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Valentina Valentini
Nota introduttiva

L’ occasione da cui si è mosso e ha preso forma questo volume è stato il 
seminario che abbiamo tenuto e vissuto con grande interesse ed entusia-
smo, dal titolo controverso, ambiguo e fecondo Il femminile della vocalità 
(Roma 29 maggio e 5 novembre 2019)1. 

La prospettiva del femminile della vocalità è intesa nel senso del materno: 
la laringe è un organo genitale, un grembo, un utero in cui si genera la parola. 
La tesi è che la vocalità appartenga a una sfera matriarcale, corporea: l’atto 
d’ascolto è femminile, ricettivo, è obbedienza, abbandono, silenzio. Per Car-
melo Bene, il femminile è assenza e dinamica desiderante, l’opposto al segno 
più dell’incremento indefinito, all’uso maggiore della lingua. Il femminile è il 
segno meno del ritrarsi, dello scomparire, del lasciar spazio ad altro da sé, è la 
parola perduta, il dirsi che viene meno, la voce che perde se stessa. Lavoro e 
storia appartengono all’uso maggiore della lingua, a quel sapere che esercita 
sempre un potere. Al contrario, divenire minore è una dimensione dell’appa-
rire tutta femminile.

La filosofa belga Luce Iragaray scrive: 

Uomini e donne non riservano lo stesso privilegio allo sguardo. La vista, più 
degli altri sensi, oggettifica e domina. Stabilisce una distanza, mantiene la di-
stanza. Nella nostra cultura, la sua supremazia su olfatto, gusto, tatto e udito ha 
condotto all’impoverimento delle relazioni fisiche. Nel momento in cui la vista 
domina, il corpo perde la sua materialità, vale a dire si trasforma in immagine2.

1 Il seminario è stato organizzato in due incontri, il primo presso il Palazzo delle Espo-
sizioni di Roma il 29 maggio 2019, il secondo il 5 novembre dello stesso anno presso il 
PDTA de La Sapienza di Roma. I due appuntamenti sono stati ripresi in video e sono 
disponibili on line: 1) Cfr. https://www.youtube.com/watch?v=Ntg6T35KtII; 2) Cfr. ht-
tps://www.youtube.com/watch?v=BGgT5L4VAk0 e https://www.youtube.com/watch?-
v=zQi74pvpakk [ultimi accessi 10-04-2021] [n.d.R.]

2 L. Iragaray, La pornographie, l’erotisme, intervista (a cura di M.F. Hans e G. Lapouge), in 
Les Femmes, Seuil, Paris 1978.



VALENTINA VALENTINI 10

Adriana Cavarero riflettendo su la voce delle Sirene rimette alla metafisica 
di Platone la responsabilità di aver tracciato una distanza incolmabile fra il 
regime della vista e quello dei suoni: «Nell’ottica del platonismo, quando il 
dia-logos silenzioso dell’anima con se stessa si vocalizza, esso transita in un 
elemento estraneo, corporeo, instabile, inaffidabile»3. Su questa dualità op-
positiva, vedere vs ascoltare, segno vs voce, fra i filosofi che sono intervenu-
ti, Jean-Luc Nancy evidenzia come con il sonoro ci sia da fare i conti con le 
forme del dissolvimento: la vista riguarda l’idea, la rappresentazione, il fe-
nomeno, la composizione, mentre l’orecchio ha a che fare con il timbro, la 
risonanza, il rumore4 . 

A partire da questi temi si è discusso nelle due giornate di studio che 
hanno messo in risalto la ricchezza della sperimentazione vocale nel teatro 
italiano e lo spessore della speculazione teorica che si è sviluppata su questo 
terreno nel passato decennio.

La distanza che intercorre fra il primo Drammaturgie sonore (2013) e questo 
secondo volume infatti si percepisce dall’ispessimento delle indagini sulla 
pratica vocale, dalla diversificazione dei casi studio, dall’emergere di proposte 
metodologiche e dallo stratificarsi di un repertorio di figure vocali che dise-
gnano una galassia dalle cromie seducenti e dal disegno rigoroso, configu-
rando un paesaggio frastagliato, popolato da voci che balzano in scena con 
una carica di energia e di vitalità che pretende ulteriore attenzione e scavo. 

I contributi raccolti si articolano in più percorsi. Testi in cui prendono 
parola direttamente per riflettere sulla propria esperienza e pratica vocale 
attrici, coreografi/danzatori, musicisti, attori/registi, attivi sulle scene (gli 
scritti di Carla Tatò, Marion D’Amburgo, Chiara Lagani, Francesca Della 
Monica, e le conversazioni con Chiara Guidi, Ermanna Montanari, Marco 
Cavalcoli, Marco D’Agostin e Alvin Curran). Testi che analizzano specifiche 
occorrenze, quali il trattamento delle voci femminili nelle opere di Domeni-
co Guaccero (Daniela Tortora), Il sogno di una notte di mezz’estate di Reinhardt 
(Mauro Petruzziello), la figura di Cassandra nell’Agamennone di Anagoor (An-
drea Vecchia); particolari figure vocali modificate dai dispositivi tecnologici 
applicati alla voce umana che diventa “voce-macchina” con i casi studio di 
Diamanda Galás e Antye Greie (Daniele Vergni); l’assunzione del ventrilo-
quio nelle pratiche performative contemporanee (Piersandra Di Matteo); i 
modi espressivi della rappresentazione del dolore (Valentina Valentini); l’ana-

3 A. Cavarero, A più voci. Filosofia dell’espressione vocale, Feltrinelli, Milano 2003, p. 25.
4 Jean-Luc Nancy, All’ascolto, Raffaello Cortina, Milano 2004, p. 42.
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lisi dei neumi creati e utilizzati da diverse attrici italiane che hanno esplorato a 
fondo la pratica vocale (Enrico Pitozzi); un’investigazione delle figure vocali 
nella tradizione dell’oralità epico-mitica (Roberta Ioli); la voce nella prospet-
tiva “tra filogenesi e ascolto uterino” (Donata Chiricò); l’inquadramento tra 
antropologia e filosofia della profondità sonora (Carlo Serra). 

Questi i temi emersi dai contributi e dalle discussioni avviate nelle gior-
nate di seminario e che, tra diramazioni e sentieri interrotti, hanno condotto 
a questo volume.





Marco D’Agostin
Danzare la voce per intonare la memoria: l’agonismo vocale di 
Marco D’Agostin. Conversazione con Flavia Dalila D’Amico72 

Introduzione

Marco D’Agostin è un artista attivo come autore e interprete nel campo 
della danza e della performance che73 si impone all’attenzione per un impie-
go della voce nelle sue partiture coreografiche del tutto personale e ancora in 
via di sperimentazione, un approccio che qui si sedimenta per la prima volta 
per iscritto e si prova a nominare. Il seguente contributo, sotto forma di 
conversazione, intende prendere nota di una serie di questioni che emergono 
dalle sue ricerche e che aprono la strada ad auspicabili studi futuri. Si riscon-
tra infatti la necessità di affondare lo sguardo sulle occorrenze e le modalità 
in cui, in un arco storico ormai abbastanza corposo, la voce abbia fatto in-
cursione nelle pratiche coreografiche contemporanee. Processo di lunga data 
se pensiamo ai contributi in tale direzione di Yvonne Rainer74 e alle speri-
mentazioni tra coreografi, danzatori e compositori75 attorno al Judson Me-
morial Church di New York a partire dagli anni ’60. Fenomeno che tuttavia 
trova oggi ancora scarso interesse tra gli studi – sia sul versante delle perfor-
ming arts che su quelli sul suono e la voce – per lo meno quelli italiani76, seb-

72 La conversazione si è svolta in remoto il 25 settembre 2020.
73 Il suo debutto come autore avviene nel 2010 con lo spettacolo Viola con cui vince 

il Premio Giovani Danz’Autori Veneto e quello come danzatore interprete inizia nel 2009 
con lo spettacolo Homo Turbae di Claudia Castellucci con la Compagnia Mòra. 

74 Si consideri ad esempio Parts of  Some Sextets (1965) in cui è presente la voce acusmatica 
preregistrata della coreografa e le conversazioni sussurrate dei dieci performer in scena.

75 Tra questi: Trisha Brown, John Cage, Lucinda Childs, Merce Cunningham, Simone 
Forti, David Gordon, Deborah Hay, Allan Kaprow, Robert Morris, Claes Oldenburg, Steve 
Paxton, Yvonne Reiner, Robert Rauschenberg, Carolee Schneeman e La Monte Young.

76 Per quanto riguarda gli studi italiani, un primo nucleo di indagini sul gesto sonoro 
nelle pratiche coreografiche è costituito dal saggio di Piersandra Di Matteo Performare il 
ridere. Cfr. P. Di Matteo, Performare il ridere, «Sciami|Ricerche», n. 7, 2020, pp. 92-112. Cfr. 
https://webzine.sciami.com/performare-il-ridere/ [ultimo accesso 13 maggio 2021]. Per 
quanto riguarda gli studi internazionali si segnala la tesi di dottorato di Ixiar Rozas Elizalde, 
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bene la ricerca nostrana abbia fornito già parecchi spunti (si pensi ai concer-
ti per voce di Roberto Castello, ai canti nelle produzioni di Balletto Civile e 
al più recente spettacolo di Alessandro Sciarroni sul riso)77. In secondo luo-
go, l’uso della voce di Marco D’Agostin apre la strada ad una riflessione 
sulla soggettività in scena che in qualche modo controverte i paradigmi di 
de-soggettivazione e disintegrazione dell’io che hanno caratterizzato tanto lo 
scenario delle arti performative dalla metà dello scorso secolo, quanto alcuni 
modelli interpretativi sulla voce78. 

Per chiarire meglio, partiamo proprio dall’ultimo punto che a cascata ci 
permette di far luce sul precedente. Marco D’Agostin adopera la voce nelle 
sue creazioni a partire da Everything is ok (2015) e via via negli spettacoli 
successivi, Avalanche (2018), First Love (2019), Best Regard (2020) e il prossi-
mo Saga; affina in maniera sempre più consapevole una personale topogra-
fia di relazione e scambio tra l’emissione vocale e il movimento. Pur rispon-
dendo alle esigenze specifiche di ciascun spettacolo, ciò che caratterizza 
l’uso della voce in tutte queste produzioni è il suo farsi deposito e insieme 
attivatore di memoria. L’io-mondo che D’Agostin consegna in scena per 
voce e per gesti è sempre il frutto di uno stratificato processo di accumulo 
di parole e movimenti altrui, un repertorio di un “sentito dire” che rimasti-
ca e condensa poesia, gingle pubblicitari, slogan e frasi fatte, canzoni, fami-
liari all’orecchio dello/a spettatrice. La voce in questi spettacoli è ancorata 
alla dimensione del linguaggio verbale, risuonando sempre attraverso la pa-
rola anche quando decontestualizzata dall’ordine del discorso e depotenzia-
ta della funzione di servire la sintassi della comunicazione. 

Voice escapes. Experiencias y potencias de la voz, el lenguaje y la tactilidad en la escena actual de la danza, 
Departamento de Pintura de la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU, Historia del Arte 
de la Universidad de Castilla-La Mancha dirección de José Antonio Sánchez Martínez 2011 
e il saggio di Meredith Morse, Voice, Dance, Process, and the “Predigital”, in Norie Neumark, 
Ross Gibson, Theo Van (eds.), VOICE: Vocal Aesthetics in Digital Arts and Media, MIT 
Press, Cambridge 2010.

