sette differenti 

trasfigurazioni, appunto, che quell’‘io’ in dissipazione attraversa nel 

suo svanire. A partire dalla prima di queste trasfigurazioni, che apre 

l’opera nel segno dell’inorganico spintosi perfino di là dalla dimensione 

minerale: a parlare in prima persona è, infatti, la nebbia che riempiva 

Ravenna e la casa di Dante stesso negli istanti della sua morte.  

Una trasfigurazione che, nel passaggio dalla pagina alla scena 

teatrale, forza dunque la voce di Ermanna Montanari ad aprirsi 

all’accoglimento estremo dell’inorganico stesso tra le maglie della sua 

phoné. Un accoglimento favorito dal ricorso quasi esclusivo al dialetto 

romagnolo, non come lingua che inscriva la vocalità nel contesto di uno 

spazio e di un tempo circoscritto, individuato, di radici culturali 

specifiche, ma che piuttosto permette alla voce di fluire dall’orale al 

vocale, per tornare alla distinzione che abbiamo osservato più su: dal 

suo essere strumento al servizio del linguaggio e della comunicazione, 

al suo dilatarsi alle possibilità del suono stesso che oltrepassa il dicibile 

e il comunicabile. Un dialetto che, così inteso, attraversa l’intera storia 

delle Albe, a partire da Ruh. Romagna più Africa uguale (1988), in cui 

– mescolato al wolof degli attori senegalesi – si poneva già come lingua 

che forza il soggetto di là da se stesso, facendosi, lì, voce dell’intera 

Madre Terra. Quel dialetto di cui Montanari stessa scrive che 

 
non andrebbe scritto, non può essere scritto. I suoi suoni animali non 

possono essere riprodotti, è pura musica, danza barbarica. È una lingua 

che non parla per bene, arcana, una lingua che dimentica la lingua, una 

lingua senza linguaggio, una lingua gonfia. Lingua odiata, puzza di 

stalla, lingua di nascita, lingua vicinissima, lingua lontanissima. Icona 

interiore, obbedienza a minuscole forze, minaccia di libertà, ponte per 

giungere in zone franche dell’attuale codificazione culturale. Il dialetto 

va nel senso della tenebra e del suo smisurato svuotamento, accende la 

miccia e fa segni attraverso le fiamme.383   

 

E proprio come ponte per zone inaccessibili all’idea comune di 

vita e di morte, il dialetto della nebbia, attraverso la voce di Montanari 

 
382 Il sottotitolo di fedeli d’Amore è, infatti, Polittico in sette quadri per Dante Alighieri. 
383 E. MONTANARI, ‘Ruh’, in L. MARIANI, Ermanna Montanari. Fare-disfare-rifare nel 

Teatro delle Albe, op. cit., p. 224. 
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in scena, il suo corpo a corpo con la massa sonora delle musiche di Luigi 

Ceccarelli e la tromba dal vivo di Simone Marzocchi, apre alle 

mutazioni successive che corrono sempre più rapide e violente e che 

spingono in direzioni ancor più estreme lo sconfinamento di Dante, di 

Montanari e della scena oltre se stessi.  

È ancora il dialetto a dare vita alla trasmutazione nell’‘asino in 

croce’ che ha portato sulle proprie spalle, negli ultimi tempi, il Poeta 

già ammalato e che si fa, ancora una volta, figura cristologica che carica 

su di sé il peso di tutte le sofferenze del mondo. Un divenire animale 

che, riconnettendosi con la lunga teoria di apparizioni ‘asinine’ nella 

storia delle Albe, agisce qui da cortocircuito che rimescola i piani 

temporali dell’opera, che li fa saltare e riavvolgere, generando una 

frattura spazio-temporale che apre in direzioni ancora più estreme. Ad 

accogliere, cioè, nel flusso vocale di Montanari, figure di là dall’idea 

stessa di organico o inorganico e provenienti da epoche future a quella 

notte del 1321. Dal ‘Demone della Fossa’ che attende il Poeta nell’al di 

là, nel suo futuro più immediato, al ‘Diavolo del Rabbuffo’ e, 

addirittura, all’incarnazione dell’Italia intera che ‘scalcia se stessa’. 

