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INTRODUZIONE  

 

 

La drammaturgia della danza è una disciplina relativamente giovane che nasce a partire 

dagli anni Ottanta del Novecento e con essa si affaccia al panorama coreutico anche una 

nuova figura professionale, quella del dramaturg di danza.  

Il dramaturg, che nasce in ambito teatrale sin dal Settecento, non rappresenta colui o colei 

che scrive un dramma, ma riveste fino ad oggi una pluralità di ruoli in un’altrettanta 

pluralità di campi, impossibili da sintetizzare in una definizione univoca e che si sono 

evoluti nel corso del tempo in relazione ai contesti che la figura nei secoli ha attraversato. 

Per capire di cosa si occupa il dramaturg sarà utile poggiarsi ad una nuova accezione di 

drammaturgia diffusasi a seguito dei processi di cambiamento che hanno interessato l’arte 

drammatica nel corso del Novecento. Come viene argomentato nel saggio di Hans-Ties 

Lehmann del 1999 Il teatro postdrammatico1 con le avanguardie storiche e fino ad 

arrivare alle rivoluzioni degli anni Sessanta e Ottanta il testo inteso come opera letteraria 

perde la sua supremazia in ambito teatrale. Il teatro conquista la sua indipendenza 

staccandosi dalla letteratura e smettendo di subordinarsi ad essa. Da questo momento, 

fino ad arrivare ad oggi, la parola ‘testo’ comincia ad assumere nuovi significati. Di 

conseguenza la drammaturgia diventa un termine che, come scrive Eugenio Barba, ha 

molto a che fare con l’anatomia2. Così come il corpo prende vita dalla collaborazione tra 

tutti i suoi organi, un complesso e stratificato sistema di azioni ed elementi dà vita al fatto 

scenico. Questo, come chiarisce Mirella Schino, non comporta l’abbandono della parola, 

che è oggetto piuttosto di una «decostruzione poetica»3, ma dei testi intesi come 

composizioni letterarie autonome4 poi trasposte in teatro attraverso il modello della 

mimesis aristotelica e quindi con processi imitativi.   

 
1 H. T. Lehmann, Il teatro postdrammatico, trad. it. di S. Antinori, postfaz. di G. Guccini, Cue Press, 2017. 
2 Eugenio Barba, spiegando il proprio approccio drammaturgico, infatti scrive «For me, the performance 
too, was a living organism and I had to distinguish not only its part but also its levels of organization and, 
later, their mutual relationships». E. Barba, On Directing and Dramaturgy: Burning the House, Taylor & 
Francis Group, 2009, p. 9. 
3 Ivi, p. 166. 
4 Mirella Schino scrive «Quello che si è messo in dubbio, insomma, non è la presenza delle parole ma di 
storie, intrecci coordinati, argomenti, logiche narrative, personaggi già pulitamente definiti, ed 
artisticamente rifiniti. […] Quando si è praticato un teatro che “faceva a meno dei testi” non è stata messa 
in dubbio, insomma, l’importanza della parola o la consistenza della storia, ma il teatro come risultante del 
matrimonio tra l’opera letteraria e quella relativa alla messinscena. M. Schino, Drammaturgia dell’elusione, 
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È con questo scostamento di significato che la danza e il teatro si avvicinano fino a 

confondersi e che accanto al dramaturg teatrale nasce anche la figura del dramaturg di 

danza. Successivamente, assecondando il processo di ibridazione delle relative arti, anche 

le differenze tra il ruolo assunto in ambito teatrale e quello invece sviluppatosi nel 

contesto coreutico si dissolvono progressivamente. Seguendo questo percorso si può 

infatti guardare al dramaturg come a quell’individuo che, secondo un largo ventaglio di 

modus operandi, con una pratica collaborativa, dialogica e somatica collabora con gli 

artisti per favorire la nascita del lavoro per ciò che esso realmente è. Perché questo possa 

accadere il dramaturg non si occupa di creare le azioni, compito che spetta all’artista, agli 

interpreti o a tutto il gruppo di lavoro. Egli tenta più che altro di fornire gli strumenti utili 

per permettere a tali azioni di emergere e, per questa sua caratteristica, il suo ruolo è 

spesso associato a quello di una levatrice5. Allo stesso modo è necessario fare una 

precisazione. La mansione assunta dal dramaturg, in particolare oggigiorno, non è 

incasellabile in delle definizioni in quanto «Dramaturgy defines itself, from one instance 

to the next, based on the conditions in which it operates an without fixed preconceptions. 

It does not obey prearrenged theoretical frames or mandatory rules»6. Questo è il pensiero 

della dramaturg italiana Piersandra di Matteo, con il quale si coglie l’occasione per 

arrivare alla questione italiana. La figura del dramaturg nel nostro Paese, nonostante una 

crescente attenzione e un sempre maggior numero di convegni sull’argomento, non ha 

avuto un’evoluzione paragonabile a quella ottenuta nel resto d’Europa. Anche il concetto 

di drammaturgia della danza o Dance Dramaturgy in Italia comincia ad essere preso in 

considerazione solo negli ultimi anni e, comunque, in (ancora) pochi contesti artistici.   

Questa ricerca si inserisce tra le trame degli studi teorici sull’arte coreutica e teatrale e 

nasce dall’osservazione del contesto della danza italiana, osservato da vicino sia nelle 

pratiche che nelle teoriche e si propone di indagare lo stato dell’arte rispetto alla 

 
in «Teatro e Storia», n. 22, anno XV, 2000, Roma, Bulzoni, 2001, p. 330. 
5 «Un dramaturg è come una levatrice. Favorisci e sostieni un processo che accadrà comunque, anche senza 
la tua presenza. Usi la tua esperienza, ottenuta precedentemente in procedure simili, per guidare i 
“genitori/artisti” e per il novanta per cento semplicemente li rassicuri che tutto procede come dovrebbe 
[…]». È con questa metafora che Guy Cools illustra uno dei ruoli che un dramaturg spesso assume nei 
processi artistici in G. Cools, La drammaturgia della danza, in A. Pontremoli, G. Ventura, La danza: 
organizzare per creare. Scenari, specificità tecniche, pratiche, quadro normativo, pubblico, Franco Angeli, 
Milano, 2019, p. 143. 
6 P. Di Matteo, Introduction, in P. Di Matteo (a cura di), The Dramaturg, Today, in «Sound Stage Screen», 
Vol. 1, Issue 1 (Spring 2021), p. 195. 
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drammaturgia della danza in Italia. La ricerca si muove su due binari: quello storiografico 

e quello della ricerca sul campo. Nel tentativo di comprendere le ragioni e i processi 

storici che hanno generato un’esigua diffusione di una concezione drammaturgica del 

lavoro coreografico, si sono indagati i possibili motivi che hanno portato l’Italia a non 

partecipare alla fioritura della figura del dramaturg. Ciò è avvenuto analizzando quali 

siano state le condizioni strutturali e di sistema che hanno influenzato tale “mancato” 

fenomeno e quali invece dovrebbero verificarsi affinché si sviluppi, generando di 

conseguenza un maggiore approccio drammaturgico. Per poter inquadrare al meglio la 

situazione si illustrerà il percorso, dalla nascita allo sviluppo, di questa figura nella storia 

del teatro e successivamente della danza occidentale, in particolare europea, facendo 

riferimento ai contesti produttivi in cui si inserisce. Per indagare invece la situazione reale 

degli ultimi anni sul territorio nazionale l’indagine si è spostata nella sua seconda fase 

sulla ricerca delle istituzioni che sono o che dovrebbero essere le più coinvolte nello 

sviluppo del fenomeno in Italia, e quindi in particolare istituzioni artistiche e formative.  

A seguito di una premessa terminologica, nel primo capitolo si è tentato di illustrare il 

percorso storico che ha portato dal Settecento ad oggi, attraversando 

contemporaneamente i territori del teatro e della danza, all’affermazione oltralpe della 

figura del dramaturg di danza. Si sono indagate e confrontate le visioni principali rispetto 

alla nascita della figura, in particolare in riferimento alla sua autonomia rispetto al 

dramaturg teatrale. Il secondo capitolo invece, facendo partire temporalmente l’indagine 

dal momento in cui nasce la prima collaborazione ufficializzata in Europa tra un’artista e 

un dramaturg, tenta di mappare la situazione italiana del tempo per comprendere cosa 

accade in quegli anni nel contesto artistico fino al momento in cui si comincia ad 

intravedere un cambiamento nell’autoconsapevolezza del settore (e quindi timidamente e 

trasversalmente nell’approccio drammaturgico) grazie all’impegno della Fondazione 

Romaeuropa a partire dal 1995. L’ultimo capitolo, inquadrato il percorso storico e le 

implicazioni sistemiche che hanno portato all’assetto della danza in Italia oggi, indaga i 

contesti impegnati nello sviluppo della drammaturgia della danza dal punto di vista 

artistico e formativo e tenta di fare il punto sulle necessità e sulle prospettive per una 

diffusione tentacolare della consapevolezza drammaturgica. 

Nel tentativo di mappare la situazione nel modo più fedele possibile alla realtà si è seguito 

un percorso deduttivo. Dallo studio di testi e manuali sull’argomento, in maggioranza 
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esteri per mancanza di bibliografia autoctona, passando per la consultazione di materiali 

di archivio, si è arrivati infine alle ricerche sul web, all’uso dell’intervista e degli scambi 

e-mail con chi sta avendo un ruolo determinante per la realizzazione di questo processo 

di cambiamento. Il reperimento di informazioni, in particolare quelle riferibili alla 

situazione italiana, è stato un processo complesso. A tal proposito si spera che questa 

ricerca possa accrescere la bibliografia in lingua italiana sull’argomento trattato sia dal 

punto di vista dell’indagine storica, sia rispetto alla mappatura dello scenario attuale. La 

completezza è strutturalmente impossibile. Il fenomeno indagato è complesso, stratificato 

e diversificato anche in Paesi in cui la pratica drammaturgica è in essere e in fase già 

matura, viste le infinite modalità di approccio e metodologie applicabili. La drammaturgia 

della danza e lo sviluppo della figura del dramaturg sono in Italia ancora in uno stato 

nascente. Questa ricerca tenta di fare una prima ricognizione rispetto al fenomeno e riesce 

a fornire una primissima e parziale istantanea. Tuttavia data la vicinanza storica o la 

contemporaneità degli eventi, essa non può essere esaustiva e necessita quindi di una 

continuazione e di un aggiornamento nel futuro prossimo. Ciò che si proverà a fare adesso 

è servirsi di questa carenza per guardare ai vuoti come a dei punti di forza, come a spazi 

pronti ad accogliere lo sviluppo di nuove pratiche e possibilità creative.  
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PREMESSA TERMINOLOGICA 

 
A proposito di ‘drammaturgia’ 
 
 
 

La parola ‘dramaturg’ non nasce alla fine del ventesimo secolo, ma viene mutuata 

dall’ambiente teatrale, in cui è in uso dalla fine del Settecento, e alla quale è correlato un 

altro termine, ‘dramaturgie’, che sta ad indicarne la relativa pratica. 