77 Augusto (2019), per maggiori approfondimenti si rimanda a P. Di Matteo, Performare 
il ridere, cit., pp. 100-104.

78 Ci riferiamo alla ricerca dell’artista e studiosa Ixiar Rozas Elizalde che designa la 
presenza vocale come forza lacerante l’integrità del soggetto e corroborante le pratiche 
della danza. Scrive inoltre Ixiar Rozas Elizalde: «La voce media tra il corpo e il linguaggio, 
eppure non appartiene a nessuno dei due [...] E quando la voce decide di irrompere nel 
campo della danza il sé si decompone e insieme si erode anche la stabilità della danza: una 
rottura che implica, allo stesso tempo, un potere di apertura». Cfr. Ixiar Rozas Elizalde, La 
danza y su vozexperiencias en la práctica coreográfica actual, in «AusArt Aldizkaria», vol. 3, n. 1, 
2015, p. 70, trad. a cura dell’autrice.
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L’inanellarsi di parole, spesso in forma di elenchi fitti o di suoni diradati 
nel tempo, produce un ordine di senso nella misura in cui disegna un pae-
saggio sonoro conosciuto, un archivio di suoni strettamente legati al vissuto 
del performer e per certi versi dello/a spettatrice. Questa doppia elica – da 
una parte fisica, dall’altra concettuale – in cui affonda la materia vocale pla-
smata da Marco D’Agostin, mette in qualche modo in discussione uno tra 
gli assiomi spesso presenti negli studi sulla voce che la vogliono come ter-
reno di nessuno, tesa tra il corpo e linguaggio, come scrive Mladen Dolar: 
«the voice stems from the body, but is not its part, and it upholds language 
without belonging to it»79. Tale posizione si fonda sull’implicita idea che il 
linguaggio verbale sia qualcosa che trascenda il corpo, rimandando ad una 
più storica dicotomia tra la mente e il corpo. Sebbene non sia questa la sede 
per affrontare una tale diatriba filosofica, sia per mancanza di strumenti che 
di spazio, diatriba peraltro approfonditamente discussa in alcuni studi di 
notevole importanza80, ci sembra opportuno qui sottolineare che nelle pro-
duzioni di Marco D’Agostin la puntuale modulazione e coordinazione di 
movimento – respiro – emissione vocale, edifichi una soggettività unitaria 
che si dà soprattutto come prodotto del linguaggio verbale. Spettacoli come 
Everithing is Ok, Avalanche e First Love, attestano cioè l’unità del soggetto 
nell’incontro indissolubile tra corpo e linguaggio che passa attraverso l’arti-
colazione vocale in parola. Quest’ultima, prima ancora che aderire al regime 
del semantico o essere orchestrata come fenomeno acustico, si costituisce 
come strumento di intonazione degli equilibri e delle posture del corpo. 
Anche la scelta di misurarsi con un oggetto codificato come la canzone in 
BEST REGARDS (2020) nasce principalmente dall’interesse di incorpora-
re tic, gestualità e cliché connotanti le posture del cantante pop. La voce 
dunque attiva somaticamente un bagaglio mnemonico di intenzioni, accen-
ti, rilasci e mimiche che schiudono concettualmente mondi altri: la cultura 
dell’intrattenimento (Everything is ok); un futuro post-apocalittico (Avalan-
che), una gara di sci (First Love), lo spazio lasciato vuoto da una persona 
scomparsa (BEST REGARDS). In questi spettacoli, la voce, con il suo tim-
bro e il suo melos come lo definirebbe Helga Finter81, contraddistinti dalle 
peculiarità del corpo del performer, si consegna articolandosi in parole per 
mezzo delle quali il soggetto in scena guadagna coerenza e connotazioni 

79 M. Dolar, A voice and Nothing More, Massachusetts Institute of  Technology, Cambridge 
2006, p. 42.

80 Cfr. A. Cavarero, A più voci. Filosofia dell’espressione vocale, Feltrinelli, Milano 2003, p. 16.
81 Cfr. H. Finter, Mimo di voci, mimo di corpi: intervocalità in scena, in «Sciami|Ricerche», n. 1, 2017, 

p. 45, https://webzine.sciami.com/mimo-voci-mimo-corpi/[ultimo accesso 13 maggio 2021].



MARCO D’AGOSTIN 120

storico-sociali. Sono infatti parole che rimandano a specifici contesti cultu-
rali, come quello della musica pop, della poesia del secondo Novecento, 
delle pubblicità degli anni ‘90 e che a loro volta informano il corpo di ten-
sioni e intenzioni.

Avalanche ad esempio è un duo con la danzatrice Teresa Silva che, tanto 
nel processo di costruzione quanto nella sua restituzione scenica, si propo-
ne di edificare un piccolo corpus di tracce da preservare o sopravvissute ad 
una catastrofe, una valanga appunto. Queste tracce, ipotetici fossili rintrac-
ciabili tra millenni, per Marco D’Agostin si incrostano su parole: versi di 
Eliot, Ginsberg, sigle, frasi dell’infanzia. I due performer in scena si rincor-
rono e si incontrano nella ripetizione o nella difficoltà di ricordare gesti e 
parole che si impongono per il loro potere musicale e al contempo signifi-
cante: la parola si attesta in quanto veicolo di informazione, ma al contem-
po è materia acustica, ritmo intimo delle azioni. Quei corpi infatti si muo-
vono e calibrano le posture assestandosi sul ritmo e sul suono delle specifi-
che parole e lingue sedimentate e incarnate nell’arco del proprio vissuto.

Guardando esclusivamente alla partitura vocale assistiamo all’emissione 
di parole, suoni, o frasi in cinque idiomi europei (italiano, spagnolo, inglese, 
francese e portoghese) dettate dal ritmo di un flusso di coscienza, ma anche 
del rotolare di una valanga che parte da un movimento impercettibile all’oc-
chio umano ed esplode in un moto vistoso e roboante. Il processo compo-
sitivo soggiacente a tale partitura acustica risponde al regime del gestuale, 
prima ancora che quello del musicale o del discorsivo. Il passaggio da una 
lingua a un’altra, infatti, regola il ritmo dei movimenti e investe il corpo dei 
due performer di diversi gradi di energia, modulando la dinamica gestuale 
ora in maniera più decisa, ora più morbida82. Sono gesti verbali che si stac-
cano, come rocce, da una consequenzialità narrativa e semantica, per farsi 
semplici brandelli di memorie, parole o sillabe rotolanti, a volte singole con-
sonanti, che danno suono e vigore al movimento e parallelamente edificano 
i due performer come entità complesse ancorate ad una storia ed un vissuto 
dato dalla parola. Sono suoni che danzano nello spazio della scena, eventi 
corporei del linguaggio. Sul piano del processo di costruzione dello spetta-
colo, la parola dispiegata a voce alta, cantata o sussurrata, diviene principio 
costruttivo, motore che dà forma alla successione dei movimenti in scena. 
Come spiega l’artista: 

82 Sul rapporto tra lingua, corpo e voce si rimanda a: H. Finter La voce atopica: presenza 
dell’assenza, in V. Valentini (a cura di), Drammaturgie sonore, Bulzoni, Roma 2012, p. 352.
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Tutto il lavoro vocale si poggia su un archivio di testi che io e Teresa abbiamo 
accumulato nei mesi della creazione […] Su questo archivio abbiamo costruito 
le nostre pratiche vocali. La voce è prima di tutto uno strumento per ricordare. 
A volte questo tentativo di ricordo è preteso, altre volte corrisponde a un vero 
sforzo mnemonico in scena. I reperti verbali devono emergere dal silenzio – il 
silenzio di una distesa post-apocalittica – e nel riemergere si costruiscono piano 
piano, suono dopo suono, prima le vocali, poi le consonanti, poi brandelli di 
parole, poi infine qualche frammento di frase. Solo una volta riconquistati, i 
frammenti permettono alla valanga di scorrere, e dunque si iscrivono su una 
partitura fisica più articolata, più infuocata83. 

La voce dunque diviene da una parte materia plastica e muscolare da 
“muovere” insieme al resto del corpo, dall’altra dispositivo di costruzione e 
detonatore per la partitura coreografica nonché di modulazione delle toni-
cità, dei ritmi e delle intensità dei movimenti. 

Dal dialogo con l’artista apprendiamo che il processo di evocazione del-
la memoria attraverso la voce si affianca sul piano “tecnico” a una sorta di 
frizione somatica tra l’emissione vocale e il movimento che riconfigura con-
tinuamente la propriocezione del performer e la sua intenzione nello stare 
in scena. In altri termini, la voce si qualifica come dispositivo mnemonico 
tanto per lo/la spettatrice che risuona in una paesaggio già ascoltato, quan-
to per il performer che ri-organizza continuamente gli assetti e gli appoggi 
del proprio organismo e di conseguenza il grado di incisività della propria 
presenza. Come spiega l’artista: «si tratta di rimanere impegnati in sforzi fi-
sici molto pesanti, estremamente tonici, e assieme di potere emettere suono, 
con pochissimo tempo per ossigenarsi [...] A me interessa indagare il corto-
circuito generato dal compito complesso di emettere suono e assieme dan-
zare con movimenti che non sono in diretta comunicazione con quella vo-
ce»84. Una prassi di disarticolazione e ricomposizione delle forze che attra-
versano l’organismo che sembra trovare un’eco nelle pratiche pedagogiche 
dei pionieri del teatro sperimentale del Novecento. Come ricostruisce lo 
studioso Mauro Petruzziello:

Considerare un tutt’uno la voce, il corpo e la psiche rappresenta uno slitta-
mento di senso molto forte poiché rende palese l’idea dell’approccio olistico, 
uno dei fil rouge sottesi al Secondo Novecento. Un tema, questo, che anzi 
andrà a radicalizzarsi, togliendo la possibilità di intendere la voce esclusiva-
mente in funzione dell’apparato che la produce, quindi declinando le sue 

83 M. D’Agostin nell’intervista che segue.
84 Ibidem.
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possibilità solo a partire da un punto di vista fisiologico. Voce, corpo, psiche, 
risultano profondamente intrecciate non solo nelle tecniche destinate al cam-
po teatrale. La stessa concezione è sottesa, infatti, a tutti quei metodi e tecni-
che che assomigliano a ginnastiche o a terapie, ma che, proprio in virtù della 
compenetrazione fra corpo e anima, rivelano la loro complessità: in partico-
lar modo, la Tecnica Alexander, il Metodo Feldenkrais e il Rolfing. Sebbene 
in maniera differente, tali metodi declinano modalità di lavoro che trovano 
una eco anche nelle prassi, precedentemente analizzate, di Jerzy Grotowski, 
Living Theatre e Peter Brook85.

Tuttavia, sebbene Marco D’Agostin sia consapevole delle riflessioni e 
delle tecniche che hanno attraversato la storia del teatro del Secondo Nove-
cento in relazione all’allenamento vocale, quello messo in campo dall’artista 
è un approccio del tutto euristico che passa dalla frequentazione delle atti-
vità legate al Rolfing86, attraversa la sua esperienza di agonistica nello sci di 
fondo e si ricongiunge a un “piacere” coltivato dall’infanzia di giocare con 
la voce per camuffare la propria identità. Questi tre aspetti confluiscono 
magistralmente nello spettacolo First Love. In una scena vuota, si staglia sul 
bianco la figura di Marco D’Agostin che accoglie gli spettatori interpretan-
do in playback la canzone First love della cantante Adele. Questa prima scena 
ci svela in parte il principio regolatore dell’intero spettacolo: l’artista si farà 
attraversare da voci altrui. Lo spettacolo è infatti una sorta di re-enactment 
dell’ audio-commento del telecronista Franco Bragagna di una gara del 
2002 della campionessa di sci di fondo Stefania Belmondo. La partitura 
coreografica si edifica sulla ripetizione e astrazione dei gesti caratterizzanti 
la pratica dello sci, mentre allo stesso tempo la voce del performer riattiva, 
non più attraverso la tecnica del playback, quella del telecronista insieme a 
quella del proprio allenatore e della tifoseria. Questa rievocazione non av-

85 Cfr. M. Petruzziello, Perché di te farò un canto. Pratiche ed estetiche della vocalità nel teatro di 
Jerzy Grotowski, Living Theatre e Peter Brook, Bulzoni, Roma 2018, p. 189.