Quadri, questi due, «nei quali la centrifuga del tempo connette e impasta 

le lotte fratricide medievali con quelle di settecento anni dopo, le 

invettive dantesche all’Italia di allora con quelle al Paese di oggi»384. 

Fino a giungere ai due ultimi quadri, due apparizioni che sono al 

contempo due ulteriori metamorfosi dell‘io’ in dissoluzione di Dante: 

la figura di sua figlia Antonia prima e quella di una Beatrice colta nel 

momento in cui aveva nove anni di età, poi. Una Beatrice bambina che, 

come scriveva Carmelo Bene ne La voce di narciso, equivale 

all’estremo paradosso – che riassume, potremmo dire, tutti i paradossi 

della scena teatrale – dell’incarnarsi d’una assenza definitiva: 

 
Se Dante fa Beatrice novenne, è perché deve scriverne e perciò lei, 

gentilmente non deve esistere. Importante nella bambina è l’assenza 

della donna. […] La bambina, provvidenza incosciente 

dell’onnipotenza, è un miracolo, perché, mancandoci come donna, è 

tuttavia reale e viva. È opera d’arte. […] Bambina è la vita e basta; 

manca ed è […]. Chi abbraccia una bambina, sta baciando veramente 

 
384 M. SCIOTTO, ‘‘Quanto studio per cessare di essere se stessi’. Le tracce del postumano nel 

teatro di Ermanna Montanari’, op. cit., p. 107. 
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in fronte l’assenza reale. […] Beatrice bambina. Beatrice è un nome e 

al tempo stesso un nome convenuto, quasi la cifra dell’innominabile.385 

 

 Ed è in questo paradosso finale, dell’incarnarsi della pura 

disincarnazione, che si sfalda definitivamente l’‘io’ di Dante nel suo 

ulteriore flusso di forze dissipatrici e, con esso, l’opera stessa, a 

conclusione dell’ultimo quadro che reca, però, l’emblematico titolo È 

una fine che non è una fine. Un titolo che racchiude, al contempo, il 

destino della vita individuata di Dante Alighieri e quello dell’opera 

stessa, dal momento che tanto la fine dell’una quanto quella dell’altra 

coincidono, in realtà, con il dipanarsi di forze che le fanno sopravvivere 

di la da se stesse. Nel primo caso, appunto, per il suo convertirsi in quei 

«flussi di energia e divenire perpetui» cui faceva riferimento Braidotti, 

nel secondo per il suo analogo riconvertirsi in flussi di rimediazioni che 

ne costituiscono altrettanti, perpetui divenire.  

 Dal poema di Martinelli sulla pagina alla sua conversione sulla 

scena, come abbiamo visto, per passare, due anni dopo a farsi puro 

ascolto nella sua versione radiofonica, distribuita nel 2020 – come 

dicevamo – in CD grazie a Stradivarius e attraverso il canale Spotify 

del Teatro delle Albe. Una versione che, rifiutando l’impermanenza e 

l’infinita variazione date dalla scena teatrale, le recupera però nel 

dispiegarsi delle altrettante infinite variazioni percepibili all’ascolto, 

alla riemersione che esso permette della phoné come inesauribile 

differenza.  

 E questo fluttuare di fedeli d’Amore attraverso i linguaggi non si 

ferma qui: come se le metamorfosi che intercettano e rilanciano i suoi 

‘blocchi di divenire’ avessero la necessità di trovare sempre nuove 

incarnazioni per rimanere in vita, l’anno successivo è il medium 

cinematografico ad accogliere la sua ulteriore rimediazione. Nella sua 

versione filmica del 2021, diretta ancora da Martinelli, fedeli d’Amore 

si presenta come un ritorno dall’ascolto alle sue possibilità visive, 

stavolta attraverso il mezzo cinematografico che, riproponendo nella 

sua integrità la traccia sonora dell’intera rimediazione precedente, ne 

scatena le possibili visioni ed epifanie ulteriori che da quella possono 

scaturire. Un lavoro filmico affidato alla relazione tra montaggio sonoro 

e montaggio video, nel quale l’uno non si fa illustrazione dell’altro, ma 

 
385 C. BENE, La voce di Narciso, Milano, Il Saggiatore 1982, pp. 71-74. 



238 
 

inedito potenziamento delle sue mutazioni. Un ulteriore opportunità di 

ripresentarsi in modalità differenti che ripensano, riconfigurano e 

incrementano tutte le precedenti. 