Per parlare di dramaturg e di dramaturgie non si può prima non parlare del concetto 

generale di drammaturgia. Stando alla sua etimologia, il vocabolo deriva 

dall’associazione di δρᾶμα (drama) e ἔργον (ergon), ovvero dall’unione di ‘dramma’ 

(inteso come arte drammatica) e ‘lavoro’. Di conseguenza indica in generale il “fare 

teatro”. Nei secoli la voce però ha assunto un significato più specifico, quello del 

“comporre drammi”. La parola ‘drammaturgìa’ indica l’atto di comporre il testo per la 

scena, l’opera letteraria che solo successivamente prevede una resa drammatica. 

Rimandando al concetto di testo teatrale, il termine si collega in modo indissolubile alla 

voce che rappresenta colui che compone questi scritti, ovvero ‘drammaturgo’.   

Il termine tedesco ‘dramaturgie’ invece, nonostante possa sembrare una traduzione di 

‘drammaturgia’, rappresenta in realtà uno dei risultati dell’allargamento del suo campo 

semantico. La pratica della dramaturgie è legata alla figura del dramaturg, che non 

corrisponde all’autore di testi drammatici, indicato in lingua tedesca con ‘dramatiker’.  

In Italia il termine ‘dramaturg’ non ha mai trovato una giusta traduzione, finendo molto 

spesso per essere erroneamente tradotto con la parola ‘drammaturgo’. Facendo un 

accostamento azzardato, se si considera valido il principio filosofico secondo cui è il 

linguaggio che crea il mondo, si comprende bene come sia difficile «[…] iniziare 

parlando di un termine che non appartiene alla lingua italiana»7. La mancanza di 

un’espressione realmente corrispondente alla parola ‘dramaturg’ può essere perciò il 
 

7 Renata Molinari approfondisce il tema del linguaggio anche quando scrive «Sul linguaggio si giocano 
delle scommesse enormi perché, a forza di definirsi con parole altrui, si rischia di perdere la caratura della 
propria identità […]» in Teatro Aperto (a cura di), Il dramaturg. Atti del convegno Walkie-Talkie 2003, I 
quaderni di I, Milano, 2003, p. 2. 
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pretesto per indagare perché nella situazione artistica italiana vi sia una sostanziale 

assenza di questa figura.  
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UN POSSIBILE EXCURSUS STORICO SULLA FIGURA DEL DRAMATURG DI 

DANZA. 

 
 
 
 
Da Gotthold Ephraim Lessing alla figura dell’Hausdramaturg. 
 
 
Il concetto di dramaturgie e la nascita della figura del dramaturg tradizionalmente intesa 

cominciano con l’esperienza di Gotthold Ephraim Lessing al Teatro Nazionale di 

Amburgo alla fine del Settecento, questo è certo. Il percorso storico del fenomeno è però 

complesso da sintetizzare secondo una logica lineare, infatti già quello che si è affermato 

pocanzi è sicuramente una semplificazione. Prima del noto critico tedesco già Johann 

Christoph Gottshed e Konrad Ekhof si erano prodigati, spinti da una volontà di 

rinnovamento, in progetti che potrebbero dirsi mossi da intenti drammaturgici. Nella 

seconda metà del Settecento si profilava infatti già in Germania una sotterranea 

rivoluzione nei confronti del teatro ufficiale, che non permetteva alle compagnie e agli 

attori tedeschi di poter proporre spettacoli. Questo perché al tempo il repertorio era 

fortemente influenzato dalle tendenze estetizzanti del classicismo francese e le compagnie 

ospitate nei teatri ufficiali erano perlopiù, appunto, francesi o italiane. Le compagnie 

autoctone invece, conosciute come Wanderbühnen, erano costrette al nomadismo e a 

presentare un repertorio estero tradotto in tedesco spesso reputato adatto solo alla 

fruizione delle classi subalterne. Il professore e critico Gottshed, già dagli anni trenta del 

Settecento, insieme all’attrice Friederike Karoline Neuber, aveva cercato di sovvertire 

quest’ordine tentando di ridare spessore e rigore al teatro tedesco con una riforma in 

contrasto con il dilagante gusto barocco settecentesco1. Si provava così a costruire un 

nascente e dignitoso repertorio nazionale e a creare un rapporto più stretto tra il teatro e 

il testo, grazie alla messa in scena di opere scritte da autori tedeschi del tempo, tra cui 

anche un giovanissimo e ancora studente Lessing. La riforma gottshediana però, 

nonostante i nobili e moralistici intenti, non ebbe gli effetti applicativi desiderati in quanto 

 
1 Cfr. P. Chiarini, Introduzione, in G. E. Lessing, Drammaturgia d'Amburgo. Introduzione, versione e note 
di Paolo Chiarini (1956), Bulzoni Editore, Roma, 2005, pp. XVI-XX. 
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si manifestava come il superficiale tentativo di travasare, con un’azione prettamente 

teorica, i principi del classicismo francese in area tedesca. Konrad Ekhof, attore e 

successivamente regista, fondava invece nel 1753 a Schwerin una Theatralishe Akademie 

di recitazione che contribuì senza dubbio ad aprire una prospettiva possibile per la 

costituzione di un teatro nazionale2, ad elevare gli standard recitativi e la reputazione degli 

attori tedeschi del diciottesimo secolo nonostante la sua breve durata. Gli attori infatti 

erano considerati dal tessuto sociale come reietti e individui di dubbia morale, percezione 

in parte dovuta anche al loro inevitabile vagabondaggio e nomadismo dettato dalla scarsa 

tradizione e attenzione teatrale del paese. Ekhof con questa esperienza prova a superare 

il paradigma della compagnia vagante e, anche successivamente, una volta diventato 

direttore artistico attorno al 1775, si prodiga per continuare in quest’opera di elevazione 

sociale dei teatranti creando una Cassa pensionistica per gli attori e le loro famiglie3. 

Tra tutti gli intellettuali impegnati in una riforma del teatro Lessing, che è immerso in 

questo clima di rinnovamento negli anni della sua formazione e gioventù, è sicuramente 

una figura cardine per il successivo cambiamento della situazione teatrale in Germania, 

che porterà nell’effettivo alla diffusione dei Teatri Nazionali4 e della figura del dramaturg 

su tutto il territorio. Gotthold Ephraim Lessing (1729-81)5 era un noto drammaturgo e 

critico teatrale. Dopo gli studi all’Università di Lipsia in teologia e filosofia e dopo aver 

pubblicato e scritto molto per e sul teatro, viene assunto nel 1767 dal neonato Teatro 

Nazionale di Amburgo. Quest’ultimo, primo esempio di Nationaltheater, esiste solo per 

un anno e mezzo, dal 1767 al 1769. La mission della nascente istituzione era anche in 

questo caso di elevare il teatro tedesco e al contempo di sviluppare una letteratura 

puramente autoctona. Amburgo sembrava la città ottimale per proporre un’idea 

rivoluzionaria per l’arte drammatica. La città era infatti portuale, mercantile e 

 
2 Pur trattandosi di un’Accademia, in realtà non è nella finalità pedagogica che si esauriscono gli obiettivi 
di Ekhof volti invece a creare una «struttura societaria tutta finalizzata a promuovere un modello inedito di 
organizzazione e produzione dello spettacolo drammatico. […] qui si determina la prospettiva d’un teatro 
stabile pubblico dedito a selezionare ed allestire – attraverso scelte artistiche collettivamente meditate – un 
repertorio indipendente dai capricci della committenza aristocratica». R. Tessari, Teatro e Spettacolo nel 
Settecento, Editori Laterza, 2003, p. 94. 
3 Cfr. G. E. Lessing, Drammaturgia d'Amburgo, Editori Laterza, Bari, 1956, pp. XXI-XXII. 
4 Per teatri nazionali si intendono «teatri stabili con un organico tedesco tanto per l’opera quanto per la 
prosa […]». L. Chiarini, Germania e Austria, in Silvio D’Amico, Alessandro D'Amico (a cura di) et. al., 
Enciclopedia dello Spettacolo, Volume 5 Fan-Guard, Le maschere, Roma, 1954, p. 1091. 
5 Per approfondire cfr. N. Baldyga, Missions, Misunderstandig and Mythologies, in N. Baldyga (a cura di), 
G. E. Lessing, The Hamburg Dramaturgy. A New Complete Annotated English Translation, trad. di W. 
Arons S. Figal, New York, 2019, pp. 1-10. 
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autogovernata dalla borghesia attraverso un senato di cittadini, e di conseguenza libera 

dal potere politico di un principato, a differenza di ciò che accadeva nel resto del territorio. 

Il progetto fu finanziato da dodici ricchi borghesi riuniti in un consorzio ma che non 

avevano un coinvolgimento attivo nella direzione dell’ente. Essi supportavano 

finanziariamente e in modo distaccato l’impresa del critico teatrale e saggista Johann 

Friedrich Löwen, direttore del Teatro Nazionale. Tuttavia la natura puramente privata 

dell’istituzione, gli stessi finanziatori e il senato cittadino furono il motivo principale della 

chiusura, avvenuta dopo soli due anni. 

Lessing non era a conoscenza delle dinamiche economiche sottese alla nascita del teatro 

quando veniva assunto nel 1767 come intellettuale e critico residente per la produzione 

di pubblicazioni riguardanti gli spettacoli presenti nella programmazione e rivolte proprio 

ai mecenati dell’istituzione. Tuttavia, oltre a questo, svolse numerosi altri ruoli. Come 

scrive Roberto Tessari, Lessing «[…] non è un “poeta di compagnia”, ma il Dramaturg 

che cura le scelte di un repertorio organicamente concepito, e provvede agli adattamenti 

scenici che dovranno comporlo»6. 

L’intellettuale si era convinto ad accettare l’incarico grazie all’attenta analisi del contesto 

di partenza, che si mostrava florido per il tentativo di politica culturale proposto in 

relazione al tessuto sociale in cui si inscriveva. La città anseatica sembrava ben 

predisposta ad accogliere una concreta innovazione teatrale grazie alla mentalità 

cosmopolita, alla ricchezza e all’indipendenza economica nonché politica7.  È così che 

nasce la Hamburgische Dramaturgie, scritto fondamentale e fondativo per la dramaturgie 

tedesca, ma anche europea. Le riforme lessinghiane infatti, anche se cominciano ad avere 

una risonanza nel resto d’Europa solo alla fine dell’Ottocento, a partire da quel momento 

diventano riferimento principale per la nuova modalità produttiva. 

La Drammaturgia d’Amburgo8 è una raccolta di saggi critici in cui Lessing affronta 

problemi di ordine estetico e di prassi teatrale, attraverso l’espediente formale di una 

raccolta di memorie. Nasce inizialmente per stimolare l’interesse per le teorie 

drammatiche e per educare il gusto del pubblico ma si traduce col tempo in uno scritto 

critico legato solo ad alcuni degli spettacoli presentati nel teatro, attraverso cui Lessing, 

 
6 R. Tessari, op cit., 2003, p. 96. 
7 Cfr. N. Merker, Introduzione a Lessing, Editori Laterza, 1991, pp. 69-70. 
8 Il titolo riprende quello del periodico letterario del Teatro Nazionale di Amburgo. 
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pur non restando fedele nella forma ai suoi intenti teoretici iniziali, arriva a trattare i più 

importanti temi estetici sull’arte drammatica. Quest’opera è un documento 

importantissimo non solo per le questioni introdotte e per la forza delle dissertazioni 

dell’autore, ma anche perché in esso si possono trovare tutti i fondamentali del lavoro del 

dramaturg e delle sue modalità operative e ciò non avviene attraverso un’impostazione 

manualistica. Così come accade nel lavoro stesso della dramaturgie, mancano sin da 

subito nell’opera definizioni nette. Per sconvolgere il canone teatrale settecentesco 

Lessing non postula, non teorizza, piuttosto analizza e critica per immagini e per singoli 

casi. Egli stesso dichiara questa modalità di intervento rivolgendosi direttamente ai lettori, 

ai quali specifica di non voler insegnare, ma di voler diffondere “fermenta cognitionis”. 