86 Come riporta in nota lo stesso Petruzziello: «Il Rolfing, metodo messo a punto da 
Ida Paulina Rolf, esplora la correlazione tra forza di gravità e funzionamento armonico 
del corpo umano. Esso si basa su pressioni decise sul tessuto connettivo, che riveste 
ogni muscolo attraverso fasce, mette in relazione i muscoli con le ossa tramite tendini, 
legamenti e capsule e collega fra loro i diversi segmenti ossei. Quando è praticato, spesso si 
possono notare quelli che in gergo Rolfing vengono chiamati “rilasci somato emozionali”, 
ossia il fluire di emozioni intense e improvvise che testimoniano l’esistenza del “corpo 
emozionale”, articolato su memorie emotive inscritte in esso. Per questa connessione 
corpo-mente è stato attivato un particolare percorso, chiamato Rolf  Movement, che guida 
alla scoperta e all’ascolto di sé attraverso il movimento e alla consapevolezza di particolari 
inibizioni che lo ostacolano». Ibidem.
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viene per imitazione, non trapela infatti alcun camuffamento timbrico nella 
voce di Marco D’Agostin, ma si attiva ripetendo le inflessioni, le pause, il 
melos, dell’intera cronaca imparata a memoria. La voce in questo caso tenta 
di ricalcare un ricordo ben preciso che si configura per mezzo di una voce 
altrui. Tecnicamente il performer sovrappone due livelli di scrittura, quella 
vocale e quella gestuale, disponendoli in una contrazione agonistica: mentre 
infatti i muscoli in continuo movimento richiedono di essere ossigenati, la 
continua emissione vocale di parole inibisce tale processo, generando uno 
stato di apnea. La gara messa in scena per voce e per gesto, si riflette anche 
all’interno dell’organismo del performer creando dunque un attrito che ri-
chiede controllo e una costante ricalibrazione del rapporto tra respiro e 
impegno muscolare. Un agonismo “vocal-muscolare” proviamo a definirlo.

Questa frizione, invisibile ai nostri occhi e tutta interna al corpo del 
performer, si consegna in scena con estrema fluidità, così da generare una 
soggettività talmente integra da apparire innaturale. Con il termine “inna-
turale” non si vuole qui intendere né artificioso, né virtuosistico: l’emis-
sione della voce in tutti gli spettacoli di Marco D’Agostin è costantemen-
te perentoria e cristallina a fronte di movimenti concitati che ci si aspette-
rebbe di sentir riverberare sotto forma di respiri affaticati. Questo tradi-
mento delle aspettative rinnova continuamente il patto di attenzione tra la 
platea e la scena e ingaggia lo/la spettatrice in una relazione somatica e 
sensoriale prima ancora che cognitiva. Inoltre, sebbene i gesti del perfor-
mer rimandino alle prestazioni di Stefania Belmondo – di cui la partitura 
coreografica distilla posture e movimenti – e la sua voce rievochi quella di 
Franco Bragagna, non si direbbe di trovarsi di fronte a una soggettività 
scissa. L’unità del soggetto che si esprime per voce e gesti, si riunisce e 
trova consistenza nella dimensione del racconto e nelle parole che gli dan-
no forma. Laddove per “soggetto” intendiamo una dinamica complessa e 
mobile in continua definizione relazionale tra il corpo, il suo linguaggio 
(mimico e verbale), la scena (le cose/il mondo), lo spettatore (l’altro)87 e 
non la persona in scena. Tale persona infatti (lo stesso Marco D’Agostin) 
mette al servizio il proprio movimento e la propria voce in funzione di 
dar forma a un mondo: il racconto per immagini e suoni di una gara di sci. 

87 Come scrive lo studioso François Frimat: «Dobbiamo quindi risalire dall’analisi 
del lavoro individuale agli effetti indotti sui concetti stessi di individuo, genere e sesso 
da questa pratica che generalmente viene chiamata danza [...] Aggiungeremo anche una 
decostruzione di qualsiasi gerarchia di soggettività che una certa cultura istituzionale ama 
mantenere». (trad. a cura dell’autrice). Cfr. F. Frimat, Danse avec le genre, in «Dans Cités», n. 
44, 2010/4, pp. 77-81.
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Ed è proprio tale racconto a costituirsi come soggetto. Dal dialogo con 
un artista che definisce la propria formazione “disarticolata”88, emerge 
inoltre un dato di non poca importanza per lo studio e l’analisi della voce 
nella danza contemporanea in virtù della pluralità dei metodi di formazio-
ne, ortodossi rispetto ai percorsi accademici più istituzionali, che attual-
mente tanto chi compone quanto chi esegue la danza attraversa. Si pensi 
a come la formazione di biologo informi la scena del coreografo Xavier 
Le Roy, o quella nel campo delle arti visive di Alessandro Sciarroni dialo-
ghi con le sue coreografie. Tale pluralità di metodi e percorsi, si traduce 
inevitabilmente in scena con forme linguistiche e formati “spettacolari” 
che trovano resistenza alla categorizzazione e che per comodità, vengono 
licenziati sbrigativamente come multidisciplinari, “ibridi”89 o nei casi più 
radicali “non danza”90. A nostro avviso piuttosto, la danza è da sempre un 
terreno catalizzante un’eterogenea pluralità di linguaggi che fonda il pro-

88 Dice Marco D’Agostin nell’arco della nostra conversazione: «sostengo che la mia 
formazione di danzatore sia disarticolata sia perché ho iniziato tardi e quasi parallelamente 
ho avuto la fortuna di intraprendere la mia attività autoriale per cui potrei dire che è ancora 
in itinere. Sia perché ho proceduto accumulando saperi e tecniche molto diversi tra loro 
senza rispondere ad un progetto unitario». L’artista inizia a studiare danza presso il centro 
Duende di Bologna tra il 2006 e il 2009. Tuttavia riconduce gli anni della sua formazione 
più rigorosa a partire dal 2009 quando partecipa al premio ed il relativo percorso formativo 
Giovani Danz’Autori Veneto. Da quel momento la sua istruzione, sia come danzatore 
che come autore, si sviluppa mediante progetti e residenze internazionali e workshop 
intensivi, attraversando dunque metodi e approcci eterogenei con: Claudia Castellucci, 
Emio Greco,Yasmeen Godder, Nigel Charnock, Rosemary Butcher, Tabea Martin, Liz 
Santoro, Simona Bertozzi,Wendy Houstoun.

89 Uno studio che tenta di far chiarezza sulla complessità dei territori che la danza 
contemporanea attraversa e insieme mette in discussione l’appellativo di “ibrido” con 
riferimento ai formati e che si allontano dalle canoniche definizioni di “danza” è: F. Frimat, 
Qu’est-ce que la danse contemporaine? (Politiques de l’hybride), Presses universitaires de France, 
Paris 2010.

90 Con “non danse” sono state definite una serie di pratiche coreografiche in Francia 
(come ad esempio quelle di Jérôme Bel) che dalla fine degli anni ’80 integrano i codici 
linguistici di altre discipline artistiche (teatro, video, musica e arti plastiche). Scrive la 
studiosa Dominique Frétard: «Non si tratta di opporre questa non danza alla danza, ma di 
comprendere il complesso processo di artisti che rifiutano i codici abituali del movimento e 
dello spazio. Questi coreografi concentrano la loro ricerca sul corpo, sulla carne, sulla pelle 
e sulle ossa, fino a godere della lentezza, dell’immobilità, arrivando anche a far scomparire 
il corpo. Si nutrono delle invenzioni delle arti plastiche e delle nuove tecnologie, se ne 
appropriano per creare un territorio comune in cui il corpo è materia prima e sperimentale». 
Cfr. D. Frétard, La Danse contemporaine:danse et non danse, Cercle d’art, Pars, 2004, p. 10 (trad. 
a cura dell’autrice).
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prio tratto distintivo sul movimento della materia, sia essa la voce, il cor-
po, la peculiarità di una stoffa (si pensi a Loie Fuller), l’apparato scenico 
(si pensi a tutti gli spettacoli di Aurélien Bory), la tecnologia (si pensi allo 
spettacolo Vehicle di Lucinda Child del 1966)91.

Tenendo conto di questi dati, l’analisi della voce nel campo della danza 
andrebbe allora situata, non solo in seno ai testi spettacolari e dunque alla 
partitura gestuale in relazione con gli altri elementi drammaturgici, ma an-
che al processo creativo che li genera, all’orizzonte concettuale e socio-cul-
turale in cui prendono forma, alla specifica formazione, fisica e vocale, di 
coreografi e performer. Per rispondere alle domande che la voce pone 
nella storia della danza dagli anni ’60 a oggi, si ritiene dunque necessario 
mapparne un’ampia topografia e sondarne le diverse modalità di impiego, 
sgombrando le metodologie di analisi da qualsiasi definizione a priori tanto 
sulla voce che sulle pratiche coreografiche. 

Rimandando ad ulteriori approfondimenti in futuro, per quanto riguarda 
le produzioni di Marco D’Agostin, la voce è intesa come una tra le parti del 
corpo investite nella partitura coreografica e drammaturgica degli spettaco-
li. Un corpo interamente attraversato, sostenuto e “mosso” dal linguaggio 
verbale per mezzo dell’emissione vocale. Il fascino per materiali verbali 
come la poesia o gli elenchi, il godimento per la giocosità della voce in età 
infantile, l’incontro con il mondo agonistico e il teatro92 generano un corpo 
vocale che danza insieme agli altri elementi scenici attraverso l’articolazione 
della parola: detta, cantata o accennata. Una voce agonistica che, allenata dal-
le regole del Rolfing, negozia la propria emissione con tutti i muscoli del 
corpo e attraversandolo lo intona nella memoria facendola risuonare.

91 La performance, realizzata durante l’evento Nine Evenings: Theatre and Engineers presso 
L’Armony di New York, predispone la presenza di due sofisticati dispositivi: la Motion 
Music Machine (Doppler Sonar) e la Ground Effect Machine. Grazie al primo Lucinda Child 
può concepire un ambiente organico in cui suono e luci sono determinati dal movimento 
dei corpi e degli oggetti senza alcuna gerarchia. La partitura coreografica si compone di 
semplici azioni ripetitive ad opera di tre danzatori (William Davis, Alex Hay, Lucinda 
Childs) in costante dialogo con gli oggetti in scena: dei secchi oscillanti e una cabina in 
metallo e plexiglass sospesa grazie al secondo dispositivo: la Ground Effect Machine. Per 
ulteriori approfondimenti si rimanda a F. D. D’Amico, Utopie e mercato: il ruolo degli artisti 
nell’innovazione tecnologica, in «Sciami|Ricerche», n. 5, 2019, pp. 47-48.

92 Marco D’Agostin ha studiato recitazione e tecnica vocale durante gli anni del liceo con 
il vocalista Renato Gatto. Successivamente, trasferitosi a Bologna per gli studi Universitari ha 
studiato con il drammaturgo Luigi Gozzi e frequentato una serie di laboratori presso il DAMS 
di Bologna. Nel 2008 ha girato un film, I giorni della Vendemmia (2011) di Marco Righi.
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Flavia Dalila D’Amico: Da dove nasce il tuo interesse per la voce?
Marco D’Agostin: Per rispondere a questa domanda devo rivolgere il 

mio sguardo all’infanzia. Sono stato un bambino che molto precocemen-
te ha imparato a parlare e altrettanto presto ha iniziato a giocare con la 
voce. La voce è stata prima di tutto la materia per un possibile camuffa-
mento. Il mezzo per una distorsione dell’identità: distorcevo la voce con 
gioia e passione per assumere molte altre identità. Identità che a volte si 
configuravano per celamento, altre per estrema esposizione. Quando ho 
deciso di far rientrare la voce nella mia danza, ho ritrovato subito quella 
giocosità infantile. Non sono partito dallo studio o dalla tecnica in senso 
stretto. Ho messo in campo un approccio personale alla materia vocale, 
ma solo quando l’ho ritenuta indispensabile all’oggetto specifico della ri-
cerca che stavo conducendo. 

Quel che è sicuro è che ho un’enorme fascinazione per gli artisti, di tutti 
i campi, che usano la voce. Non solo chi lo fa in modo pirotecnico (penso ad 
alcune mie grandi passioni come Cathy Berberian, Diamanda Galás, ma an-
che i cori femminili tipici della tradizione bulgara, ne è un esempio un canto 
che mi sta molto a cuore, Kalimankou Denkou), ma anche chi la usa, consape-
volmente o meno, con alcuni piccoli difetti, o tic, o idiosincrasie, o accenti, o 
intonazioni che la rendono in qualche modo performativa, nel senso di magne-
tica (penso al timbro vocale dell’attrice Jennifer Lawrence, alla risata squillan-
te della cantante Adele, all’andamento e al suono della voce di Amelia Ros-
selli quando leggeva le proprie poesie). Mi rendo conto che si tratta sempre 
e perlopiù di utilizzi della voce che hanno a che fare con le parole. 

Nei tuoi spettacoli infatti la voce veicola sempre la parola, in alcuni casi come in First 
Love per organizzare un discorso, in altri come Everything is ok o Avalanche, sono 
parole sganciate da un’organizzazione narrativa. Cosa ti interessa della parola spiegata 
ad alta voce?