 E abbiamo voluto chiudere questo viaggio attraverso l’archivio 

del Teatro delle Albe con la molteplicità irriducibile incarnata da fedeli 

d’Amore proprio per la sua possibilità, a nostro avviso, di porsi come 

ideale condensazione della relazione tra opera teatrale e archivio, per 

come abbiamo provato a tracciarla lungo tutto il lavoro e attraverso lo 

specifico caso dell’archivio di una simile compagnia. È una fine che 

non è una fine, d’altronde, sembra essere un’ideale descrizione del 

modo in cui il finire dell’opera, il suo dissolversi al suo termine, non sia 

realmente un finire, proprio per il suo riconvertirsi in un’archiviazione 

che non sia il deposito della sua forma morta, ma la messa in vita delle 

forze che l’hanno attraversata, costituita e che, al suo svanire, si sono 

liberate per continuare a mutare e generare forme ulteriori. Così come 

il corpo di Dante, il suo ‘io’, morendo si rivelava come infinito archivio 

di ulteriori trasfigurazioni possibili e schiudeva nuovamente il flusso di 

energie in mutazione che in lui si erano temporaneamente individuate, 

al dissiparsi della scena teatrale come opera singola corrisponde uno 

schiudersi del proprio flusso di mutazioni attraverso incarnazioni 

differenti in differenti media che l’archivio come dispositivo permette 

e sollecita e che, senza di esso, non sarebbero possibili. 

 Quel principio alchemico del ‘solve et coagula’ che ha fatto da 

guida per questo lavoro e che abbiamo proposto come elemento 

unificatore e insieme rivelatore tanto della scena del Teatro delle Albe 

quanto del suo farsi archivio nel modo più vivo, sembra, dunque, 

perfettamente incarnato proprio dal contenuto e dagli assetti che fedeli 

d’Amore implica: dal disgregarsi e ricoagularsi in modo aperto e 

aggregante del corpo-soglia di Dante al dissolversi e riconfigurarsi in 

modo sempre differente della forma artistica che lo manifesta. 

 Uno spazio di riconfigurazione, dunque, che un luogo plurale 

come Malagola – che, come abbiamo visto dettagliatamente nel primo 

capitolo, ospita tra le molteplici pieghe della sua architettura ideale 

anche la nuova sede dell’archivio delle Albe – potenzia in modo 

realmente decisivo. Il suo essere un centro studi già avviato ma, al 

contempo, in pieno concepimento e costruzione, il suo ospitare luoghi 

vocati, insieme, alla pratica artistica quanto alla teoria, il suo 

rappresentare uno spazio aperto alla città e a chiunque intenda 
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attraversarlo, da comuni cittadini a studiosi, artisti e ‘addetti ai lavori’, 

ancora, la sua volontà di porsi come luogo di connessione e 

interrelazione tra archivi differenti per tipologia artistica e soggetti 

produttori, ne fanno realmente un luogo ideale in cui le possibilità 

dell’arte teatrale – tanto delle Albe quanto delle altre compagnie che 

attraversano la ricerca contemporanea – di farsi memoria nel senso più 

vivo possono concretizzarsi e rilanciarsi in ulteriori, incessanti 

riconfigurazioni di senso che possono tracciare direttrici sempre nuove 

tanto nell’ambito del sempre più ricco dibattito intorno agli archivi 

quanto in quello delle strade possibili del teatro contemporaneo. 
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CONCLUSIONI 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Dall’archivio come polittico organizzato nella sua suddivisione 

tipologica alla sua ideale riorganizzazione in un’architettura aperta e 

passibile di ridefinizione continua, guidata dal doppio principio 

alchemico del ‘solve et coagula’, la perlustrazione nel cuore del fondo 

del Teatro delle Albe fin qui condotta ha tentato di tracciare da un lato 

una lettura della intrinseca e necessaria complessità della sua 

articolazione, dall’altro i principali percorsi di lettura e 

interconnessione per un suo attraversamento differente, in grado di 

valorizzare al meglio tale complessità.  