Parte dal piccolo, da ciò che Paolo Chiarini chiama “oggetto particolare”9, per affrontare 

i problemi cardine dell’arte drammatica.  

Lessing, scrivendo, agisce. Egli offre sin da subito possibilità di intervento concrete 

attraverso una critica all’interpretazione attoriale del tempo, troppo ampollosa e retorica 

nel segno dello stile barocco, per abbracciare invece il concetto di verosimiglianza. 

Lessing spoglia i personaggi delle tendenze estetizzanti per riportarli ad una dimensione 

psicologica e realistica, passando per la revisione del linguaggio e della postura degli 

attori, troppo edulcorati e distanti dalla realtà per avere effetto sullo spettatore. Tutto è 

incentrato sull’artigianalità del lavoro attoriale, che dal dettaglio può dare vita a gradi 

rivoluzioni, e sul concetto di dramma come azione.  Il motore di questa azione è la 

tensione che si genera a partire dalle situazioni, dal carattere dei personaggi e dalla 

successione dei fatti. Lessing rifiuta la semplice azione esteriore enfatizzata ed 

estremizzata, molto usata dagli attori del tempo. Nello scritto inoltre la presenza di date, 

associate ad ogni dissertazione, fa sì che la Drammaturgia d’Amburgo ancora una volta 

non sia un’enunciazione che ha un inizio e una fine, ma sia invece un processo di 

conoscenza in divenire in primis per l’autore, e di conseguenza anche per il lettore, a cui 

è concesso di entrare in questa complessa analisi e costruzione di pensiero. Nell’opera 

lessinghiana il particolare e l’universale si nutrono vicendevolmente e, seppur non senza 

contraddizioni, l’oggetto teorico si confronta costantemente con la realtà dei fatti e con 

 
9 Con l’espressione “oggetto particolare” Paolo Chiarini, nell’introduzione alla Drammaturgia d’Amburgo, 
si riferisce al personaggio, inteso come «incarnazione vivente di una umana passione». P. Chiarini, 
Introduzione, in G. E. Lessing, op. cit., p. XXXI. 
 



 

 

17 

gli accadimenti teatrali ad esso contemporanei. Con il suo pragmatismo, il padre della 

dramaturgie enuncia silenziosamente alcuni dei fondamentali del ruolo del dramaturg. 

Nella figura di Lessing sono già presenti infatti la valenza curatoriale e sociale di questa 

figura, il suo lavoro ad ampio raggio, la modalità di intervento che si modella in funzione 

della specificità di ogni progetto scenico, il rifiuto di un atteggiamento intellettualistico e 

la continua messa in discussione di certezze e assunti teorici.   

Il Nationaltheater di Amburgo si afferma sulla scena come un’istituzione in cui il teatro 

tenta di slegarsi sempre di più e dalle necessità di mercato e dalla questione economica, 

risolta grazie al finanziamento dei “mecenati” per proporre un progetto di innalzamento 

dell’arte drammatica attraverso un teatro dall’impronta educativa. Il pubblico è 

considerato come soggetto estremamente attivo nella fruizione delle opere, condizione 

possibile attraverso una dialettica più intensa e serrata tra testo e scena. Gli sforzi, 

all’apparenza vanificati dalla chiusura del 1796 e dovuti in ultima istanza proprio al 

mancato incontro con i gusti del pubblico, tuttavia mostrarono i frutti negli anni a seguire. 

La compagnia del teatro di Amburgo si trasferisce a Weimar per essere poi diretta da 

Johann Wolfgang von Goethe, ma l’esperienza di Amburgo non resta un caso isolato. 

Essa diventa punto di partenza per la diffusione del modello organizzativo del 

Nationaltheater in moltissime città su territorio tedesco tra cui Mannheim, Colonia, 

Vienna e Berlino10. Tuttavia fino alla fine del Settecento il Teatro Nazionale tedesco, che 

oggi prende il nome di Stadttheater, è di fatto ancora un teatro di corte, nonché 

Hoftheater, legato solitamente ad un principato. Grazie però ai numerosi finanziamenti11, 

si concretizza la possibilità di avere di una compagnia e una sede stabili in ogni città.  

Ha inizio così, in un Paese dove l’identità nazionale era ancora in via di costituzione, il 

processo che porterà l’arte drammatica e l’istituzione teatrale ad avere una valenza e un 

ruolo sociale importantissimo per ogni centro abitato tedesco, dove ogni ente (a volte vi 

è più di un teatro in ogni città) rappresenta il centro della vita culturale e il collante per la 

 
10 Cfr. C. Molinari, Storia del teatro, Editori Laterza, Bari, 2018, pp.189-191. 
11 Le sovvenzioni tuttavia non influirono solo positivamente sul processo di creazione di un Teatro 
Nazionale. Come infatti scrive Ther, «Le sfide culturali degli illuministi risentirono peraltro e furono 
condizionate dallo stretto legame tra le corti e gli stessi intellettuali, i quali, cercando di riformare il teatro 
grazie alle consistenti sovvenzioni dei principi, si predisposero ad una sorta di asservimento al controllo e 
ai gusti delle corti. Alcuni principi tedeschi, primo tra tutti Giuseppe II a Vienna nel 1776, decisero infatti 
di chiamare i propri teatri di corte “Teatri nazionali”, raccogliendo direttamente la sfida educativa degli 
illuministi». Cfr. P. Ther, Teatro e "nation-building". Il fenomeno dei Teatri nazionali nell'Europa centro-
orientale, in «Contemporanea», Fascicolo 2, aprile 2003, p. 267. 
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costruzione di una rete sociale e comunitaria nonché nazionale12. Ogni teatro si fa 

promotore di una cultura destinata a tutta la cittadinanza e questo incide sulla percezione 

dello stesso da parte della popolazione, notevolmente modificatasi in positivo dalla 

situazione della prima metà del XVIII secolo. Come sottolinea Hans Jillje, noto 

Chefdramaturg contemporaneo, 

 
La parola chiave è Stadttheater, che vuol dire «teatro della città», un’istituzione 

grande, vecchia, tradizionale, che contiene in sé il nemico, l’amico, quello che va 

distrutto, quello che va mantenuto. Tutto. I teatri di solito venivano eretti come 

fortezze al centro della città. Il teatro, quindi, era allo stesso tempo un teatro 

nazionale e un teatro civico. Attraverso esso, i cittadini dovevano dimostrare di voler 

trasformarsi in nuovi cittadini della Germania. La funzione del teatro era educativa.13 

 

È però nella prima metà dell’Ottocento che ciò che si intende oggi per Teatro Nazionale 

comincia a prendere forma, quando numerosi intellettuali tedeschi si spendono 

fermamente per l’emancipazione dei teatri dalla situazione di dipendenza dalle corti. 

Accanto al direttore e alla compagnia degli attori, si inizia a prevedere d’ora in poi in 

alcuni teatri anche la presenza della nuova figura professionale che interseca il reparto 

creativo e quello direttivo del teatro, il dramaturg. Dal lavoro di Lessing e dalla nascente 

concezione di sistema basato sulla presenza dei teatri municipali, si pongono le basi per 

un processo che porterà all’affermazione, sicuramente discontinua e sviluppatasi per fasi, 

sul mercato teatrale tedesco della figura dello Chefdramaturg, Hausdramaturg o 

dramaturg d’ufficio14, colonna portante di quel sistema.  La Germania è un contesto in 

cui, come avviene in Russia nel Novecento con la nascita della regia, non vi è una forte 

identità artistica e proprio questo permette la nascita della nuova modalità produttiva15. 

Agli inizi del suo sviluppo l’Hausdramaturg veniva coinvolto nella struttura teatrale 

spesso come traduttore16 o poeta, in quanto i due compiti potevano essere assimilabili e 

giovare alla struttura-teatro.  

 
12 Già Friedrich Schiller nel 1784 teorizzava la necessità di costruzione un Teatro Nazionale per l’avvio di 
un processo di costruzione della Nazione stressa. Cfr. P. Ther, art. cit., p. 265. 
13 Cfr. Teatro Aperto (a cura di), op. cit., p. 30. 
14 Cfr. C. Turner, S. Behrndt, Dramaturgy and Performance, PALGRAVE, 2016, p. 8. 
15 Cfr. C. Meldolesi, Sul dramaturg artista, in «Teatro e Storia», Annali 24, XVII (2002-2003), p. 481. 
16 La Germania è una terra d’elezione per il mestiere del traduttore, che comincia a diffondersi soprattutto 
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A seguito di processi rivoluzionari politici che culminano nel 1848, in Germania lo 

Stadttheater si afferma sempre di più nella prima metà dell’Ottocento. In particolare con 

l’esperienza di Ludwig Tieck17 a Dresda, Karl Immerman a Düsserdolf e Eduard Devrient 

ancora a Dresda anche la figura del dramaturg diventa sempre più strutturale, arrivando 

a conquistare una posizione continuativa e non saltuaria. In particolare, con l’assunzione 

di Devrient all’Hoftheater di Karlsruhe come dramaturg e direttore nel 1852 si apre la 

strada alla concezione moderna del dramaturg come Theaterleiter18, ovvero come figura 

manageriale all’interno dell’istituzione.  

Questi intellettuali, in particolare Tieck19, oltre al ruolo di traduttori, consulenti letterari 

e gestori dei repertori, assumono il compito di interfacciarsi con gli attori, ricalcando il 

modus operandi di Lessing che tentava già alla fine del Settecento di ricoprire il ruolo di 

“mediatore”20 tra il testo e la scena, attività che non può non passare per il potenziamento 

delle abilità degli attori.  