Se penso alle parole mi viene in mente che sono sempre stato un grande 
appassionato di poesia, ma anche dei discorsi di ringraziamento, quelli che 
in inglese si chiamano acceptance speeches. Ho studiato molto a lungo i discor-
si degli attori e delle attrici che ricevono gli Oscar o i Golden Globe, assie-
me a quelli dei Premi Nobel o in scala minore i vincitori di Sanremo, del 
Premio UBU, dei Leoni d’Oro e d’Argento. C’è qualcosa di estremamente 
affascinante nel vedere qualcuno che si pronuncia in queste situazioni che 
mescolano emozione, rappresentazione, formalità, estro. Come una sottesa 
tensione al leggendario, come se ogni discorso si ponesse l’obiettivo di es-
sere memorabile, assieme universale ma anche estremamente biografico. 



DANZARE LA VOCE PER INTONARE LA MEMORIA 127

Senza ombra di dubbio mi interessano le catene di voci e di testi verbali, 
il modo in cui ogni frammento può immediatamente collegarsi ad un altro. 
Quando Everything is ok ed Avalanche furono recensiti, dal momento che 
molti testi rimandavano a cose estremamente riconoscibili, moltissime per-
sone hanno voluto notare una qualche forma di critica all’eccesso di infor-
mazioni, all’overload delle forme di intrattenimento che potenzialmente 
bombardano i nostri devices. Io non ho mai avuto questo intento. C’è qual-
cosa di perverso, eccitante ma anche di estremamente seducente e meravi-
glioso nella possibilità di iniziare a vedere un video su Youtube e di continua-
re all’infinito da lì, seguendo i suggerimenti della colonnina di destra. È una 
cosa che faccio regolarmente, soprattutto di notte, seguendo in parte l’intu-
ito e in parte ovviamente l’algoritmo del sito. Quando mi capita di iniziare 
da una canzone del repertorio tradizionale toscano come Maremma Amara, 
magari in una delle versioni di Giovanna Marini, e dopo 10 minuti trovarmi, 
link dopo link, frammento dopo frammento, alla splendida esecuzione di 
Lady Gaga durante la notte degli Oscar con Shallow e poi da lì a un pezzo di 
Bellissima di Visconti e ancora e ancora e ancora… io provo un piacere dio-
nisiaco. E in qualche modo credo che questo mi attragga così tanto: la pos-
sibilità che la voce diverta, nel suo senso etimologico e assieme in quello 
letterale ed attuale; che schiuda un mondo dopo l’altro, con una rapidità 
assoluta, con leggerezza; che sia in grado di muovere l’attenzione e l’emo-
zione dello spettatore con moltissime strategie diverse, e che tutte queste 
strategie trovino spesso un’efficacia immediata.

Quindi la voce, assunta come materia espressiva nei tuoi spettacoli è un campo di 
piacere e un varco di apertura verso mondi coesistenti. E quali sono le strategie adottate 
da te a livello compositivo?

Ho lavorato sulla voce per la prima volta in Everything is ok, l’assolo del 
2015 che ha inaugurato la fase per così dire “adulta” del mio lavoro. Lì, a 
inizio spettacolo, mi ero concesso 5 minuti in cui, fermo in piedi di fron-
te agli spettatori, intrecciavo una fitta serie di citazioni verbali secondo 
un procedimento che specularmente avevo applicato alla coreografia: 
una lunga catena ininterrotta di movimenti tratti, in maniera più o meno 
esplicita o letterale, dal mondo dell’intrattenimento. La voce funzionava 
da megafono della memoria. Era per me come uno squadernamento im-
provviso e fulmineo del mio personale archivio di passioni private. Quel 
breve monologo era una piccola prova di forza, la voce doveva cambiare 
molto velocemente registro e velocità. Una specie di lunghissimo sciogli-
lingua che invitata gli spettatori al gioco del riconoscimento di frammen-
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ti depositati nel nostro immaginario collettivo. E tuttavia già lì c’era qual-
cosa che poi avrebbe generato in me molto altro: una frizione tra la voce, 
la postura e la qualità del mio stare sulla scena. Chiedevo a me stesso la 
massima efficacia nella pronuncia e nell’emissione di quelle frasi mentre 
il mio sguardo si consegnava morbidamente alla platea, cercando un con-
tatto diretto con gli occhi degli spettatori; un contatto che non assecon-
dava il carattere ironico dei testi, ma anzi volutamente ne evidenziava il 
distacco. Cercavo sempre di mettermi in una condizione di “tristezza” 
dello sguardo in attrito con la performatività della mia voce; mi conse-
gnavo agli spettatori con una vulnerabilità che veicolavo appunto tramite 
lo sguardo, mentre la voce continuava con fermezza ad assolvere il suo 
terribile compito.

Avalanche, il duo che ho creato con la danzatrice portoghese Teresa Silva, 
è il primo spettacolo in cui la voce è entrata nella ricerca con pienezza. La 
composizione vocale si relazionava ad un archivio di testi verbali che io e 
Teresa abbiamo accumulato nei mesi della creazione. Il modo in cui la voce 
rievocava questo archivio doveva in qualche modo avere a che fare con la 
memoria, ma anche con la dimenticanza. Doveva suggerire uno scorrere del 
tempo lento, erosivo… il tempo in cui i reperti testuali vengono seppelliti 
dalla sabbia, ma anche il tempo in cui riemergono: non ora, tra qualche 
migliaio di anni forse.

Su questo archivio, dunque, abbiamo costruito le nostre pratiche vocali. 
La voce era prima di tutto uno strumento per ricordare. A volte questo 
tentativo di ricordo era pretesto, altre volte corrispondeva a un vero sforzo 
mnemonico in scena. I reperti testuali dovevano emergere dal silenzio – il 
silenzio di una distesa post-apocalittica – e nel riemergere si costruivano 
piano piano, suono dopo suono, prima le vocali, poi le consonanti, poi 
brandelli di parole, poi infine qualche frammento di frase. Solo una volta 
riconquistati i frammenti permettevano alla valanga di scorrere, e dunque si 
iscrivevano su una partitura fisica più articolata, più infuocata. La voce era 
però anche lo strumento per praticare una qualche forma di dimenticanza. 
Molto spesso emergeva in noi in maniera distratta, posticipavamo il più 
possibile il momento in cui le avremmo dato una forma, in cui la forma 
avrebbe suggerito quel suono specifico, quella parola specifica. Abbiamo 
molto lavorato su queste pratiche che noi chiamavamo di “insabbiamento”: 
come fare in modo che parole che conoscevamo si perdessero dentro le 
nostre bocche, che la loro materia si dissolvesse? Come affondare così tan-
to in questo compito da distrarre il nostro cervello, fino quasi ad illuderci 
che stavamo davvero dimenticando quelle parole?
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In Avalanche c’è anche una dimensione sonora legata al plurilinguismo. Il passaggio 
tra una lingua e l’altra ha riverberato in qualche modo sui vostri movimenti?

Sì. I testi che pronunciavamo o cantavamo erano in cinque lingue diffe-
renti. C’è qualcosa che ha molto a che vedere con l’energia, nel passaggio tra 
una lingua e l’altra. Nella modulazione di un accento piuttosto che di un 
altro, la voce si compromette in modo diverso; questa compromissione, ci 
siamo resi conto, aveva un immediato risvolto nel corpo, perché una mag-
giore o minore intensità – non dipendente dal registro o dal contenuto del 
reperto testuale ma solo dalla diversa lingua – provocava un maggiore o 
minore investimento energetico di tutto il corpo. 

Come si relazionano queste diverse modulazioni delle energie generate dalla voce con 
la partitura fisica?

Ogni segmento di movimento, ogni gesto si relaziona a un ambiente 
invisibile che io e Teresa sovrapponiamo a quello fisico dove la perfor-
mance si svolge. Alla base dello spettacolo c’è un complesso sistema di 
pratiche che ci permettono di evocare attorno a noi forme, figure e dina-
miche che sono inaccessibili allo sguardo dello spettatore, e che noi pe-
schiamo in parte dalla nostra immaginazione e in parte da un’ossessiva 
rievocazione di un passato: non solo quello delle nostre vite, ma anche 
quello dei nostri avi (in un esercizio evidentemente impossibile) e assie-
me quello della performance, cioè i ricordi che si creano mano a mano 
che lo spettacolo procede. I nostri corpi si dispiegano nello spazio solo 
nella misura in cui materializzano l’invisibile; a volte con l’accorta misura 
dell’archeologo, altre con la foga di chi è travolto da una valanga. Tutto 
questo avviene come sospinti dal desiderio di “salvare” gli oggetti del 
mondo, e per farlo il corpo deve di continuo incarnarli, farsene attraver-
sare. La parola, però, non entra in dialogo con questi oggetti invisibili. 
Mentre il corpo è spinto a relazionarsi a una serie di oggetti potenzial-
mente infiniti e diversi ogni volta, la voce procede affidandosi a un reper-
torio più limitato, l’insieme di testi che io e Teresa abbiamo collezionato. 
Sia la voce che il corpo scavano dentro due archivi differenti. La com-
plessità della nostra pratica in Avalanche è proprio quella di portare avan-
ti due processi che nascono da sorgenti distinte: le voci si modulano at-
torno a un archivio di riferimento che concede loro di distrarsi, di devia-
re e a volte invece di appropriarsi pienamente del testo; il corpo è conti-
nuamente allacciato all’immaginazione di quello che c’è attorno, e può 
muoversi solo se risponde all’invisibile.
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Anche in First Love la voce si costituisce come dispositivo di memoria, ma in questo 
caso è legata alla dimensione più codificata di un racconto. Quali in questo caso le strate-
gie adottate in fase compositiva?

In First Love mi sono fatto abitare dalla voce di qualcun altro. Lo spet-
tacolo ricostruisce una competizione leggendaria della campionessa olim-
pica Stefania Belmondo. Mentre il corpo rievoca passo passo lo sforzo fi-
sico di quella gara, talvolta tendendo verso un’astrazione del gesto, talaltra 
replicandolo quasi fedelmente, la voce funge da megafono di una memoria 
ben precisa, cioè la cronaca sportiva di quell’evento. In quel caso la ricerca 
non era tanto sulla memoria in generale, ma su un ricordo molto specifico, 
un ricordo adolescenziale attorno al quale andava fatto germinare un più 
ampio discorso sulla nostalgia, sul tempo del primo amore che sempre 
subisce una frattura. La mia voce cercava di ricordare non solo quella di un 
altro uomo – il telecronista Franco Bragagna – ma anche quella domenica 
pomeriggio di fronte alla TV in cui quella voce arrivava alle orecchie di me 
adolescente. E dunque non ho lavorato su un’idea di imitazione, ma dav-
vero di sincera rievocazione, che procedeva per strati: c’era la voce di qual-
cuno che aveva raccontato un gesto sportivo; poi c’era il mio ricordo di 
quella voce; poi è arrivata la mia voce che ri-pronunciava quelle parole 
raccontando a sua volta un altro gesto, quello del tempo presente della 
performance, della mia danza. Il modo di portare quel testo era a un tempo 
distaccato e pienamente aderente: quella gara e il suo racconto sono stati 
in me per così tanti anni che il replicare il suono della videocassetta sulla 
quale avevo registrato la diretta televisiva si è rivelato quasi da subito un 
gesto automatico; al contempo però quel racconto riconnetteva il mio cor-
po e il suo muoversi a una precisa temperatura emotiva, a un calore speci-
fico. Su un altro piano, in First Love la voce creava anche una costrizione 
agonistica, perché andava emessa con chiarezza e potenza pur sovrappo-
nendosi a una partitura fisica che nel corso dello spettacolo si faceva sem-
pre più concitata e sfiancante. In un qualche modo era come un gioco di 
bambino portato alle sue estreme conseguenze, alla sua massima durata. E 
nonostante questo, l’atletismo della resa vocale era sempre al servizio di 
qualcos’altro, evocava il mio passato di sportivo, era una fatica senza ambi-
zioni virtuosistiche, la fatica di un corpo che doveva consegnarsi sfatto e 
commosso perché quel tipo di passato si voleva ricordare. 