Un doppio tracciato che – a partire dalle premesse che il primo 

capitolo ha messo in campo, relative al sempre più evidente slittamento 

di senso e funzione che ha coinvolto l’idea di archivio nel corso dei 

secoli, portandolo a integrare in modo sempre più pervasivo il suo ruolo 

di custode di documenti con quello di dispositivo di risignificazione di 

tracce – intende porsi come espressione e manifestazione dei due volti, 

delle due nature dell’archivio stesso. Se l’idea di polittico organizza e 

presenta la totalità dei documenti che compongono l’archivio del Teatro 

delle Albe in un dispiegarsi di ideali pannelli o ante divise nelle 13 

sezioni che lo suddividono per categorie, la messa in azione del 

principio alchemico che abbiamo fatto agire come punto di contatto 

operazionale tra la pratica artistica della compagnia e l’archivio che da 

essa si genera ha permesso una messa in risonanza reciproca di una 

significativa selezione di quei materiali, una loro ridefinizione di là 
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dalla vita conclusasi dell’opera, una loro riconfigurazione come segni 

vivi di processi che lavorano costanti e ininterrotti. Processi che 

costituiscono l’identità di una pratica artistica che nell’archivio si 

riflette e che l’archivio prende in carico per prolungarne e potenziarne 

dinamiche, effetti ed esiti.  

Interrogare attraverso l’archivio le modalità con le quali l’arte 

scenica delle Albe agisce di anno in anno, di opera in opera, 

disgregando l’umano comunemente inteso attraverso una radicale 

messa in discussione del suo assetto corporeo, linguistico, vocale, 

spaziale e culturale, per poi ricercarlo e ricostituirlo come composizione 

aperta, assoggettata alle trasformazioni e a un divenire che lo riconduce 

all’unità con il circostante, significa, allora, al contempo, percorrere la 

dimensione estetica e poetica della compagnia e sollecitare gli strumenti 

propri dell’archivio a farsi cassa di risonanza e di rispecchiamento di 

essa. Osservare e far emergere, dunque, come l’archivio di una simile 

realtà teatrale, nella sua complessità e stratificazione, sia un potenziale 

spazio in cui i materiali che lo compongono manifestano innanzitutto – 

ciascuno a partire dal medium specifico di riferimento – quella 

generante enigmaticità della quale, come abbiamo visto nel primo 

capitolo, scrive Cristina Baldacci in riferimento all’idea di traccia, 

contrapposta a quella di mero documento. Una enigmaticità che li 

svincola dall’esser considerati come sole prove materiali di ciò che è 

stato, facendone effetti-segni vivi aperti a forme potenzialmente sempre 

differenti di relazione e interpretazione, in quella dialettica tra prodotto 

e processo che, proprio nella ricomposizione dei materiali stessi, mostra 

le strade più feconde nella direzione di un’attenzione sempre maggiore 

al secondo piuttosto che al primo. 

Una simile, doppia e insieme rizomaticamente molteplice lettura 

dell’archivio teatrale delle Albe, dunque, che – riprendendo le parole di 

Claudia Castellucci – non mira a una ricostruzione, quanto a una 

riattivazione, intende porre la ricerca dalla quale è scaturita non solo 

come perlustrazione della dimensione attuale e presente della 

costituzione dell’archivio della compagnia, ma anche e soprattutto 

come possibile modello e punto di partenza per un’ulteriore riflessione 

e per ulteriori strategie d’azione in relazione agli archivi teatrali, che 

vadano sempre più nella direzione di un archivio d’arte – riferendoci, 

stavolta, nuovamente a Enrico Pitozzi – che abbia come proprio 
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obiettivo non più l’archiviazione di forme e oggetti, quanto di logiche 

e immaginari.  