L’Hausdramaturg da qui in poi diventa una figura dai contorni sempre meno sfocati, fino 

ad arrivare a quello che è oggi. Il dramaturg d’ufficio per antonomasia, nella concezione 

più moderna del termine, assume sia un ruolo dirigenziale e che di collaborazione creativa 

con la direzione artistica, portando avanti logiche curatoriali e creative complesse. Il 

dramaturg, o come spesso accade a partire dal Novecento, il dipartimento 

drammaturgico, composto da una pluralità di dramaturg, si occupa del repertorio, 

seleziona i testi da rappresentare e quelli nuovi da produrre, gestisce tutte le pubblicazioni, 

la stesura di progetti e fogli di sala, le questioni di traduzione, si interfaccia con i 

dipartimenti di marketing, gestisce la selezione dell’organico, si occupa del contatto con 

il pubblico e dei progetti per lo sviluppo di quest’ultimo. Va specificato che ogni 

dramaturg, in relazione ai compiti e alle responsabilità che gli competono, è inserito in 

 
dalla seconda metà del Settecento e che, proprio da quel momento, comincia ad essere considerato come 
scrive Adelina Suber, «[…] creatore di una poesia nuova, nazionale e sovranazionale». A. Suber, I mestieri 
del Dramaturg e del traduttore in Germania: il caso esemplare di Ludwig Tieck, in «Teatro e Storia», 24, 
annale 2002, 2003, p. 490. 
17 Tieck è sicuramente uno dei primi intellettuali a ricoprire il ruolo di dramaturg ufficialmente nel 1825. 
Ivi, p. 497. 
18 Ivi, p. 443. 
19 Tieck si occupava infatti di letture per gli attori. Meldolesi chiarisce: «[…] si trattò di pre-spettacoli, 
animati dall’arte del ripetere attivo come da una singolare sapienza indagatrice; sicché la specificazione 
lessinghiana giunse per tale via a completarsi». C. Meldolesi, R. Molinari, Il lavoro del dramaturg. Nel 
teatro dei testi con le ruote dalla Germania all'area italofrancese, nella storia e in un percorso 
professionale, Ubulibri, 2007, p. 24. 
20 Ivi, p. 28. 
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un contesto produttivo e creativo connotato e di conseguenza ha una modalità operativa 

inevitabilmente personale, che rende unica e irripetibile l’esperienza del singolo. Al di là 

delle necessarie differenze, è però chiaro che un professionista che sia in grado di gestire 

una tale quantità di oneri all’interno della struttura organizzativa occupi un ruolo di spicco 

e di “potere” nell’impianto strutturale del Teatro Nazionale tedesco. La presenza dello 

Chefdramaturg è infatti considerata all’unanimità come un fattore positivo per il 

funzionamento dell’istituzione teatrale. La sua posizione di potere però ha spesso fatto sì 

che sia stato considerato come una figura vincolante che, dall’alto delle sue proprietà e 

capacità intellettuali e dalla sua posizione di ufficio, sovrasta e detiene lo status di 

“protettore” della coerenza del lavoro. 

 

 

 Dal Produktiondramaturg di Bertolt Brecht alla nascita del dramaturg di danza. 

 

Le aspre critiche mosse ancora oggi nei confronti del dramaturg per il suo essere un’entità 

che interviene dall’alto vengono messe parzialmente in discussione con l’avvento della 

rivoluzione che Bertolt Brecht operò non solo nel campo delle pratiche teatrali in senso 

lato, ma in particolare nell’ambito della dramaturgie del secondo Novecento. Brecht 

muove i suoi primi passi in questo campo a partire dal 1922 ma il tempo, le circostanze e 

le esperienze fanno sì che pur dedicandosi successivamente alla regia per lo sviluppo di 

quello che sarà il suo teatro epico, la dramaturgie rimarrà sempre presente nel suo 

percorso da regista, incominciato nel 1948 a Zurigo con la direzione del Deutsches 

Theater di Max Reinhardt; molto spesso vi saranno infatti situazioni in cui tornerà 

coscientemente a ricoprire il ruolo di dramaturg. È proprio con Brecht che nasce un nuovo 

paradigma per questa figura, che si concretizza nella denominazione di dramaturg di 

produzione o Produktiondramaturg, il dramaturg del Novecento per antonomasia.  

La diffusione di questa nuova modalità operativa si diffonde successivamente su larga 

scala soprattutto grazie agli studenti del corso di drammaturgia al Berliner Ensemble, 

dove Brecht formava nuovi registi, dramaturg, drammaturghi e critici attraverso una 

struttura formativa condivisa. Le mansioni dei suoi dramaturg all’interno della struttura 

istituzionale del Berliner non escludevano quelle già appartenenti agli Hausdramaturg 

tradizionali, ma si richiedeva un’integrazione di nuovi compiti. La teorizzazione del 
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produktiondramaturg risale al periodo che va da 1939 al 1955 e si trova ne L’acquisto 

dell’ottone21, uno scritto a metà tra la dissertazione teorica e il testo per la scena. In esso 

infatti, quattro personaggi allegorici (il Filosofo, il Dramaturg appunto, l’Attore e 

l’Attrice), sono il pretesto per il regista tedesco per enunciare la propria idea di teatro e 

di come questo si dovrebbe relazionare al contesto storico in cui si inserisce22. In 

quest’opera il Dramaturg non è la figura che si rapporta maggiormente agli ideali 

necessari alla nascita di un nuovo teatro, infatti questo compito viene affidato al costrutto 

metaforico del Filosofo. Il dramaturg è invece colui che, attraverso metodi e strumenti 

del mestiere, ha la possibilità di trasformare quegli ideali in realtà sceniche. Egli deve, 

secondo Brecht, avere infatti una grandissima conoscenza della storia del teatro, delle 

strutture drammatiche e delle teorie Marxiste, così da aiutare il Filosofo a far emergere 

questo nuovo teatro. Il Dramaturg, oltre a queste conoscenze teoriche, deve però anche 

essere un “adattatore qualificato”23, per poter modificare testi appartenenti al passato 

grazie ad un processo che però va affrontato in modo collettivo con il Filosofo e con gli 

Attori. Nel fare ciò il produktiondramaturg si sposta, dall’essere una figura “d’ufficio”, 

verso un ruolo più collaborativo. Diventa infatti anche un pedagogo per gli attori, in 

quanto ha il compito di supportarli nello sviluppo interpretativo, riprendendo il modello 

lessinghiano, ma anche facilitando il loro percorso di gruppo come ensemble24. Oltre agli 

attori, egli si interfaccia in modo serrato e strettissimo con il regista, che vede nel 

dramaturg una fonte preziosa di conoscenza a cui attingere per rendere possibili i suoi 

obiettivi generativi. È chiaro che questa figura è figlia del Novecento e in particolare della 

rivoluzione avvenuta nel teatro con l’avvento della figura del regista. Il dramaturg è 

impegnato nelle singole produzioni e si fa anello di congiunzione tra il regista e l’attore, 

tra il testo e la scena, tra l’azione scenica e lo spettatore e in quanto tale non si può non 

citare nuovamente Claudio Meldolesi quando scrive che quella del dramaturg è una 

«pratica artigianale legata all’essere in relazione»25. Con la creazione del nuovo 

paradigma del dramaturg di produzione inoltre si arriva alla nascita di rapporti di 

 
21 B. Brecht, L’acquisto dell’ottone. Breviario di estetica teatrale e altre riflessioni. 1937-1956, Einaudi, 
Torino, 1975. 
22 Cfr. K. Profeta, Dramaturgy in Motion. At work on dance and movement performance, The University 
of Wisconsin Press, 2015, p. 5. 
23 Cfr. M. Luckhurst, Dramaturgy: A Revolution in Theatre, Cambridge University Press, 2006, p. 117. 
24 Ibidem. 
25 C. Meldolesi, R. Molinari, op. cit., p. 14. 
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collaborazione a lungo termine più complessi e stratificati tra artista e dramaturg, che 

vanno al di là di un’interazione legata strettamente ai singoli lavori. Con questi rapporti 

continuativi anche la carriera, il percorso dell’artista, diventa oggetto di una meta-

riflessione drammaturgica riguardante le metodologie, il processo creativo, 

l’elaborazione e lo sviluppo del pensiero artistico. 

Il concetto di relazione però non riguarda solamente i legami umani e lavorativi tra 

diverse figure teatrali, ma si sposta anche sul piano della necessarietà di un maggiore 

scambio tra la teoria e la pratica. Il dramaturg, con il metaforico abbandono della 

“scrivania” in favore del posto in sala con attori e regista rende possibile il fatto che 

proprio la sala prove diventi il luogo d’elezione per questo “travaso” tra pratico e teorico. 

Questo può avvenire concretamente attraverso, ad esempio, la nuova mansione del 

dramaturg di produzione di farsi archivista di ogni progettualità artistica attraverso la 

creazione di un archivio documentario di ogni progetto.  

Nella visione di Brecht il dramaturg è una figura che, grazie alla sua natura composita di 

teorico e collaboratore pratico, coadiuva tutti i settori produttivi per la genesi dell’ideale 

del teatro epico, quindi nasce con una finalità sicuramente propositiva. Tuttavia è una 

figura cardine per la buona riuscita della rivoluzione teatrale auspicata, senza la quale gli 

obiettivi non possono essere raggiunti. A causa di questo, come nel caso 

dell’hausdramaturg, molto spesso l’idea brechtiana di Dramaturg è stata oggetto di 

mistificazioni e di fraintendimenti, anche a causa di scarsi documenti e di notizie certe 

circa la pratica effettiva di Brecht in questo campo. Molto spesso infatti in tutti i Paesi 

occidentali, ad esclusione della Germania, che come si capirà vanta una tradizione 

autoctona ed una figura connotata, il dramaturg è stato visto ancora una volta come il 

“difensore” dell’oggettività e della coerenza del lavoro, assegnando a questa figura una 

funzione di sorveglianza e controllo. Ciò si deve anche alla confusione tra la teorizzazione 

metaforica di Brecht e la sua effettiva messa in atto. 

Il produktiondramaturg brechtiano tuttavia si diffonde a macchia d’olio negli anni 

Sessanta in tutta Europa ed è proprio questo modello che porterà, secondo parte degli 

studiosi, alla nascita del dramaturg di danza.  

Questo punto di vista storico rispetto allo sviluppo della figura in ambito coreutico non è 

unanimemente condiviso. Da questo momento in poi infatti ci si trova ad un bivio. Sta 
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alla singola individualità scegliere la pista da seguire. Sintetizzando all’estremo, al fine 

di fornire una panoramica quanto più chiara possibile, vi sono due strade possibili: 

 

• Vedere la nascita del dramaturg di danza come un fenomeno sviluppatosi 

secondo il percorso storico illustrato fino a questo momento. Si delinea quindi 

un itinerario che parte dalla figura di Gotthold Ephraim Lessing, che 

successivamente passa per la teorizzazione del dramaturg di produzione di 

Brecht fino ad arrivare nelle sale di danza con la collaborazione tra la coreografa 

tedesca Pina Bausch e il critico, giornalista e coreografo Raimund Hoghe, 

avvenuta a partire dal 1979 e protrattasi fino al 198926. 

 

• Considerare il percorso del dramaturg in ambito tersicoreo come totalmente 

indipendente da quello del dramaturg teatrale per individuare tra gli antenati di 

questa figura personaggi legati al mondo della danza. Essi, a partire dai primi 

anni del Novecento, avrebbero creato dei rapporti di collaborazione 

antesignani27di quello solo successivamente intercorso tra Bausch e Hoghe.  

 

 

Prima ipotesi. Il dramaturg della danza come evoluzione del dramaturg teatrale. 

 

Che il rapporto che intercorse tra Pina Bausch e Raimund Hoghe all’interno del 

Wuppertal Tanztheater sia il primo rapporto istituzionalizzato tra un dramaturg e una 

coreografa è indiscutibile. Pina Bausch, che comincia a dirigere la compagnia di danza 

dei Wuppertaler Bühnen a partire dalla stagione teatrale 1973/1974, dichiara apertamente 

la sua collaborazione continuativa con il critico, teorico, e successivamente coreografo 

tedesco28 nominandolo come suo dramaturg nel 1979. 