In First Love c’è un’unica parentesi centrale in cui il testo devia da quello 
della telecronaca, ed è il momento in cui ricordo la dimensione del tifo ag-
gressivo tipica dell’agonismo. Quella sezione è stata originata da un eserci-
zio di ripescaggio di una memoria vocale a sua volta, quella degli uomini che 
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a bordo campo (mio padre, il mio allenatore) mi incitavano durante le gare. 
La memoria si è manifestata nella voce prima di tutto come timbro e tono; 
e poi in una serie di espressioni e parole, molte volte dialettali.

Diversa invece la questione in BEST REGARDS dove la voce si assesta sui codici 
della canzone. O forse no?

In BEST REGARDS, il mio ultimo spettacolo, la voce è usata su uno 
spettro molto più ampio. È una voce che a volte semplicemente racconta, 
altre ancora rievoca, come già in passato. Ma, sopra ogni cosa, lo spettacolo 
è costruito attorno a una canzone, alla scrittura di una canzone. Mi sono 
confrontato per la prima volta con un formato altamente riconoscibile e 
popolare, ho cercato di restituirlo in modo credibile. E però quella canzone, 
la cui esecuzione è lungamente anticipata e attesa, quando finalmente viene 
eseguita viene anche subito disfatta, distrutta. In questo caso, e per la prima 
volta, c’è un rapporto più diretto tra emissione vocale e corpo. Questo rap-
porto procede secondo un andamento doppio: un “lancio” e poi una “ri-
sposta”. La voce in questa linea temporale viene per prima, è il lancio. Sulla 
coda della canzone la voce si libera dal rigore del verso, del metro e del te-
sto, gioca con gli elementi in campo, con le note e le parole, aprendo una 
sezione che nel tempo della performance ha un ampissimo margine di liber-
tà. Vocalizzi, distorsioni, interruzioni, incidenze di suoni che nulla hanno a 
che vedere con la linea melodica mettono a disposizione dello spettatore un 
processo chiaro di disfacimento del brano. Tutti i brandelli in cui la canzone 
viene ridotta, però, risuonano subito dopo nel corpo. Il corpo manifesta 
l’eco di quel “lancio”, si lascia percorrere dall’intensità dei suoni per rispon-
dere e tradurli in guizzi, sequenze, trasmissioni. Lo scarto temporale tra il 
“lancio” e la “risposta” a volte è minimo, altre volte più misurabile.

Cosa ti ha portato ad interessarti ad un oggetto culturale e codificato come la canzone?
La forma della canzone pop è per me sempre stato un oggetto sedu-

cente, sempre in quanto legato a un discorso sul gesto e la postura del 
cantante. Il cantante pop per me è una figura che si consegna sempre 
come “un’alterità organica”. Le sue mobilità, le sue pose, l’utilizzo della 
sua voce, anche quando si presentano in un modo che vuole sembrare 
“spontaneo”, sono sempre oggetto di uno studio. Questo studio ha come 
obiettivo la costruzione di un “altro”, di un’identità che non corrisponde 
pienamente a quella della persona che la incarna. Eppure deve esistere un 
margine tra questo livello di artificialità e qualcosa che è più aderente al 
suo desiderio, al suo piacere nel canto e nell’esibizione. Ecco, a me inte-
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ressa quel margine; lo spazio in cui come performer posso mettermi in 
una tensione tra un immaginario di riferimento, che per sua natura evoca 
la spettacolarità, e una pulsione, una spinta interna al canto, che ha il po-
tere di dischiudersi e svelarsi come vulnerabilità.

Oltre a questo, la canzone pop mi affascina perché è capace di sintesi. 
Il ritornello, quando ben scritto, è in grado di consegnare agli spettatori 
una domanda, o una riflessione, che ogni ascoltatore può decidere di sor-
volare superficialmente oppure di schiudere e scoprire a fondo. La canzo-
ne che ho scritto per BEST REGARDS risponde esattamente a questo 
pensiero. Lo spettacolo chiama prepotentemente in campo temi incande-
scenti: la morte di un maestro, la sua eredità, il commiato, il ritardo rispet-
to alle cose che non siamo riusciti a dire; e tiene sullo sfondo, come un 
fantasma, la figura di grande entertainer che era Nigel Charnock93, col quale 
è impossibile paragonarsi. Ad un certo punto il cantante pop, o meglio la 
tensione verso il cantante, mi è sembrata la forma che potesse meglio farsi 
carico di tutto questo. Dear N., la canzone che ho composto con il musici-
sta LSKA94, iscrive in una cornice appunto popolare, commestibile musi-
calmente, un testo che prova a traghettare tutte quelle questioni, senza 
ironia. Il mio misurarmi con il cantante pop non cela alcuna critica rispetto 
a quell’universo di riferimento; anzi, è ancora una volta il tentativo di riflet-
tere su cosa significhi essere di fronte agli spettatori, consegnarsi allo 
sguardo altrui, con quali mezzi farlo. 

Trovo che nei tuoi spettacoli ci sia sempre una riflessione su questo processo di conse-
gna e sui diversi gradi di coinvolgimento dello spettatore. Ho avuto la fortuna di vedere 
Everything is ok in prima fila e il contatto con il tuo sguardo, che riposa per un tempo 
prolungato su alcuni spettatori, attiva una relazione molto intima. Come affronti questa 
questione nel tuo ultimo spettacolo?

Mi piacerebbe che nell’arco della performance lo spettatore si sentisse 
chiamato in causa; non necessariamente attraverso dispositivi di coinvolgi-
mento diretto, ma per un certo modo di essere guardato o per come l’ener-
gia della sala viene gestita e re-diretta dal performer in scena. Non mi inte-
ressa, né penso di poter aver alcun controllo sull’esperienza dello spettato-
re dopo la performance, quando, se lo desidera, può riordinare tutte le in-
formazioni ricevute per generarne altre. Mi interessa invece la sua espe-

93 Per maggiori approfondimenti sull’artista cfr. R. Casarotto, Nigel Charnock, L’Epos, 
Palermo 2009.

94 Cfr. Il sito dell’artista https://www.lska.org/ [ultimo accesso 15 novembre 2020].
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rienza durante la performance, la possibilità che la sua immaginazione, i 
suoi desideri e le sue paure intervengano nella sua esperienza di fruizione 
non solo come “riflesso” emotivo, ma in risposta alla drammaturgia, per-
ché lo spettacolo prevede degli spazi che è chiamato a riempire, anche 
semplicemente da seduto. Una delle questioni che muovono BEST RE-
GARDS è la partecipazione al commiato; tutto lo spettacolo ruota attorno 
alla figura del mio maestro Nigel Charnock ed è pensato come una lettera 
scritta a qualcuno che non può rispondere. Al di là del dato biografico, 
però, la vera domanda al centro della scena è: “come si abita lo spazio la-
sciato libero da qualcuno?” Lo spettacolo, come dicevo prima, ruota attor-
no alla costruzione e all’esecuzione di una canzone-dedica che ad un certo 
punto sentivo il bisogno di “consegnare” in qualche maniera agli spettato-
ri. Ho lavorato su una forma molto astratta di karaoke, richiamandolo con 
discrezione e parsimonia attraverso gli elementi scenici, e trovato il modo 
di ripetere il ritornello tante volte quanto basta perché si capisca che io lo 
stia donando. Quando io mi sottraggo dalla scena, gli spettatori sono libe-
ri di appropriarsi di quella voce, di quelle parole, provando in prima perso-
na che cosa significhi cantarle ad alta voce. Sono parole con un peso spe-
cifico molto alto, che mettono di fronte a qualcosa che può essere doloro-
so. Quest’anno ho messo questo dispositivo alla prova per la prima volta e 
nonostante fossi pronto ad accettare il fallimento della mia proposta, in 
ogni città dove abbiamo portato lo spettacolo gli spettatori hanno risposto, 
generando dei canti corali sommessi, a volte commossi. Bisogna conside-
rare che queste esperienze sono state vissute nelle particolari conformazio-
ni delle platee di questo 2020, con il distanziamento tra i corpi. Io temevo 
molto, da performer e da spettatore, quella distanza. Quando ho sentito 
per la prima volta levarsi il coro alla fine di BEST REGARDS – un coro 
che, lo ribadisco, non viene “chiamato” né diretto, ma sorge spontaneo, 
come la somma algebrica delle decisioni di tanti piccoli singoli di voler 
assumere su di sé quella voce e quelle parole –, ho pensato che in quel 
momento i corpi si stessero cercando l’un l’altro, e forse anche toccando. 
Che le vibrazioni d’aria provenienti dai polmoni di uno incontrassero le 
oscillazioni dell’altro. Che le voci si unissero, in nome delle mani. 

Nonostante il danzatore si sia ribellato al silenzio imposto dalla tradizione classica 
già da molto tempo, l’incursione della voce nella danza sposta spesso il discorso sull’ibri-
dazione dei linguaggi. Cosa pensi in merito? 

La voce è entrata in ciascuno dei miei spettacoli quando intuivo che 
fosse necessaria all’idea e al loro sviluppo, in risposta a richieste di volta 
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in volta inafferrabili. Ci sono delle immagini, dei cuori tematici, delle in-
tuizioni attorno alle quali, dopo una fase di scrittura, deve sorgere lo spet-
tacolo. Ogni spettacolo chiama a sé una materia invece che un’altra, e ri-
conosco solo con questa tua domanda, del tutto retrospettivamente, che 
la voce ha forse risposto più frequentemente alla richiesta che ogni giorno 
durante una ricerca viene posta al corpo: come fare quello che va fatto? 
Come manifestare quello che va manifestato? In questo senso non mi 
sono mai posto il problema di attingere ad una materia “altra” rispetto ai 
linguaggi della danza, né tanto meno posiziono le mie pratiche ai confini 
tra diversi linguaggi, in un’ottica di mescolanza. Innanzitutto perché la 
voce è a tutti gli effetti corpo; è il prodotto di una serie di mobilità pecu-
liarmente somatiche, ed è aria – dunque mondo – che si stacca dal nostro 
corpo vibrando, per diventare suono e riconsegnarsi al mondo. Dunque, 
non ne ho mai fatto utilizzo pensando a una dimensione multidisciplinare 
o plurilinguistica; per me il linguaggio rimane uno e uno solo, ed è quello 
della scena e della performance, un linguaggio che si costruisce attorno al 
fatto di essere lì per qualcun altro che assiste (guardando, ascoltando, sen-
tendo, toccando). 

Da un punto di vista concettuale c’è un orizzonte comune che attraversa queste diffe-
renti manifestazioni della voce?

Devo premettere che io riconosco una serie di ingenuità nel mio rap-
porto con la dimensione della vocalità. Ancora una volta queste ingenuità 
sono legate a quel bambino che ha sempre usato naturalmente la parola e 
il suono come materia dei suoi giochi; l’utilizzo della voce è qualcosa che 
mi è molto familiare, perché risuona da molti anni nelle mie cavità e perché 
ha contribuito a costruire le mie identità, dunque per me è complesso pen-
sarlo in termini puramente tecnici o didattici. Da qualche anno vado però 
mettendo a fuoco un approccio personale all’utilizzo della voce e delle 
immagini che le possono essere affiancate. Ci tengo a dire che non ho in-
tenzioni pedagogiche né di sistema; si tratta di una serie di strumenti che 
ho messo a punto nel tempo, attingendo da esperienze anche molto distan-
ti tra loro, e che mi sono servite soprattutto nel rapporto di trasmissione 
instaurato con i danzatori con i quali ho lavorato e ai quali ho proposto un 
lavoro sulla voce e il movimento.

Sul piano concettuale, due sono i livelli che la mia ricerca attraversa. Il 
primo riguarda la frizione tra l’emissione vocale e il movimento. A me in-
teressa indagare il cortocircuito generato dal compito complesso di emet-
tere suono e assieme danzare con mobilità che non sono in diretta comu-
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nicazione con quella voce; uno scollamento che genera una presenza, tanto 
nei performer quanto negli spettatori, questi ultimi invitati a comprendere 
e ri-unificare nel proprio sguardo due processi che nel performer si cerca 
di tenere distinti. Per questa ragione nel processo di creazione, in una pri-
ma fase le due componenti vengono lavorate distintamente: da una parte 
si cerca la voce adatta, dall’altra si indagano le mobilità che verranno messe 
in campo. Poi, come in una specie di fusione a freddo, i due livelli vengono 
sovrapposti. Questo esperimento si scontra innanzitutto con una comples-
sità performativa, un rebus che l’interprete deve risolvere. Nel risolverlo, o 
meglio nel tentativo di farlo, il performer trova delle strategie. Il campo di 
cui stiamo parlando è quello di una estrema attenzione, di uno sdoppia-
mento delle funzioni: bisogna essere vigili contemporaneamente sulla qua-
lità della voce e su quella della partitura gestuale. Nell’impossibilità di riu-
scirci sta tutto quello che mi interessa: lo sforzo, sempre ammesso ed anzi 
previsto dalla drammaturgia, genera uno stato elettrico, mette il performer 
in una condizione di complessità che non lo rende fragile, ma anzi deter-
mina con esattezza il suo modo di stare in scena.