D’altronde, pensare l’archivio teatrale nell’epoca di quello che, 

sulla scorta di Shanks e di Giannachi, abbiamo delineato come archivio 

3.0 e 4.0 significa porlo in relazione a un radicale ripensamento proprio 

di quella enigmatica dualità tra documento e traccia, dovuto 

innanzitutto al passaggio dalla sola dimensione materiale e univoca del 

documento analogico alla sua estensione attraverso l’irrompere di 

quella plurale e aperta del digitale – passaggio che caratterizzava già 

l’avvento del cosiddetto archivio 2.0 – e poi all’evoluzione del concetto 

e della funzione stessa dell’archivio, che nella sue declinazione 3.0, 

come abbiamo già letto, «è sia un oggetto sia un processo, ma è spesso 

anche un’opera, un monumento, un’autobiografia, una piattaforma e via 

dicendo». Una declinazione che decostruisce, dunque, l’idea stessa di 

archivio teatrale in una potenziale «molteplicità di piattaforme di 

osservazione capaci di ripresentare, o perfino riscrivere, il passato […] 

e immortalare il presente attraverso tecnologie sia vecchie che nuove». 

Fino al passaggio ulteriore a quell’archivio 4.0 che, come dicevamo, si 

fa, per Giannachi, «ponte tra spazi fisici e digitali», costituendosi 

contemporaneamente come «spazio espositivo, strumento di social 

media, scavo media-archeologico, strumento per la riscrittura della 

storia, opera d’arte, oggetto o vita stessa». 

 I risultati della presente ricerca nel cuore dell’archivio del Teatro 

delle Albe, dunque, nella loro opportunità di cogliere quest’ultimo 

attraverso le differenti, possibili articolazioni di struttura e di senso che 

esso implica, intendono porsi come il necessario punto di partenza 

perché, nell’immediato futuro, l’archivio delle Albe possa farsi 

gradualmente archivio 3.0 e 4.0, nelle differenti declinazioni che quelle 

definizioni sottintendono.  

 Se finora, infatti, la dimensione fisica dell’archivio delle Albe è 

stata limitata al suo spazio di conservazione e quella digitale alla messa 

a disposizione, attraverso il sito della compagnia, di una vasta quantità 

di documenti fondamentali per la ricerca sul suo percorso artistico, la 

sfida è, ora, ripensare entrambe le sue dimensioni, da un lato verso 

possibilità espositive che colgano l’occasione di uno spazio come la 

nuova sede di Palazzo Malagola per immaginare nuovi assetti della sua 

fruizione in presenza, dall’altro verso le molte possibilità che il digitale 

spalanca a una fruizione virtuale che parta dall’idea di archivio d’arte.  
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 A questo scopo, un attraversamento come quello proposto dal 

presente lavoro, si pone l’intento di configurarsi come il presupposto 

necessario perché questo ripensamento proteiforme dell’archivio 

teatrale delle Albe parta dai presupposti più adeguati a trovare forme e 

modalità congrue alle sue peculiarità estetiche, mediali ed 

ermeneutiche. 

 Da una disseminazione delle principali linee di lettura in piccole 

porzioni attraverso i social media del Teatro delle Albe, che permettono 

loro di raggiungere il pubblico della compagnia al pari delle 

comunicazioni riguardanti spettacoli e progetti in corso, all’avvio di 

ulteriori percorsi di ricerca che possano scendere in profondità in 

ciascuna di quelle linee; dal ridisegnarsi del sito della compagnia, in 

modo da ospitare, al fianco degli strumenti di ricerca che permettono la 

consultazione dei materiali d’archivio in base alle necessità di ciascuno 

studio, una piattaforma che restituisca l’archivio stesso in una sua forma 

visivamente riorganizzata intorno ai nuclei che la ricerca attraverso esso 

ha fatto emergere; da pubblicazioni d’arte che possano esplicitare e 

presentare l’archivio nella totalità delle sue stratificazioni o nella 

specificità di un singolo piano di esso a progetti che possano unificare 

spazi fisici e spazi digitali in una comune modalità di presentazione e 

configurazione dei materiali d’archivio, che si faccia insieme strumento 

di approfondimento, ricerca e conoscenza e interfaccia espositiva di tali 

tracciati.  