 
26 Cfr. K. Profeta, op. cit., p. 8. 
27 A. Pontremoli, Problemi di drammaturgia della danza, in «Il Castello di Elsinore», 76, 2017, p. 68. 
28 Per approfondire il lavoro di Raimund Hoghe come coreografo e artista cfr. M. K. Connolly, Throwing 
the Body into the Fight: A Portrait of Raimund Hoghe, Intellect Books, 2013. 



 

 

24 

Non senza le difficoltà iniziali, il lavoro di Bausch si inserisce a livello strutturale nel 

sistema teatrale ufficiale della Germania, basato sull’unità del teatro municipale e 

pubblico, nonché su una tradizione incentrata sul concetto di repertorio. Allo stesso tempo 

all’interno della maggioranza delle istituzioni culturali tedesche, quando la coreografa 

comincia il suo percorso lavorativo, il settore del balletto e della danza era ancora un 

territorio di sperimentazione per i sovrintendenti e negli anni Settanta cominciava ad 

essere esplorato in diverse città tra cui Darmstadt, Brema e Colonia29.  

Il Tanz Theater30 però, affermatosi definitivamente negli anni Ottanta, sconvolge tutte le 

certezze sui preconcetti riguardanti la danza e il teatro scardinando i canoni di entrambe 

le discipline. Il lavoro della coreografa si interseca infatti con il contesto culturale in cui 

nasce, nonché col teatro degli anni Cinquanta e Sessanta che in Germania tentava di 

affermare la propria posizione critica nei confronti del presente e del passato del Governo 

Federale Tedesco. Ciò si manifestava con la proposta un teatro politico in cui la 

drammaturgia è uno degli elementi cardine attraverso cui operare un cambiamento 

sostanziale di rotta. Le rivoluzioni messe in atto dal Wuppertal Tanztheater e da Pina 

Bausch, in particolare con il cambiamento di paradigma in ambito compositivo e 

drammaturgico, sono influenzate dal più ampio quadro di riferimento che vede il teatro e 

la danza tedesca trovare nuove poetiche, nuove estetiche e nuovi mezzi per posizionarsi 

politicamente nei confronti della società. La danza indaga il concetto di drammaturgia a 

partire dalla sua urgenza di comunicare con lo spettatore. Nel Tanz Theater la funzione 

narrativa è presente, ma in una modalità totalmente differente da come essa si presenta 

nel balletto. Se in quest’ultimo il corpo del ballerino, attraverso la trama, l’interpretazione 

del personaggio e l’ideale di liberazione dell’anima, si fa metafora e tramite per la scoperta 

di un mondo altro, il danzatore bauschiano si àncora alla realtà fisica della sua persona e 

 
29 Dalle parole del sovrintendente del Teatro di Wuppertal Arno Würsten-höfer, il primo approccio del 
pubblico nei confronti del lavoro di Pina Bausch a Wuppertal fu complesso. Gli spettatori si aspettavano 
un repertorio ballettistico da un teatro pubblico tedesco, rimanendo quindi contrariati quando ciò che 
vedevano sul palco disattendeva totalmente le aspettative. Allo stesso modo, anche i danzatori della 
compagnia, formati nel segno della tradizione, non concepivano il metodo di lavoro avanguardistico e 
“fuori norma” della coreografa. Oltre a questo, anche le alte cariche istituzionali come il responsabile alla 
cultura della città Klaus Revermann, avevano riserve nei suoi confronti. Cfr. S. Schlicher, L’avventura del 
Tanz Theater. Storia, spettacoli, protagonisti, edizioni Costa&Nolan, Milano, 1989, pp. 93-94 e cfr. F. 
Aigner, U. Turkenich, At work with Pina – friendship and love- an interview with Raimun Hoghe, in 
«Maska». Dicembre 2016, Vol. 31, Issue 181/182, pp. 46-48. 
30 Fenomeno coreografico nato nella Germania occidentale dagli anni Cinquanta, in particolare a Colonia, 
e sviluppatosi fino anni Settanta del Novecento. Tra gli artisti coinvolti Reinhild Hoffmann, Susanne 
Linke, Gerhard Bohner, Hans Kresnik, Pina Bausch. Cfr. S. Schlicher, op. cit. 
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del suo corpo per consacrarsi ad esso, nella dichiarata sincerità di metterlo a nudo e 

mostrarlo allo spettatore senza filtri o mediazioni mimetiche. Il danzatore-attore mostra 

carne, voce e anima senza nascondere il dolore, la fatica, le brutture, le contraddizioni 

interne del sé. Nel fare ciò viene abbandonato definitivamente il paradigma del ballerino 

classico come figura leggiadra ed eterea, ma non solo. Pina Bausch va al dì là anche dei 

tentativi portati avanti dalla danza espressionista, sviluppatasi tra gli anni Venti e Trenta 

del Novecento. Se rapportati alla rivoluzione operata dal Tanz Theater, tutti i lavori 

espressionisti restano ingabbiati comunque in un’estetica di “stilizzazione”31, che tenta di 

ricondurre le istanze singole degli artisti entro forme già parzialmente conosciute. Questa 

stilizzazione in Bausch si disintegra per mettere in scena, politicamente, le questioni 

sociali e individuali che invece con la tradizione ballettistica venivano eluse32 anche per 

questioni politiche; Pina Bausch mette in scena la realtà e la quotidianità del singolo 

individuo. La danza si emancipa riscoprendo un contatto forte e stretto con il contesto 

sociale e ciò, come accennato, è reso possibile soprattutto grazie al cambiamento di 

metodo compositivo. Dal 1976 viene data maggiore responsabilità creativa ai membri 

della compagnia ed è per questo che nel teatrodanza della coreografa tedesca si deve 

parlare più che altro di interpreti-autori. È proprio osservando queste nuove figure 

creatrici che si può ribaltare il punto di vista considerando il lavoro di Bausch come un 

qualcosa in più rispetto al solo fenomeno coreutico, come un erede delle rivoluzioni 

teatrali in atto nella Germania della metà del Novecento e, più nel particolare, come erede 

del teatro epico di Bertolt Brecht. Come scrive Susanne Schlicher 

 
Mettere a confronto le peculiarità della danza con la teoria e gli strumenti del teatro 

epico si rivela molto proficuo ai fini di un’analisi del Tanz Theater. In esso lo 

straniamento e il principio gestuale, così come la drammaturgia del discorso 

(determinante struttura comunicativa del teatro post-brechtinano) vengono 

applicati in modo conseguente alla recitazione e allo stile di rappresentazione. Il 

teatro epico brechtiano trova qui la sua traduzione scenica. “Discorso” significa in 

questo caso “messa in discussione”. La sua veste scenica è caratterizzata dal gesto 

 
31 S. Schlicher, op. cit., pp. 181-182. 
32 Bisogna infatti ricordare che la portata rivoluzionaria del Tanz Theater, non solo quello di Pina Bausch, 
sta anche e soprattutto nella cesura che crea attraverso le tematiche proposte dagli artisti. Essi si rifiutano 
di creare coreografie per puro esercizio stilistico (e quindi nel segno del repertorio ballettistico) per 
abbracciare invece un’idea di danza politica che indaghi i problemi del presente. 
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che indica, dalla logica teatrale dell’esibire, dal carattere improvvisato della 

recitazione e della rappresentazione, dal dialogo col pubblico. Negli spettacoli di 

Pina Bausch i danzatori commentano a volte le loro azioni, le annunciano, eseguono 

pezzi di bravura per sé o per il pubblico. Il Gestus brechtiano dell’indicare viene 

qui risolto attraverso la drammaturgia del corpo. […].33 

 

Gli strumenti e le tecniche infatti utilizzate da Pina Bausch per la costruzione dei suoi 

lavori, in particolare a partire con la creazione del Blaubart del 1976, si discostano 

totalmente dalla creazione coreografica tradizionalmente intesa basata sulla costruzione 

di sequenze di movimento a partire dall’estro creativo del coreografo. Pina Bausch 

ribalta i ruoli dando una larga parte della responsabilità drammaturgica agli interpreti. 

Attraverso un processo dialogico, e più precisamente con l’espediente della domanda, 

l’artista chiede ai danzatori di esprimere il proprio pensiero attraverso parole e gesti che 

rispondano a quegli interrogativi. Come nel teatro epico l’azione scenica parte 

dall’osservazione della realtà e dall’esperienza di vita reale dell’individuo che la agisce 

e quindi non può prescindere dalla valenza necessariamente sociale dei lavori. La sala 

prove della coreografa è un territorio in cui il predominio del “passo” e della coreografia 

lascia il posto ad una pratica artistica composita, interdisciplinare e senza gerarchie.  

Per inquadrare tale scenario, è necessario tenere in conto del progressivo cambiamento 

del teatro di parola che si apre ad una nuova estetica postdrammatica in cui il corpo e la 

sensorialità prendono sempre più terreno, facendo sì che l’accezione del concetto di testo 

si modifichi sempre di più fino a risignificare anche il concetto di drammaturgia. 

Quest’ultima si stacca così da questioni puramente linguistiche per occuparsi della 

“tessitura” dei fili che si intrecciano sulla scena. Tutto può essere oggetto di scrittura: 

non solo la parola, ma anche il corpo, la luce, il suono, le relazioni.  

Allo stesso modo, il Tanz Theater di Pina Bausch si muove in una traiettoria inversa e 

proporzionale aprendosi alla possibilità che la voce e la parola entrino con più 

prepotenza nei lavori coreografici tanto da mettere in discussione la supremazia del 

movimento fino a lì mai contraddetta totalmente.  

In questo scambio di traiettorie si può pensare alla drammaturgia come uno dei punti di 

incontro tra pratica teatrale e pratica coreografica e in questo percorso storico è coerente 

 
33 S. Schlicher, op. cit., p. 178. 
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che la figura del dramaturg nasca in un territorio e in un momento in cui il teatro e la 

danza sono nel pieno di un processo di scambio e ibridazione cominciato a partire dagli 

inizi del Novecento.  Come asserisce anche Guy Cools34, non è un caso che proprio in 

questo panorama europeo si instauri il primo rapporto tra una coreografa e un dramaturg. 

Il concetto di drammaturgia infatti non avrebbe potuto affermarsi in territorio 

nordamericano o anglosassone, dove invece la danza si stava muovendo su un terreno 

più astratto e concettuale, in cui l’esplorazione di un corpo e di un movimento puro 

daranno vita a esperienze come quella del Judson Dance Theater. In quest’altra corrente 

comincia invece ad affermarsi la figura del Rehearsal Director. Questi, nonostante non 

si possa escludere che in molti casi assuma anche la funzione di dramaturg, si occupa 

della cura del movimento e della gestione dei danzatori in quanto ensemble, cercando di 

mantenere il processo coerente con le istanze profonde della creazione in dei lavori in 

cui la predominanza del movimento è indiscutibile e l’attenzione al dettaglio necessita 

di una supervisione esterna allo “sciame” danzante. 