Il secondo livello sul quale da tempo lavoro è l’idea che la voce possa 
disintegrare materiali o formati testuali. Non tanto nei termini di “mate-
ria” della voce ma proprio come strategie che evochino e poi materializzi-
no la disintegrazione delle parole. Credo che tutto questo derivi dalla mia 
grande fascinazione per gli esperimenti musicali che, principalmente at-
traverso i loop, manifestano un certo scorrere del tempo attraverso una 
corrosione del suono, una sua progressiva trasformazione che tende sem-
pre verso il silenzio. Un esempio che mi sta particolarmente a cuore è la 
serie dei Disintegration Loop di William Basinski. Nelle mie produzioni, ar-
riva sempre un momento in cui chiedo alla voce di trovare un modo di 
distruggere, smantellare, seppellire la forma in cui la voce organizza un 
senso, corrisponda essa a un testo verbale o a una canzone. Tra poche 
settimane ad esempio inizierà il processo di creazione in sala per SAGA, 
in cui per la prima volta mi misurerò con un ensemble di danzatori sottra-
endomi dalla scena. La ricerca è in realtà già iniziata da tempo e portata 
avanti in forme laboratoriali. Il principio sul quale lavoreremo è quello di 
un canto corale, che andrà formandosi progressivamente nel tempo e poi 
disfacendosi, tutto costruito attorno a un breve frammento musicale ripe-
tuto infinite volte. Il canto, naturalmente sovrapposto alla partitura fisica, 
dovrà essere in grado di evocare nell’ascoltatore/spettatore molte e diver-
se forme della musica: ora il rito, ora la canzone, ora il ruggito.
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Questo processo ti porta a sondare in qualche modo anche la dimensione dell’assenza 
della voce?

Il modo e il tempo in cui la voce smette di esistere sulla scena per me è 
una questione centrale. Il ritorno al silenzio non è una dimensione scontata, 
è un passaggio fondamentale. In Avalanche, per esempio, la voce di Teresa, 
che è l’ultima a sopravvivere, veniva terremotata e poi sommersa dal suono; 
in First Love veniva affaticata tanto da essere quasi lesa, spariva per esauri-
mento delle forze; in BEST REGARDS è pensata come strumento che 
agisce su se stesso, ordigno auto-esplosivo. E torna prepotentemente in 
campo la questione del gioco, anche del distacco ironico sotteso al gioco: la 
voce è in grado di emettere in maniera cristallina e potente un certo elemen-
to sonoro, ma poi è in grado anche di prendersene gioco, di smontarlo. Su 
questo lavoro e ho lavorato moltissimo anche nelle esperienze di trasmissio-
ne con altri danzatori. In assoluto, è come se in qualche modo la voce fosse 
sempre sullo sfondo, se esistesse sempre; nei miei spettacoli viene fatta 
ascoltare per un tempo più o meno breve, e poi torna a palpitare nella sua 
assenza. Il modo in cui viene di volta in volta riassorbita, però, è un terreno 
estremamente generativo.

Guardandoti in scena la frizione di cui parli non è evidente. Anzi, la forza che cata-
lizza l’attenzione è proprio la tua capacità di muoverti e parlare contemporaneamente 
senza che la tua voce risenta di alcuno sforzo. Come si traducono sul piano fisico queste 
intenzioni?

Sul piano “tecnico”, tutto ruota attorno al respiro. Molti anni fa mi sono 
trovato a dover riorganizzare il mio sistema di respirazione, seguendo un 
percorso di Rolfing che all’epoca era mirato a curare un problema fisico 
specifico. Il Rolfing è una tecnica perlopiù curativa, ma che mi pare abbia in 
sé un’idea di mondo: dedicando del tempo a ripensare il nostro modo di 
camminare, guardare e respirare, ci propone un diverso assetto posturale 
nei confronti del mondo. Contiene in sé, a ben vedere, tutto quello che è 
necessario per generare una danza.

Re-imparare a respirare in età adulta, cambiando prospettiva sulle durate 
e sulla muscolatura di appoggio, mi ha portato a ripensare anche tutto quel-
lo che riguarda l’emissione: di aria prima, di voce poi. Questo si è poi rive-
lato fondamentale per allenare lo specifico tipo di resistenza che i miei spet-
tacoli richiedono: si tratta di rimanere impegnati in sforzi fisici molto pesan-
ti, estremamente tonici, e assieme di potere emettere suono, con pochissi-
mo tempo per ossigenarsi. Attorno a questa necessità ho disposto delle 
strategie efficaci, unendo quello che il Rolfing mi aveva insegnato con alcu-



DANZARE LA VOCE PER INTONARE LA MEMORIA 137

ne tecniche del canto lirico, che provengono dalla breve esperienza di coa-
ching con la cantante inglese Melanie Pappenheim95, che tra le altre cose 
aveva molto lavorato con i DV8 Physical Theatre di Nigel Charnock. Ac-
canto alle osservazioni di carattere più meccanico ho iniziato ad affiancare 
una serie di piccoli esercizi che io chiamo di “fanta-anatomia”: richiedo cioè 
di visualizzare alcune specifiche sezioni o azioni del corpo secondo forme 
che non corrispondono alla realtà. Ad esempio ho molto lavorato sull’idea 
che le corde vocali siano una rappresentazione in scala ridotta della colonna 
vertebrale, anche se la loro morfologia è molto diversa. Questo per aiutare 
a spingere un’immagine di verticalità, e di sottolineare e “scaldare” a livello 
immaginativo l’idea che il respiro prima e la voce poi seguano sempre un 
vettore che scorra verso l’alto. Tutto parte dall’idea che l’aria respirata sia in 
grado di entrare nella colonna, di scaldarla e smuoverla, e che il suo epilogo 
sia inevitabilmente il palato. Una volta stabilita la corrispondenza tra colon-
na e respiro, quando il respiro diventa voce spingo a immaginare che la 
colonna sia la voce. Questo è uno strumento molto utile per immaginare 
come il suono prodotto da un corpo possa dilagare nello spazio, assieme al 
peso della colonna. Parallelamente, però, porto avanti un atteggiamento 
iper-ludico, lontano da ogni tecnicismo. Mi diverto a imparare a memoria i 
testi delle cose che mi piacciono, a imitare i discorsi di ringraziamento per i 
premi ricevuti dalle star di Hollywood, a cantare al karaoke; tutto questo, 
che è una pratica direi quasi quotidiana ma esclusivamente legata al piacere, 
concorre in realtà ad affinare le strategie nell’uso della voce.

Se dovessi trovare un nome per questo set di strumenti? Tecniche di frizione fanta-a-
natomica? Agonismo vocal-muscolare?

Mi piacciono moltissimo entrambe le tue proposte. La “frizione fanta-a-
natomica” mi fa pensare al fatto che quando l’immaginazione spinge contro 
la realtà le risposte del corpo possono essere inattese. Questa chiaramente 
non è assolutamente una tesi, ed è importante conoscere bene la “realtà” 
della propria anatomia prima di poterci fantasticare. Ma mi rendo conto che 
questo atteggiamento denuncia anche una mia tendenza da sempre presen-
te: quella di integrare e quasi “sabotare” i miei warm up con esercizi di fan-
tasia e di compromissione immaginativa. Durante un riscaldamento o un 
allenamento, di qualsiasi genere, io cerco sempre di anticipare quello che 
servirà poi durante un processo creativo, o in scena. Spingo l’immaginazio-

95 Per approfondimenti sull’artista cfr. http://melaniepappenheim.com/ [ultimo 
accesso 15 novembre 2020].
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ne a modificare lo spazio circostante, e parto dal corpo, distorcendo, subli-
mando o semplicemente colorando le sue funzioni con qualità che non 
sono strettamente legate all’esercizio somatico in corso, anzi a volte lo tra-
discono. In questo senso la “fanta-anatomia” è una frizione nei confronti 
della realtà fisica del corpo – che è una realtà meravigliosamente ricca e 
complessa – perché richiede subito al corpo di pensarsi come altro, di pro-
iettarsi in forme e dispiegamenti poetici, che stanno oltre le sue possibilità. 

“Agonismo vocale” è sicuramente un’espressione che sposa il mio modo 
di lavorare; ed è inutile nascondere che questo derivi direttamente dalla mia 
esperienza di sportivo agonista, che mi ha “plasmato” negli anni centrali 
della formazione. L’attitudine competitiva è dura a scollarsi da chi per anni 
ha gestito le proprie energie puntando sempre al loro esaurimento, e mai al 
loro risparmio. In questo senso la voce nei miei spettacoli si pone sempre al 
limite delle proprie possibilità, anche con una componente di rischio. Ma 
questo per me è legato più in generale alla cosa che più mi affascina, da 
sempre, della danza, ovvero che sia il modo più bello di esaurire tutte le 
energie. Non riesco a immaginare un mio spettacolo in cui alla fine non sia 
stremato, in cui non si giunga in un punto oltre il quale sarebbe pericoloso 
spingersi, per il corpo. In questo forse è davvero entrata in me la lezione di 
Nigel, che diceva: “mi piacerebbe morire su un palcoscenico, esplodere du-
rante uno spettacolo: un’esplosione di energia e Nigel se ne è andato”.



Note sugli autori dei testi

Marco Cavalcoli, ha al suo attivo una lunga carriera artistica e numerose 
collaborazioni in teatro (Teatrino Clandestino, Teddy Bear Company, Nexti-
me Ensemble, Anagoor, Bluemotion, lacasadargilla, Frosini/Timpano, Gi-
tiesse Artisti Riuniti), cinema e televisione (Sydney Sibilia, Manetti Bros.). Dal 
1998 fa parte della compagnia Fanny & Alexander. Ha inciso diversi audioli-
bri per Ad alta voce di Rai Radio 3, per Audible e per le edizioni Emons e ha 
fondato il network di artisti e tecnici per la produzione di contenuti audio 
Fantasmatica. Ha ricevuto due volte la nomination per il miglior attore italia-
no ai premi Ubu nel 2008 e nel 2012. Lo spettacolo Him di Fanny & Alexan-
der che lo vede protagonista è annoverato dal Corriere della Sera tra i 10 mi-
gliori spettacoli del decennio 2000-2009. E’ docente di recitazione all’Accade-
mia STAP Brancaccio. Cfr. https://fannyalexander.e-production.org/ 

Donata Chiricò, insegna Etica della Comunicazione presso l’Uni-
versità della Calabria. Si è dedicata allo studio di questioni di psicolin-
guistica e biolinguistica con particolare interesse per l’indagine dei rap-
porti tra corporeità e linguaggio. Attualmente si occupa di filosofia del 
linguaggio dell’età moderna, di storia semiotico-linguistica del potere e 
delle istituzioni e di teoria dell’ascolto. In quest’ultimo ambito suo spe-
cifico interesse è lo studio del rapporto tra antropogenesi ed evoluzio-
ne dell’orecchio e della voce. Tra le sue recenti pubblicazioni: Quando le 
parole sono cose. Linguaggio e Illuminismo (Mimesis, 2020); La voix: une deci-
sione très innaturelle (Versus, 2020); Un segno dei tempi. L’eresia pedagogi-
co-linguistica di Charles-Michel L’Épée (Blityri, 2016-Premio Tarra 2017 
per gli studi sulla sordità). È autrice di Fermata non richiesta, dedicato 
all’internamento in manicomio di Alda Merini.