 Pensiamo, ad esempio, a quanto Clarisse Bardiot, attraverso la 

sua pluridecennale ricerca386 sul rapporto tra arti performative e 

tecnologie digitali – tanto nella creazione scenica quanto nella sua 

possibilità di archiviazione e analisi –, ha realizzato con i due principali 

progetti Rekall e MemoRekall. Due applicativi open-source che 

rappresentano due strumenti insieme di ricerca e di ripensamento 

dell’idea di archivio teatrale: se il primo permette un’analisi delle opere 

performative integrando, nel medesimo spazio di lavoro, testi, 

immagini, suoni, video e software e combinando una lettura ravvicinata 

con una remota, annotazioni manuali con la visualizzazione di dati 

 
386 Tra le molte pubblicazioni relative alla sua ricerca, si vedano almeno: C. BARDIOT, 

‘Organiser et conserver la mémoire de l’éphémère: les capsules de MemoRekall’, in Culture 

& Musées. Muséologie et recherches sur la culture, 30, 2017 e ID., ‘Rekall et MemoRekall. 

Une suite logicielle pour documenter et préserver les œuvres éphémères’, in Culture et 

recherche, 137, primavera-estate 2018. 
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digitali, tecniche di estrazione di metadati manuali e digitali, il secondo 

consente la creazione di cosiddette ‘capsule’, ossia di video che 

prevedono la possibilità di legare a essi, lungo il loro trascorrere, 

documenti di ogni tipo che ne fanno veri e propri ipertesti capaci di 

restituire una proteiformità di lettura della medesima opera o del 

medesimo processo creativo, grazie ai materiali d’archivio cui può 

essere, a vario titolo, legato. 

 Simili strumenti o modelli d’intervento, coniugati agli esiti della 

presente ricerca, possono rappresentare occasioni fondamentali per 

disegnare strategie di valorizzazione del patrimonio rappresentato 

dall’archivio del Teatro delle Albe che ne rispecchino la complessità 

delle direttrici e dei percorsi interni e che possano generare, dunque, 

ideali ‘capsule’ di attraversamento che non siano legate semplicemente 

a questa o a quell’opera della compagnia, ma che possano estendersi, 

piuttosto, ai nuclei organizzativi più profondi che abbiamo tracciato nel 

corso dell’analisi. 

 Da ultimo, i frutti che la ricerca ha permesso di ottenere quanto 

a riflessioni e emersioni di connessioni meno manifeste, permette, 

inoltre, un’idea di pianificazione per l’archiviazione futura e, di 

conseguenza, per le modalità più adeguate di creazione e generazione 

di materiali che possano restituire le molteplici risonanze e 

interconnessioni di una pratica artistica come quella del Teatro delle 

Albe. Un ulteriore punto di partenza necessario, dunque, alla 

formazione di un’idea di archivio che non si limiti a riorganizzare e 

rileggere il già dato e il già prodotto, ma che possa configurarsi, ancora 

una volta, come un dispositivo, un processo che disegni le strade 

dell’archiviazione futura della compagnia sulla base delle modalità, 

degli strumenti e dei percorsi di senso fin qui emersi. Dispositivo e 

processo che si pone, a sua volta, come punto di partenza per una 

connessione e una riorganizzazione ulteriore: la possibilità di porre in 

relazione archivi teatrali – e, più in generale, d’artista – diversi in una 

comune strategia che condivida, se non gli esiti, che saranno affidati 

alle poetiche e alle specificità estetiche di ciascuna realtà, le strategie e 

le prospettive, in un confronto che si auspica sempre più costante e 

prolifico tra archivisti, studiosi, fruitori e artisti differenti. 
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