Tornando alla linea europea è quindi comprensibile creare un nesso tra Bertolt Brecht e 

Pina Bausch nel solco della teorizzazione del Produktiondramaturg. Allo stesso tempo 

è però necessario chiarire che la collaborazione che intercorre tra Bausch e Hoghe sposta 

questa figura in un’altra direzione. Se il dramaturg di produzione in ambito teatrale, 

anche in seguito agli anni Sessanta, continua ad avere un rapporto stretto con il testo 

occupandosi delle sue possibili interpretazioni, con l’esperienza del Wuppertal 

Tanztheater il dramaturg inizia a muoversi su un territorio più nebuloso e liminale, 

inaugurando la modalità d’intervento della figura del dance dramaturg. Con Hoghe 

comincia il percorso che porterà la drammaturgia della danza ad essere una pratica aperta 

e orientata al processo. Verranno col tempo superati i paradigmi di Hausdramaturg o 

Produktiondramaturg del teatro nazionale tedesco, già molto mobili e solo parzialmente 

definiti, per lasciare indietro qualsiasi definizione ingabbiante. Il dramaturg di danza 

lavorerà principalmente come professionista che scopre la sua funzione nel vivo del 

processo creativo, senza preconcetti o ruoli preventivamente fissati, al fine di modellarsi 

di volta in volta in funzione di necessità inevitabilmente particolari. 

 
34 Guy Cools, Imaginative Bodies. Dialogues in Performance Practices, Valiz Antennae, Amsterdam, 2016, 
pp. 293-294.  
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Entrando nello specifico del rapporto tra Pina Bausch e Raimund Hoghe è interessante 

indagare la modalità di interazione tra i due, per capire maggiormente il ruolo assunto 

da Hoghe dal 1979 e come esso si sia modificato fino al 1987, anno in cui la 

collaborazione si interrompe.  

La nascita di questa relazione si deve ad un articolo di Hoghe su Pina Bausch nella rivista 

Theater Haute, che dà l’impulso alla conoscenza, nata prima come amicizia e solo nel 

corso del tempo evolutasi anche in un rapporto lavorativo35. Hoghe a quel tempo si 

occupava infatti di recensioni in veste di critico d’arte, di teatro e da poco anche di danza. 

I due intrattengono un rapporto dialogico in cui il dance dramaturg si pone nei confronti 

della coreografa come un facilitatore che la supporta, come scrive Thomas Kampe 

citando Hoghe, «per ottenere intuizioni, ma mantenere segreti»36. Hoghe chiarisce in 

diverse occasioni l’impossibilità di rendere totalmente a parole il lavoro di Bausch, 

nonostante in Pina Bausch – Tanztheatergeschichten37 e in Bandoneon - Für was kann 

Tango alles gut sein?38 trascriva memorie e ricordi con cui tenta di rievocare il lavoro 

svolto con la coreografa. In questo si intuisce come il rapporto tra i due non fosse basato 

sul supporto per la componente testuale dei lavori, bensì fosse già impostato nel segno 

di quella che si può chiamare “nuova drammaturgia”, che presuppone una relazione in 

cui non c’è uno sbilanciamento di ruoli tra coreografo e dramaturg. Al contrario, come 

in un’amicizia, si verifica un flusso di informazioni in uno scambio intellettuale e 

umano. 

Hoghe entra nei processi creativi bauschiani proprio negli anni in cui si verifica la 

definizione progressiva del metodo di lavoro di Pina Bausch. Mentre fino al 1976 l’artista 

partiva da componimenti musicali o da drammaturgie già compiute, iniziando dal 

Blaubart e continuando in particolare con Kontakthof del 1978, decide di staccarsi da 

suggestioni esterne al lavoro per costruire una propria metodologia compositiva che 

sposta l’attenzione dal risultato finale al processo. Comincia così la pratica del 

“domandare”, elemento costante nei lavori del Wuppertal Tanztheater da quel momento 

 
35 Come chiarito dallo stesso Hoghe in questa intervista, il rapporto con Pina comincia senza un fine 
lavorativo predefinito. Cfr. F. Aigner, U. Turkenich, op. cit., p. 48. 
36 T. Kampe, Book Review. Bandoneon. Working with Pina Bausch by Raimund Hoghe with photography 
by Ulli Weiss, translated by Penny Black, edited by Katalin Trencsényi, in «Performance Paradigm», 13, 
2017, p. 233. 
37 R. Hoghe, Pina Bausch – Tanztheatergeschichten, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 1987. 
38R. Hoghe, Bandoneon. Working with Pina Bausch, Ob Ltd, Londra, 2016. 
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in poi. Il metodo si evolve di pari passo al percorso artistico della coreografa. Inizialmente 

le domande poste ai danzatori sono vaghe. Solo successivamente Bausch rende più chiari 

i criteri di scelta di ogni domanda in relazione alle tematiche, per far sì che la risposta sia 

sempre più centrata. Costante resta invece la libertà data ai danzatori nell’interpretazione 

dei task ma, anche in questo caso, l’approccio alla risposta diventa sempre più autoriale 

nel corso degli anni. Elena Randi, descrivendo nel dettaglio la scelta delle domande di 

Bausch per questa nuova drammaturgia, scrive 

 
Sembra verosimile che l’artista tedesca concepisca le “domande” sulla base di 

un argomento generale al quale intende lavorare, peraltro di norma non 

comunicato ai danzatori. Ciò non significa tuttavia che i soggetti suggeriti siano 

trasparentemente rivolti all’idea generale, al filo conduttore. Probabilmente Pina 

Bausch ritiene che questo, anziché aiutare i membri della troupe, li porterebbe 

verso vie scontate, banali, prevedibili, limitandone le potenzialità, sicché 

preferisce tentare strade “laterali” che li conducano a raggiungere certi risultati 

in modo meno conscio, senza che siano orientati razionalmente nelle scelte.39 

 

Analizzando il processo nel complesso, alla prima fase basata quindi sull’interazione 

“dialogica” tra coreografa e singolo danzatore-attore, segue poi una fase di scelta e 

selezione dei materiali creati. È interessante notare come nel processo creativo del 

Wuppertal Tanztheater, anche per necessità organizzative, entri in sala prove anche la 

macchina da presa per la documentazione video delle risposte di ogni danzatore, così da 

rendere possibile e agevole il recupero del materiale originale40. Una volta selezionati i 

materiali, Bausch passa alla fase di assemblaggio, in cui le sequenze di ogni interprete 

vengono accostate, scomposte, mixate con le altre. Proprio nel montaggio, che 

corrisponde al «principio costitutivo essenziale»41 della rivista, modello drammaturgico 

principale del teatro epico, ancora una volta si rende chiara la connessione tra Pina Bausch 

e Bertolt Brecht. Infatti  

 
39 E. Randi, Il Tanztheater di Pina Bausch, in «Mimesis Journal» (online), 2,2, 2013, pp. 78-104. 
http://journals.openedition.org/mimesis/369 u. v. 16/06/23. 
40 Come infatti Randi argomenta, a causa del crescente successo della compagnia e quindi del numero di 
repliche e tour, i processi creativi erano di solito dilatati nel tempo e procedevano secondo uno schema 
tendenzialmente frammentario. Si rendeva per questo necessaria la telecamera, che aiutava l’ensemble e la 
coreografa nel recupero della memoria di quanto sviluppato nelle diverse fasi. Cfr. ibidem. 
41 Susanne Schlicher, op. cit., edizioni Costa&Nolan, Milano, 1989, p. 202. 
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Montage is found in the products of the entertainment industry as much as in the 

reflections on art theory of Bertolt Brecht, Walter Benjamin or Ernst Bloch. The 

essential feature is the confluence of various modes for a specific purpose. Pina 

Bausch's montage procedure can be best described as the appropriation of various 

media in order to make her own statements. It is precisely in this attitude, which 

places the functional value of the individual means of expression above their 

conventional division into specific branches of theatre, that a clear affinity can be 

seen to Brecht's concept of theatre.42 

 

In questo percorso creativo Hoghe, come si può dedurre dalle sue memorie riguardo al 

lavoro Bandoneon43 e alla sua intervista per la dramaturg Katalin Trencsényi 44, si 

inserisce con un lavoro che si interseca con quello di Pina Bausch, ma che mantiene una 

sua linea specifica. Mentre la coreografa focalizza l’attenzione sulla costruzione delle 

domande, il più delle volte nei dieci anni di collaborazione, Hoghe mette a disposizione 

soprattutto la sua presenza e il suo “stare” in quanto testimone del processo nella prima 

fase del lavoro, intervenendo pochissimo nel contesto della sala prove. Nelle fasi 

successive, come egli stesso dichiara, era a lui affidato il compito di supervisione della 

chiarezza del lavoro, attraverso l’attenzione al vuoto e alle connessioni tra spazio, tempo 

e ritmo del pezzo. Non a caso Hoghe viene citato nei credits in associazione al termine 

‘dramaturgy’, da intendersi come attività, ovvero come lavoro di facilitazione per la 

composizione della struttura e dello scheletro delle opere45. È chiaro che in questo caso 

però il termine ‘drammaturgia’ non coincide con il termine ‘scrittura’, ma sta ad indicare 

l’atto di “tessitura” che unisce e interseca i materiali generati in fase creativa. 

Allo stesso tempo quella tra Raimund Hoghe e Pina Bausch è certo una collaborazione, 

ma anche e soprattutto un’amicizia. Considerare questo aspetto non è secondario, in 

quanto il rapporto amicale, inteso come rapporto basato sulla fiducia reciproca e nel 

quale si aspira alla mancanza di sbilanciamento di potere, costruisce un “discorso” 

 
42 P. Harris, P. Kleber, N. Servos, The Emancipation of Dance: Pina Bausch and the Wuppertal Dance 
Theatre, in «Modern Drama», Volume 23, Numero 4, Winter 1980, p. 438. 
43 R. Hoghe, op. cit. 
44 Cfr. K. Trencsényi, Dramaturgy in the Making. A User's Guide for Theatre Practitioners, Bloomsbury 
Methuen Drama, Londra, 2015. 
45 Cfr. M. Van Kerkhoven, Focus Raimund Hoghe, trans. by G. Ball, in «Kaaitheater», September/October 
2002. http://www.raimundhoghe.com u. v. 29/05/23. 



 

 

31 

duraturo per la crescita personale, in questo caso artistica, possibile anche grazie alla 

presenza dell’altro. Gli incontri tra i due non si limitano alle tempistiche scandite dalle 

prove, ma si prolungano anche nella vita privata con incontri extra lavorativi in cui lo 

scambio, non necessariamente collegato ai processi di creazione in atto, nutre la 

collaborazione offrendo spunti per il lavoro stesso. 

La presenza di Hoghe e il suo ruolo nel Tanztheater di Pina Bausch non esaurisce però, 

da solo, la funzione drammaturgica nei lavori. All’interno del Wuppertal Tanztheater 

infatti il metodo pocanzi esposto, coinvolgendo creativamente nella costruzione dei 

lavori anche i danzatori-attori, fa sì che la responsabilità drammaturgica non sia affidata 

totalmente all’operato di un singolo individuo ma, soprattutto in alcune fasi del lavoro, 

sia distribuita tra tutti i membri del gruppo che condividono l’obiettivo di creazione. 