Alvin Curran, musicista e compositore statunitense residente a Roma, 
dove fonda nel 1966, con il pianista Frederic Rzewski e il compositore Ri-
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chard Teitelbaum il collettivo Musica Elettronica Viva, una delle prime re-
altà in Italia a sperimentare l’uso di sintetizzatori per la trasformazione di 
suoni e a usare oggetti “non musicali”. Dagli anni ‘70 realizza composizioni 
ambientali, una serie di concerti-installazioni per ampi spazi come laghi, 
porti, parchi, palazzi, cave. La sua opera si contraddistingue per l’incontro 
di melodia e caos, struttura e indeterminazione, musica concreta, minimali-
sta, elettronica, improvvisata, popolare. Cfr. http://www.alvincurran.com/ 

Luigi De Angelis, nato a Bruxelles nel 1974. È regista, scenografo, li-
ght-designer, musicista. Assieme a Chiara Lagani ha fondato la compagnia 
Fanny & Alexander nel 1992, alla quale si aggiunge Marco Cavalcoli nel 1997. 
Le sue regie e ideazioni partono sempre da una interrelazione tra musica, 
spazio sonoro e spazio scenico, prendendo spunto dalle arti figurative e dal 
repertorio musicale e coreografico contemporaneo. Dal maggio 2015 intrec-
cia alle regie teatrali un percorso come regista, light and set designer e compo-
sizione elettroacustica nel panorama internazionale di teatro musicale, diri-
gendo e curando le scene e le luci di Il Flauto Magico di W.A.Mozart (Teatro 
Comunale, Bologna), di L’Orfeo di Monteverdi (Teatro Ponchielli, Cremona e 
deSingel, Anversa), di Les Indes Galantes di Rameau (deSingel), collaborando 
con orchestre o compagini come Spectra Ensemble (Belgio), Filarmonica di 
Anversa (Belgio), Solistenensemble Kaleidoskop (Germania), B’Rock En-
semble (Belgio), Contemporart Ensemble (Prato) e con istituzioni come Mu-
ziektheater Transparant (Anversa), Klara Festival (Bruxelles), Romaeuropafe-
stival, Radyalsystem (Berlin), Accademia Chigiana (Siena), Concertgebouw 
(Bruges). Cfr. https://fannyalexander.e-production.org/ 

Riccardo Fazi, drammaturgo e sound designer. È autore di spettacoli 
teatrali, performance, opere liriche e programmi radiofonici. Nel 2006 fon-
da assieme a Claudia Sorace la compagnia Muta Imago: da allora realizza la 
drammaturgia e il suono per tutti i lavori della compagnia che vengono re-
plicati in Italia, Europa e Medio Oriente. Da diversi anni affianca al suo la-
voro sul campo un percorso di indagine e ricerca teorica sul rapporto tra 
suono e racconto. Attualmente Svolge un dottorato di ricerca presso il 
DPTA della Facoltà di Architettura della Sapienza di Roma focalizzato su 
drammaturgia e design del suono. 

Marco D’Agostin, è un artista attivo nel campo della danza e della per-
formance, vincitore del Premio UBU 2018 come Miglior Performer Under 
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35. Il suo lavoro si interroga sul ruolo e il funzionamento della memoria, e 
pone al centro la relazione tra performer e spettatore. Dopo una formazio-
ne con maestri di fama internazionale (Yasmeen Godder, Nigel Charnock, 
Rosemary Butcher, Wendy Houstoun, Emio Greco), ha iniziato la propria 
carriera come interprete, danzando per, tra gli altri, Claudia Castellucci/
Socìetas Raffaello Sanzio, Alessandro Sciarroni, Liz Santoro, Iris Erez, Ta-
bea Martin, Sotterraneo. Il suo debutto come autore avviene nel 2010 con 
lo spettacolo Viola con cui vince il Premio Giovani Danz’Autori Veneto e 
quello come danzatore interprete inizia nel 2009 con lo spettacolo Homo 
Turbae di Claudia Castellucci con la Compagnia Mòra. Dal 2010 ad oggi ha 
sviluppato la propria ricerca coreografica come artista ospite di numerosi 
progetti internazionali (ChoreoRoam Europe, Act Your Age, Triptych) ed è 
stato per due volte tra le Priority Company del network europeo Aerowa-
ves. Dal 2019, su invito di Boris Charmatz, è uno dei venti danzatori del 
progetto XX Dancers for the 20th century, per il quale interpreta il reper-
torio «Schuhplattler» dello spettacolo Folk-s di Alessandro Sciarroni. Nel 
2020 è stato invitato da Marie Chouinard, direttrice della Biennale Danza, a 
realizzare una nuova creazione per i danzatori di Biennale College.

Marion D’Amburgo, Lucignano (Ar) 1952, attrice e costumista. Fonda 
negli anni ‘70 la compagnia Carrozzone, poi Magazzini. Principale interpre-
te degli spettacoli storici della compagnia. Personalità eclettica, icona della 
neo avanguardia teatrale italiana, il suo nome è legato alla vocalità potente e 
inconfondibile. Si è impegnata nella valorizzazione della drammaturgia con-
temporanea lavorando su autori come: Samuel Beckett, Heiner Müller, Ber-
tolt Brecht, Franco Scaldati, Thomas Bernhard. Ha collaborato con artisti 
quali: Alighiero Boetti, Mario Schifano, Rainer Werner Fassbinder, Alessan-
dro Mendini, Azio Corghi, Jonn Hassel, Giancarlo Cardini, Roberto Fabri-
ciani, Franco Rossi.

Flavia Dalila D’Amico, è una studiosa e curatrice nel campo delle Arti 
performative e videomaker. Attualmente assegnista di ricerca presso il Di-
partimento di Pianificazione, Design e Tecnologia dell’Architettura di Roma 
La Sapienza, indaga da una prospettiva storico-critica il ruolo degli artisti 
visivi e performativi, nei processi di innovazione tecnologica. Nel 2016 ha 
ottenuto il titolo di Dottore di Ricerca in Musica e Spettacolo presso l’Uni-
versità di Roma. La ricerca triennale ha avuto come esito la tesi: “Le aporie 
del corpo eccentrico: Per una riconfigurazione del soggetto in scena” che 
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indaga storicamente la relazione tra disabilità e teatro nelle sue ricadute este-
tiche e non terapeutiche. Come curatrice lavora e collabora con diverse real-
tà teatrali e di danza: “Ritmi Sotterranei, contemporary dance company”, 
“Compagnia LaFabbrica”, “Tam Teatromusica”, il Teatro Biblioteca Quar-
ticciolo di Roma, Fuori Programma Festival, Oriente Occidente Festival. Dal 
2010 fa parte del collettivo artistico Vjit insieme a Francesco Iezzi e Maria 
Costanza Barberio, un progetto interdisciplinare, il cui ambito di sperimen-
tazione ruota attorno all’interazione tra suono immagine e azione dal vivo. 

Francesca Della Monica, ha compiuto i suoi studi nella classe di Musi-
ca da Camera per Cantanti di Liliana Poli presso il Conservatorio di Firenze, 
diplomandosi poi in Canto presso il Conservatorio di Ferrara. Si è laureata in 
Filosofia presso l’Università di Firenze. Fin dall’inizio della sua carriera si è 
dedicata alla musica del Novecento storico e contemporaneo, privilegiando 
le esperienze sperimentali e d’avanguardia, collaborando con musicisti come 
S. Bussotti, J. Cage, G. Cardini, A. Clementi, M. Betta, A. Gentilucci, R. Fab-
briciani, D. Lombardi, P. Castaldi, G. Chiari, P. Grossi, V. Fellegara, F. La 
Licata, A. Nicoli, R. Vaglini, e partecipando a numerose rassegne di musica 
contemporanea in Italia e all’estero. Da anni va conducendo una ricerca sul-
le diverse tecniche della voce, tradizionali e sperimentali, e, in particolare, 
quelle collegate alle notazioni non convenzionali della nuova musica. Ha 
partecipato come vocalista a spettacoli teatrali e di danza. Ha inciso per l’eti-
chetta “Materiali Sonori” due CD dedicati a musiche di Cage. Per le etichette 
“Quaderni di Octandre” e “Ars Publica” ha inciso brani di G. Cardini e A. 
Nicoli. Per la Rai ha inciso musiche di Alberto Savinio, Poulenc, Mozart. Ha 
tenuto conferenze e seminari sulle problematiche della vocalità e sulle nuove 
grafie per la voce alla “Scuola Paolo Grassi” di Milano, presso le Università 
“La Sapienza” e “Tor Vergata” di Roma, presso il “Centro di sperimentazio-
ne per la didattica musicale” di Fiesole, e altre istituzioni. 

Piersandra Di Matteo, studiosa, dramaturg e curatrice nel campo delle 
arti performative. Svolge attività di ricerca presso l’Università Iuav di Vene-
zia, dove insegna Curatela delle Arti Performative. Ha tenuto conferenze e 
seminari in numerosi centri di ricerca e università, tra gli altri: The School 
of  Creative Media/Hong Kong; La Salle College of  the Arts/Singapore; 
Shanghai Theatre Academy; SNDO e DAS Theatre/Amsterdam; MITsp/ 
San Paolo, Italian Academy/Columbia University; Penn University/Filadel-
fia. Da molti anni è la più stretta collaboratrice teorica di Romeo Castelluc-
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ci. Attualmente collabora in qualità di dramaturg anche con la regista argen-
tina Lola Arias. Ha curato per Ert Atlas of  Transitions Biennale (2018-2020), 
attualmente è la direttrice artistica di Short Theatre a Roma.

Chiara Guidi, fondatrice – con Romeo e Claudia Castellucci, e con Paolo 
Guidi – della Socìetas Raffaello Sanzio, oggi Societas, sviluppa una personale 
ricerca sulla voce come chiave drammaturgica nel dischiudere suono e senso 
di un testo collaborando con musicisti quali Scott Gibbons, Michele Rabbia, 
Daniele Roccato, Francesco Guerri, Giuseppe Ielasi. Tale ricerca elabora la 
propria tecnica sia in produzioni per un pubblico adulto, sia in una specifica 
concezione di teatro d’arte infantile, che vanta spettacoli storici quali Buchetti-
no, da Charles Perrault. Tra le opere più recenti: Edipo re di Sofocle. Esercizio di 
memoria per 4 voci femminili e Il regno profondo. Perché sei qui?, lettura drammatica 
che la vede in scena con Claudia Castellucci, autrice del testo; oltre a La terra 
dei lombrichi. Una tragedia per bambini (da Alcesti di Euripide), Fiabe giapponesi e 
Edipo. Una fiaba di magia (questi ultimi diretti con Vito Matera). Ideatrice degli 
osservatòri Màntica e Puerilia al Teatro Comandini di Cesena, è inoltre autrice 
dei volumi: Buchettino, con i disegni di Simone Massi, Orecchio Acerbo (2014), 
La voce in una foresta di immagini invisibili (Nottetempo, 2017) e, con Lucia Ama-
ra, Teatro infantile. L’arte scenica davanti agli occhi di un bambino (Luca Sossella 
editore, 2019). A Chiara Guidi sono andati, tra gli altri, un Premio Ubu Spe-
ciale nel 2013, il Premio Lo straniero nel 2016 e l’Eolo Award nel 2020. Cfr. 
https://www.societas.es/a/chiara-guidi/

Roberta Ioli, (MPhil in Classics, Università di Cambridge; PhD in Filo-
sofia, Università di Roma Tor Vergata) collabora con l’Università di Bolo-
gna e di Roma Tor Vergata come studiosa del pensiero antico. Ha pubblica-
to vari contributi sul mondo classico, soprattutto su epica, scetticismo e 
sofistica, tra cui Gorgia di Leontini. Su ciò che non è (Olms 2010), Teocrito. L’In-
cantatrice e altri idilli (Ladolfi 2012), Gorgia. Testimonianze e frammenti (Carocci 
2013), Il felice inganno. Poesia, finzione e verità nel mondo antico (Mimesis 2018). È 
autrice del blog mensile Il passato ci parla, su Aula di Lettere online di Zani-
chelli, in cui discute della permanenza del classico e della vitalità del pensie-
ro antico. Si è occupata di teatro greco e vocalità, e dalla sua collaborazione 
con Chiara Guidi della Societas è nato un saggio dal titolo Vocem devorat dolor. 
Ecuba e la voce del lamento (Edizioni della Stoà 2008). Scrive poesia: sue rac-
colte sono L’atteso altrove (Pequod 2014), Radice d’ombra (Pequod 2016) e Il 
confine dell’isola (LietoColle 2018). 
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Chiara Lagani, attrice e drammaturga, scrive i testi originali degli spet-
tacoli del gruppo Fanny & Alexander, con base a Ravenna e attivo in Italia 
ed Europa. Il gruppo, fondato da lei e da Luigi De Angelis nel 1992, gesti-
sce attualmente a Ravenna gli ex-magazzini dello zolfo denominati “Alma-
già”, adibiti oggi a teatro, centro culturale e spazio dedicato ad attività mu-
sicali e performative di vario tipo. Con Luigi De Angelis, Chiara Lagani 
condivide l’ideazione e la direzione artistica di tutti i progetti del gruppo. 
Nel 2017 si aggiudica il Premio Riccione Speciale per l’Innovazione dram-
maturgica e l’anno successivo le è dedicata una monografia al Riccione TTV 
festival. Sempre nel 2017 scrive a quattro mani con Elio Germano lo spet-
tacolo La mia battaglia che debutta a Riccione nella stagione 2017/18 e che 
viene pubblicato nel 2021 nella collana Super ET Opera viva di Einaudi. Ha 
curato e tradotto per I Millenni di Einaudi il volume con i 14 Libri di Oz di 
Frank L. Baum (2017) illustrato da Mara Cerri e, sempre per Einaudi, la sua 
traduzione del terzo romanzo di Lewis Carroll, Sylvie e Bruno. Cfr. https://
fannyalexander.e-production.org/ 