 

 

Seconda ipotesi. Il dramaturg della danza come figura con uno sviluppo indipendente. 

Se si guarda invece al percorso storico della danza nel Novecento come ad un fenomeno 

indipendente da quello del teatro ci si trova di fronte ad uno scenario totalmente 

differente. In quest’ottica il rapporto tra Raimund Hoghe e Pina Bausch rappresenta solo 

una delle tante esperienze che nascono con un paradigma collaborativo. Si parla di tutta 

una serie di relazioni, non ancora ufficializzate, tra coreografi e figure che, pur 

assumendo ruoli diversi dal quello di dramaturg, di fatto si occupavano della funzione 

drammaturgica delle creazioni coreutiche46. In quest’ottica si deve abbandonare l’idea 

che il dance dramaturg sia un portato diretto del dramaturg teatrale e del modello del 

teatro pubblico tedesco, ciò anche tenendo conto della differenza in termini di 

istituzionalizzazione tra due figure. Il secondo, partendo dalla sua funzione manageriale 

all’interno dei teatri nazionali tedeschi, arriva negli anni Novanta del Novecento ad 

essere una figura presente nel sistema teatrale e sufficientemente istituzionalizzata anche 

nel resto d’Europa, seppur con nuove modalità che non vedono più il testo come centro 

nevralgico della sua funzione e quindi portando ancora più in avanti il ruolo 

collaborativo invece assimilabile al Produktiondramaturg brechtiano. Il dramaturg di 

 
46 Cfr. P. Hansen, Dance Dramaturgical Agency. Contemporary Coreography. 2nd edition, Jo Butterworth 
and Liesbeth Wildschut, Londra, 2018. 
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danza invece non ha avuto la stessa possibilità di sviluppo a causa della situazione 

totalmente differente dal punto di vista sistemico e produttivo. Il sistema-danza è infatti 

diffusamente meno sostenuto rispetto a quello del teatro ancora oggi (tenendo conto 

delle dovute eccezioni).  

Nonostante ciò, si possono individuare numerose interazioni ante litteram anche in 

questo contesto già dagli inizi del Novecento, che avvengono con modalità totalmente 

diverse a seconda delle condizioni particolari e del legame interpersonale tra le figure 

interessate. Tra queste sicuramente da considerare sono quelle instauratesi in Europa tra 

l’impresario e critico Sergej Djaghilev con diversi coreografi che lavorarono per i Ballets 

Russes, tra lo scenografo Adolphe Appia e l’inventore dell’euritmica Emile Jacques-

Dalcroze, e oltreoceano tra la coreografa della modern dance Martha Graham e il critico 

John Martin47. 

Secondo parte degli studiosi queste personalità avrebbero creato, nonostante la 

sporadicità e la delocalizzazione spaziale delle esperienze, un terreno fertile per la 

nascita della collaborazione drammaturgica continuativa tra Pina Bausch e Raimund 

Hoghe. È certo che il lavoro svolto da queste figure sia assimilabile al ruolo che un 

dramaturg può rivestire, ma bisogna considerare che individuarle con il termine 

dramaturg o pre-dramaturg è frutto di associazioni di senso che possono esistere solo a 

partire dalla consapevolezza di ciò che questa figura rappresenta all’interno del mondo 

della danza odierno.  

A differenza di questi casi, che restano comunque degli esempi di relazioni dalla spiccata 

valenza “drammaturgica”, Pina Bausch associa per la prima volta il termine 

‘drammaturgia’ ai suoi lavori e ad una persona specifica. E ancora, per la prima volta 

nella storia della danza una figura entra all’interno della sala prove e quindi dei processi 

creativi proprio per assumere quella specifica funzione in modo consapevole e 

prestabilito48 e per questo non può non essere considerata come fondativa di questo 

fenomeno nonché necessaria e determinante per la successiva diffusione dello stesso.  A 

supporto di questo non bisogna dimenticare che le operazioni legate alla composizione 

drammaturgica dei lavori, nonché la modalità con cui ciò avviene, rappresentano degli 

 
47 A. Pontremoli, op. cit., pp. 67-68. 
48 Questa considerazione va fatta sempre tenendo conto che l’arrivo a questo risultato si deve ad un 
processo durato anni e non nato sin dal primo momento come tale, come anche specificato dallo stesso 
Hoghe.  
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elementi cardine della portata rivoluzionaria di Pina Bausch; oltre a questo, la coreografa 

tedesca inizia la sua esperienza con il Wuppertal Tanztheater in un contesto istituzionale 

che poteva supportarla nella sperimentazione di queste nuove “forme”. La 

collaborazione tra i due infatti si inserisce nel sistema spettacolare estremamente 

connotato del teatro tedesco, che aveva permesso anche finanziariamente e 

strutturalmente di prevedere una collaborazione di questo tipo.  

 

 

Il dramaturg della danza dopo l’esperienza di Bausch e Hoghe. 
 

Pina Bausch alla fine degli anni Ottanta è nel pieno del successo e la sua compagnia è 

impegnata in tournée mondiali, che permettono una diffusione globale del suo lavoro. 

Negli stessi anni la collaborazione con Hoghe si interrompe. Il primo lavoro in cui il 

dramaturg non figura nei credits è Palermo, Palermo, che debutta nel 1989. Proprio in 

quegli anni, a circa un decennio dall’ingresso di Hoghe nei processi creativi, la figura 

del dramaturg di danza inizia a diffondersi in Europa e, ancora una volta, in particolare 

in area nordeuropea.  

Marianne Van Kerkhoven, considerata una delle prime dance dramaturg e madre di 

questa nascente professione, comincia a lavorare continuativamente con la coreografa 

belga Anne Teresa De Keersmaeker dal 1986. Heidi Giplin inizia nel 1989 il suo 

percorso durato sette anni al fianco del coreografo americano William Forsythe, 

impiantato a Francoforte. Nel 1993 prosegue André Lepecki in associazione a Meg 

Stuart, nel 1995 Hildegard de Vuyst intraprende un percorso ancora in essere con Alain 

Platel e Les Ballet C de la B a Ghent49. Dalla fine degli anni Novanta anche in America 

compaiono nuove collaborazioni tra artisti e dramaturg della danza, tra i quali Talwin 

Wilks, Katherine Profeta, Thomas F. DeDrantz, Mark Lord, Anne Davison. Grazie alla 

prima generazione di dramaturg europei la drammaturgia della danza e la 

consapevolezza rispetto a ciò che essa è si sviluppa notevolmente. Ciò avviene anche 

grazie all’interesse dei dance studies50 nei confronti dell’argomento e grazie al fatto che 

 
49 K. Profeta, op. cit., p. 9. 
50 Come scrive Alessandro Pontremoli sono «[…] una nuova disciplina, gli studi di danza (dance studies in 
area aglofona), che cerca di andare oltre la storiografia aneddotica a favore di ricerche basate sulla teoria 
critica e concentrate sul funzionamento dei processi e delle opere, sui loro presupposti ideologici e i contesti 
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molti dei dramaturg citati pocanzi cominciano a pubblicare e ad aprire discorsi teorici 

sull’argomento. Questo processo comincia infatti secondo Lepecki con la pubblicazione 

di Marianne Van Kerkhoven On dramaturgy nel 1994 sulla rivista Theaterschrift51 e 

prosegue con la proliferazione di convegni, incontri internazionali sulla drammaturgia, 

simposi e workshop52 nati dal rinnovato interesse sull’argomento dovuto anche alla 

traduzione in inglese del 2006 di Il teatro postdrammatico di Hans Thies-Lehmann. 

Sintetizzare questa molteplicità di esperienze e cercare di incasellarle in una storia unica 

è di fatti impossibile, anche per la natura stessa della drammaturgia della danza, che è 

strettamente legata al fare pratico e che quindi si evolve in relazione alle singole 

esperienze. 

Sicuramente quella che è conosciuta come postmodern Flemish wave53 degli anni 

Novanta ha molto influito nella progressiva attenzione creatasi attorno alla figura del 

dramaturg, in quanto il successo ottenuto da questa generazione di coreografi (non solo 

fiamminghi), e il fatto che la maggioranza di essi lavorasse a contatto con dei dramaturg, 

ha portato la presenza di questi ultimi ad essere considerata come una garanzia di 

successo. Il dramaturg diventa negli anni a venire nel mondo della danza contemporanea 

europea una sorta di status symbol, ed è il caso di personalità divenute famosissime 

grazie alle loro collaborazioni con diversi coreografi e artisti in tutta Europa. Si parla di 

dramaturg quali ad esempio Marianne Van Kerkhoven, André Lepecki, Guy Cools e 

Heidi Giplin. L’emersione di questo fenomeno è dovuto al contesto in cui essi operano, 

nonché Paesi che come il Belgio che hanno investito moltissimo nella cultura e 

inevitabilmente la riflessione sull’arte ha uno sfondo soprattutto economico, improntato 

al marketing, nell’ottica di una economia capitalista.  

 
culturali di riferimento». A. Pontremoli, La danza 2.0. Paesaggi coreografici del nuovo millennio, Editori 
Laterza, 2018, p. XII. 
51 A. Lepecki, Dramaturging: a Quasi-objective Gaze on Anti-memory (1992-1998), in Meg Stuart, J. 
Peeters (a cura di), Are we here yet?, Les Presses du Réel, Paris, 2010. 
52 Tra questi Conversation on Choreography ad Amsterdam e Barcellona nel 1999, The witness as 
dramaturg a Londra nel 2008, i seminari di drammaturgia e sessioni di coaching ad ImpulsTanzWien nel 
2007. Cfr. S. K. Behrndt, Dance, Dramaturgy and Dramaturgical Thinking, in «Contemporary Theatre 
Review», 20:2, 2010, p. 190. 
53 Questa “ondata” di coreografi è rappresentata da Anne Teresa De Keersmaeker, Wim Vandekeybus, 
Alain Platel, Meg Stuart e Jan Fabre, che negli anni Novanta ottengono un grandissimo successo 
nell’ambiente della danza contemporanea europea. Cfr. P. Gielen, R. Laermans, The Flemish wave: myth 
and reality, in «Carnet», gennaio 1999.  
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La critica di danza e l’ambiente coreutico in generale hanno in seguito guardato alla 

presenza dei dramaturg come ad una sicurezza per la qualità dei lavori artistici e questo 

ha avuto influenza sulla gestione produttiva dei processi di danza anche in altri paesi 

dove a diversi coreografi, tra cui ad esempio Vera Mantero, venivano accostati dei 

dramaturg direttamente dalla produzione54, senza considerare se davvero questa figura 

potesse essere un fattore positivo per un determinato processo. Pil Hansen, citando 

Myriam Van Imshoot, e riferendosi alla correlazione tra presenza del dramaturg e 

successo dei lavori, chiarisce che  

 

[…] despite the postmodern approaches of dramaturgs this association became 

associated with the modernist coherence and poetic unity of composition originally 

prescribed by Aristotle, and with the mediating role that Brecht revisioned for the 

dramaturg. In other words, a perceived heritage from conventional theatre made the 

dramaturg seem like an agent of stability that could be misused to direct, contain, 

or translate raw and risky experiments of choreographers into a form that was 

valued ad comprehensible to organizations and audience alike.55 

 

Indagando le radici alla base di questi fatti, la consacrazione nazionale e 

successivamente internazionale di alcuni tra questi coreografi e dramaturg era stata 

possibile grazie a delle nuove politiche culturali messe in atto dai governi. Ad esempio 

il governo belga nel 1993, attraverso un nuovo regolamento per le arti performative, 

aveva permesso ai coreografi che presentavano una nuova idea di danza e ai festival che 

li ospitavano di essere sostenuti attraverso finanziamenti ad hoc per la danza 

contemporanea e di avere dei riconoscimenti in forma politica, come nel caso di Anne 

Teresa De Keersmaeker e di Jan Fabre, che venivano successivamente investiti della 

Flemish Cultural Ambassadorship, che si traduceva nel concreto in un’agevolazione 

economica per le circuitazioni dei lavori all’estero. 