Roberto Latini, si forma presso lo Studio di Recitazione e di Ricerca 
Teatrale “Il Mulino di Fiora” diretto da Perla Peragallo dove si diploma nel 
1992. Attore, autore e regista, direttore del Teatro San Martino di Bologna 
dal 2007 alla primavera del 2012, è il fondatore della compagnia Fortebrac-
cio Teatro. È laureato in Metodologia e Critica dello Spettacolo presso la 
Facoltà di Lettere e Filosofia dell’Università degli Studi di Roma “La Sa-
pienza”. Tra gli altri, ha ricevuto i premi: Sipario (2011), Ubu (2014, Miglior 
Attore; 2017 Miglior Attore o Performer per lo spettacolo Cantico dei Cantici). 
Cfr. https://www.fortebraccioteatro.com/ 

Ermanna Montanari, fondatrice, attrice, autrice e scenografa del Tea-
tro delle Albe, conduce un personale percorso di ricerca vocale all’interno 
della compagnia per il quale ha ricevuto numerosi riconoscimenti nazionali 
e internazionali, tra cui sette premi Ubu, il Golden Laurel al Mess di Saraje-
vo, il premio Lo Straniero dedicato “alla memoria di Carmelo Bene”, il 
premio Eleonora Duse, quello dell’Associazione Nazionale Critici e l’Inter-
national Fadjir Festival di Teheran. Nel 2011 ha assunto la direzione artisti-
ca del Festival internazionale di Santarcangelo. Ha realizzato vari cd musi-
cali insieme al compositore Luigi Ceccarelli, tra cui nel 2020 fedeli d’Amore 
edito da Stradivarius. Cfr. https://www.teatrodellealbe.com/ 
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Mauro Petruzziello, docente a contratto di Storia del Teatro e dello Spet-
tacolo presso il DISUCOM dell’Università degli Studi della Tuscia. Dottore di 
ricerca in Musica e Spettacolo al DASS della Sapienza – Università di Roma, 
si interessa delle interferenze tra arti performative, suono e nuovi linguaggi. 
Ha pubblicato «Perché di te farò un canto». Pratiche ed estetiche della vocalità nel teatro 
di Jerzy Grotowski, Living Theatre e Peter Brook (Bulzoni, 2018), esplorazione 
delle potenzialità drammaturgiche della voce nel teatro secondo-novecente-
sco. Ha affiancato i gruppi teatrali della nuova scena italiana degli Anni Zero 
curando il primo volume di Iperscene (Editoria & Spettacolo, 2007) e Aksè. 
Vocabolario per una comunità teatrale (L’arboreto edizioni, 2012). Fa parte del 
comitato di redazione di «Sciami Ricerche» ed è membro del Gruppo Acu-
sma, collettivo di studiosi e artisti la cui ricerca è incentrata sulle drammatur-
gie sonore nel teatro e nel video. Oltre ad essere autore di diversi saggi su ri-
viste accademiche, ha collaborato con numerose testate, tra le quali la «Re-
pubblica XL», «Rockstar», «Freequency», «Alfabeta», «Epolis».

Enrico Pitozzi, insegna presso l’Università di Bologna. Ha insegnato nel-
le università di Venezia (IUAV), Padova, Montréal, Parigi, Valencia e Franco-
forte. È stato senior researcher del progetto ERC Starting Grant «INCOMMON. 
In praise of  community. Shared creativity in arts and politics in Italy (1959-
1979)» diretto da Annalisa Sacchi. È membro di diversi progetti di ricerca 
internazionali. È membro del «MeLa research lab» dell’Università Iuav di Ve-
nezia, del «Sensory Studies» della Concordia University (Canada). Tra le pub-
blicazioni recenti ricordiamo Acusma. Figura e voce nel teatro sonoro di Ermanna 
Montanari, Quodlibet, Macerata 2017; Teatri del suono, numero monografico 
della rivista «Culture Teatrali», n. 27, annuario 2018; con I. Choinière and A. 
Davidson, Through the Prism of  the Senses. Mediation and New Realities of  the Body 
in Contemporary Performance. Technology, Cognition and Emergent Research-Creation 
Methodologies, Intellect Books, Bristol 2019.

Carlo Serra, insegna Teoria delle Arti, delle Immagini e del Suono ed Este-
tica dei Media presso il Dipartimento Studi Umanistici dell’Università della 
Calabria. Il campo della sue ricerche ruota attorno alla fenomenologia del suo-
no, a cui ha dedicato molti saggi, e alcune monografie, fra cui Musica Corpo 
Espressione (Quodlibet, 2008), La voce e lo spazio (Il Saggiatore, 2011), e Come 
suono di natura. Metafisica della melodia nella Prima Sinfonia di Mahler (Galaad, 2020). 
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Carla Tatò, debutta come attrice nel 1967 nel l’Amleto o le conseguenze 
della pietà filiale  di Carmelo Bene.  Nel 1970 fonda con Dacia Maraini il Te-
atro di quartiere a Centocelle e nel 1971 il Teatro di strada con Gian Maria 
Volonté, Flavio Bucci, Antonio Salines, Magda Mercatali e Armenia Bal-
ducci. Nel 1973 partecipa all’Historie du soldat di Stravinskij con la regia di 
Carlo Quartucci, con cui inizia l’esperienza itinerante di Camion. Nel 1982 
con Quartucci, Jannis Kounellis, Giulio Paolini, Germano Celant, Roberto 
Lerici e Rudy Fuchs fonda il progetto Zattera di Babele che si prefigge come 
obiettivo il superamento della separazione fra le varie forme artistiche, per 
cui ne vengono a far parte artisti di teatro e di cinema, musicisti, poeti, pit-
tori, ecc. Nascono così gli spettacoli, portati in giro per l’Europa: Didone, 
Comédie Italienne, Pentesilea, Canzone per Pentesilea (1983) e Rosenfest Fragment 
XXX (Berlino 1884) e altri. Nel 1986, con Carlo Quartucci promuove il 
festival permanente Le giornate delle arti a Erice in Sicilia. Realizza come attri-
ce gli spettacoli: Primo Amore, La favola del figlio cambiato e I giganti della monta-
gna di Luigi Pirandello (1989), Tamerlano il Grande di Christopher Marlowe 
(1991), Medea (1998), Abitare Beckett (1998). Con la collaborazione di artisti 
e varie associazioni culturali, dal 2001 al 2007, Carla Tatò e Carlo Quartucci 
promuovono un impegnativo progetto a livello europeo, mentre a Roma 
fondano il Teatr’Arteria.

Daniela Tortora, è titolare della cattedra di storia ed estetica della musi-
ca presso il Conservatorio S. Pietro a Majella di Napoli. Ha al suo attivo 
studi e ricerche sull’opera del primo Ottocento (Drammaturgia del Rossini se-
rio, Torre d’Orfeo, 1996; Bianca e Falliero o Il consiglio dei Tre, Fondazione 
Rossini, 2005), sulla drammaturgia musicale del Novecento e sulle neoavan-
guardie italiane del secondo dopoguerra (Nuova Consonanza. Trent’anni di mu-
sica contemporanea in Italia, LIM, 1990), sui sodalizi artistici degli anni Sessan-
ta (Collage 1961. Un’azione dell’arte di Achille Perilli e Aldo Clementi, Gangemi, 
2005) e degli anni Quaranta (Danza pittura musica. Intorno ai sodalizi artistici 
degli anni quaranta Dallapiccola Milloss Petrassi, Accademia Nazionale di Santa 
Cecilia, 2009). Dirige la collana di studi musicologici “I discorsi della musi-
ca” per la casa editrice Aracne di Roma.

Valentina Valentini, docente di Alta Qualifica, Dipartimento di Pianifi-
cazione, Design e Tecnologie dell’Architettura, Sapienza – Università di 
Roma. Ha dedicato vari studi storici e teorici al teatro del Novecento e del 
Nuovo Millennio, fra cui: Teatro contemporaneo 1989-2019 (Carocci, 2020), 
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Nuovo teatro Made in Italy (Bulzoni 2015, Routledge 2018) con il relativo sito 
web https://nuovoteatromadeinitaly.sciami.com, Drammaturgie sonore (Bul-
zoni, 2012), Mondi, corpi, materie. Teatri del secondo Novecento (B. Mondadori, 
2007, Performance Research Books, 2014). Delle interferenze fra teatro e 
nuovi media tratta Teatro in immagine (Bulzoni, 1987) e delle arti elettroniche 
Le pratiche del video, Le storie del video (Bulzoni, 2003). Pubblica su riviste na-
zionali e internazionali («Performance Research», «PAJ», «Biblioteca Teatra-
le», «Arabeschi»). È responsabile del network www.sciami.com.

Andrea Vecchia, si laurea in Discipline dello Spettacolo presso la Facol-
tà di Lettere e Filosofia dell’Università agli Studi di Trieste. Consegue presso 
la Facoltà di Lettere e Filosofia di Roma Sapienza il dottorato di ricerca in 
Musica e Spettacolo con una tesi sui dispositivi della commozione nel Teatro 
della Morte di Tadeusz Kantor. Si occupa di questioni di estetica del teatro, 
interessandosi in particolare alle dinamiche antropologiche e psicoanaliti-
che sottese all’immaginario contemporaneo. È tra i membri del comitato 
redazionale della rivista «Sciami|Ricerche», webzine semestrale di Teatro, 
Video e Suono diretta da Valentina Valentini. 

Daniele Vergni, attualmente dottorando in Spettacolo presso Sapienza 
Università di Roma con il progetto di ricerca Performance Art in Italia 1967-
1982. Si è occupato di Nuovo Teatro Musicale in Italia (Nuovo Teatro Musi-
cale in Italia 1961-1970, Bulzoni 2019), dell’immagine acustica (sonorità e 
vocalità) della scena teatrale secondo novecentesca e delle interazioni tra 
suono e visione nelle installazioni multimedia. È redattore della rivista 
«Sciami|Ricerche», membro del Gruppo Acusma e dell’équipe di ricerca di 
Nuovo Teatro Made in Italy, diretti da Valentina Valentini. Ha collaborato 
con «Alfabeta2» e attualmente con «Artribune».

Ida Alessandra Vinella, attrice, autrice, formatrice e docente di lettere, 
laureata in Lettere con una specializzazione in Teatro al Dams di Roma Tre 
in cui affronta il tema della vocalità con una tesi sperimentale dal titolo Una 
cosa chiamata voce – Tre esempi dalla scena contemporanea: Chiara Guidi, Ermanna 
Montanari, Francesca della Monica. Nel 2015 consegue il diploma di Tecnico 
del suono. Ha collaborato con Socìetas Raffaello Sanzio, Motus, Le vie del 
Fool, I Nuovi Scalzi. Dal 2012 fa parte del Gruppo Acusma che, diretto da 
Valentina Valentini, indaga l’ambito delle drammaturgie sonore curando 
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pubblicazioni di articoli, interviste, approfondimenti e trasmissioni radiofo-
niche in collaborazione con Radio3 (Dimore delle voci 2015; Dimore dei suoni 
2016; Le stagioni del nuovo teatro, 2017). Ha scritto per alcune riviste on line tra 
cui Alfabeta, Artribune e il blog di Repubblica “Che Teatro Fa”. 
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