 
54 Come scrive Van Imshoot, in questi casi «The dramaturg is hoped to guarantee a "better" outcome or to 
diminish the risk of failure […]. The chaos that the producers seem to percieve in the work is both an object 
of desire as it is an object of fear too because it contains failure as a possible outcome. The trope of chaos 
can be revised here, because the dramaturg is not so much situated to stitch up the wound of the divided 
self to a dispersed postmodern condition, but rather to stitch up the deviant to the existing apparatus». M. 
Van Imschoot, Anxious Dramaturgy, in «Women & Performance: A Journal of Feminist Theory», 13:2, 
2003, p. 60.  
55 Pil Hansen, op. cit., p. 9. 
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Il contesto fiammingo però è un’eccezione e non la “regola” (anche se di regole 

nell’ambito della drammaturgia della danza non si può parlare) perché non esiste un 

metodo universale da applicare e in più, se così fosse, si rischierebbe di limitare il 

potenziale creativo che un dramaturg può aggiungere al lavoro. Come infatti anche i 

dramaturg sopracitati, nonostante siano stati accostati erroneamente dalla critica e dagli 

studiosi a modalità di interazione tradizionali, in realtà hanno operato e operano secondo 

metodi totalmente differenti e mai sistematici. Il loro ruolo non è definito, né a priori né 

nel processo, al fine di non restringere il campo di possibilità e ri-articolazioni56. Allo 

stesso modo i dramaturg tentano di non intervenire nella drammaturgia dei lavori con 

indicazioni che possano condurre le opere verso forme già conosciute per assecondare i 

gusti del pubblico. Al contrario la loro presenza in sala è necessaria per far sì che il 

lavoro si orienti verso forme e linguaggi ancora da scoprire tramite processi di ricerca 

che hanno uno stretto contatto con l’ignoto e lo sconosciuto. Questo accade perché la 

drammaturgia della danza in particolare, dovendosi rapportare al linguaggio del corpo e 

allo stesso tempo ad una pluralità di codici, oscilla tra le possibili forme a seconda delle 

necessità del lavoro e nel corso dei processi stessi. Proprio per questo motivo la dance 

dramaturgy odierna è considerata essa stessa come una qualità di movimento57. La 

consapevolezza  che la flessibilità del ruolo del dramaturg sia un valore e non una 

mancanza è cresciuta negli anni, soprattutto grazie alla pubblicazione Anxious 

Dramaturgy58 di Myriam Van Imshoot del 2003, in cui, anche in relazione a ciò che era 

stata la percezione del fenomeno della Flemish wave, la dramaturg metteva in evidenza 

che la tendenza a preoccuparsi della necessità di avere un dramaturg nel processo o 

quella di definire cosa sia e quale sia il suo compito è illusoria e lesiva e ha generato più 

ansie che benefici nel mondo della danza. 

Oggigiorno, anche grazie ai discorsi teorici e critici che nutrono le pratiche 

coreografiche e si ibridano con esse59, si è giunti alla consapevolezza che l’unica 

condicio sine qua non per un lavoro è la presenza di un dramaturgical thinking, ovvero 

 
56 S. K. Behrndt, op. cit., p. 186. 
57 K. Profeta, op. cit., pp. 14-23. 
58 M.Van Imschoot, op. cit., pp. 57-68. 
59 Behrndt, citando Bojana Bauer, scrive «[…] the interest in dramaturgy also marks a moment where the 
critical discourse is absorbed into creative processes, and she sees this as a destabilization of the ‘power 
relation between the sensible creation and discourse (often dance critics’ discourse)’». S. Behrndt, op. cit., 
p. 188. 
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una coscienza drammaturgica che non necessita di una persona che assuma il ruolo si 

dramaturg affinché sia presente. Essa può essere raggiunta e coltivata da tutti i membri 

che partecipano alla creazione del lavoro attraverso un processo collaborativo e 

democratico, in cui lo scambio intellettuale, fisico e interpersonale sia generativo e 

assurga alla funzione drammaturgica dei lavori 
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LA DRAMATURGIE IN ITALIA TRA MIRAGGI E MASCHERAMENTI. 

 

 

I sistemi italiani del teatro e della danza nella seconda metà del Novecento. 
 

Quando si instaura il primo legame istituzionalizzato coreografa-dramaturg nel 1979 tra 

Pina Bausch e Raimund Hoghe il modello del teatro pubblico municipale è una realtà 

consolidata sul territorio tedesco, situazione che permette la diffusione tentacolare di 

questo tipo di collaborazione. 

Come si accennava, il governo tedesco di impronta federale delega ai Länder (le regioni) 

ed ai comuni la legiferazione, l’amministrazione e il finanziamento per quanto riguarda 

le questioni culturali. I fondi pubblici e le conseguenti garanzie date dalla stabilità 

consentivano e consentono ancora oggi una progettualità sul medio-lungo termine che 

in Germania «permette di mantenere vivo un panorama multiforme, dando 

opportunamente spazio anche a scelte artistiche più rischiose, impensabile in un contesto 

di pura imprenditorialità tipica di teatri privati»1. Non solo, ciò dà anche la possibilità 

agli artisti di mettere in atto dei processi complessi, in cui entrano a far parte dei team 

creativi non solo danzatori e coreografi ma anche figure di supporto che possano 

arricchire, stratificare, rendere densi i processi, come è quella del dramaturg. Anche se 

la rigidità strutturale può generare un’uniformazione dei prodotti artistici sul lungo 

periodo, tuttavia essa consente al settore di disporre di fondi adeguati e di non dover 

produrre in condizioni di “sopravvivenza”.   

In Italia invece nello stesso periodo il sistema teatrale e coreutico è in una fase 

importante di cambiamento. Si avanza nella direzione di un rinnovamento ma l’impegno 

dello Stato nei confronti dello spettacolo dal vivo, «considerato strutturalmente 

deficitario»2 sulla base delle teorie degli anni Sessanta di William J. Baumol e William 

 
1 F. Giambrone, Politiche per la cultura in Europa. Modelli di governance a confronto, Franco Angeli, 
2013, p. 367. 
2 S. Locatelli, Politiche della cultura e teatro come “pubblico servizio”. Intenzioni delle origini e slittamenti 
di senso, in Studi in onore di Ferruccio Marotti, in «Biblioteca Teatrale», n. 99-100, luglio-dicembre 2011, 
p. 356. 
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G. Bowen3, è altalenante e poco attento alle necessità del settore di ottenere un 

inquadramento normativo dignitoso e di conseguenza una solidità strutturale. 

Convivono in quegli anni tantissime tipologie di organismi, che rappresentano altrettanti 

modi di concepire il teatro e la danza e in particolare la loro funzione sociale. Vi sono i 

Teatri Stabili, le compagnie private, le cosiddette “cantine” nonché le cooperative, i 

gruppi autonomi, gli Enti Lirici, le compagnie private di balletto e di prosa, le nascenti 

compagnie e gli altrettanti collettivi di danza d’autore, il Terzo teatro4, e si potrebbe 

continuare ancora per molto in questo elenco.  

Il processo di cambiamento in ambito culturale era cominciato nel contesto del teatro di 

prosa con la fondazione del primo Teatro Stabile italiano nel 1947, il Piccolo Teatro di 

Milano, nato grazie agli sforzi di Paolo Grassi nelle vesti di direttore esecutivo e di 

Giorgio Strehler come direttore artistico. Questo risultato si ottiene anche grazie agli 

sforzi di giovani artisti che negli anni Trenta e Quaranta, in opposizione alle modalità 

delle compagnie di giro, «[…] compresero che occorreva dare riposta ad una esigenza 

più complessa: quella del rinnovamento e di un modo nuovo e diverso di fare, appunto, 

teatro: ove la presenza del regista e di una struttura, non più artigianale, della produzione 

teatrale costituivano esigenze non più dilazionabili»5. 

Lo Stabile in Italia nasce per assumere un ruolo prettamente sociale, con l’intento 

principale di offrire un servizio pubblico alla comunità. L’ente teatrale vuole operare 

attivamente nel contesto di rifermento proponendo un’offerta culturale nettamente 

diversa da quella della prima metà del secolo. Il teatro deve agire in modo continuativo 

creando i presupposti affinchè l’arte drammatica diventi un bene sociale da proteggere 

e non la fonte di un mero intrattenimento sporadico, ormai non più necessario6. Il motto 

 
3 La teoria di Baumol e Bowen, che affronta il fenomeno economico della malattia dei costi, è formulata 
nel volume W. J. Baumol, W. G. Bowen, Performing arts: the economic dilemma : a study of problems 
common to theater, opera, music, and dance,  MIT Press, 1968. 
4 Termine coniato da Eugenio Barba per indicare un teatro attento alle questioni antropologiche e rituali. 
 Eugenio Barba, Il Manifesto del Terzo Teatro, 1976, in «Gruppo Teatro Fragile». 
http://www.teatrofragile.it u. v. 01/02/23. 
5 L. Trezzini, Geografia del teatro n. 2. Rapporto sul teatro italiano d’oggi, pàtron editore, Bologna, 1984, 
p. 25. 
6 Come infatti scrive Ferdinando Taviani, gli sconvolgimenti del settore spettacolare dei primi decenni del 
Novecento, dovuti all’avvento del cinema, avevano escluso il teatro dal mercato dell’intrattenimento. 
Questo comportò la perdita di un’indipendenza economica e di conseguenza il teatro diventò uno spettacolo 
dal valore marginale. Per questo motivo nasce un nuovo tipo di teatro, il Teatro d’Arte, che si rivolge alle 
èlite culturali e che mantiene un valore per il fatto di essere arte vivente. Cfr. F. Taviani, Uomini di scena 
uomini di libro. La scena sulla coscienza, officina edizioni, 2010, pp. 15-16. 
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del Piccolo non a caso è «Teatro d’arte, per tutti»7, frase che racchiude in sé la mission 

principale dell’istituzione: consentire al maggior numero di persone di poter fruire di 

un’offerta culturale e, nello specifico, di un’offerta di qualità.  

Il modello proposto da Grassi, poi diffusosi anche in altre città8, ricalca in molti aspetti 

lo Stadttheater tedesco, in cui la mission sociale e la struttura organizzativa aziendale 

sono i pilastri portanti. La nascita di questa nuova tipologia di ente in Italia permette 

l’immaginazione di un assetto produttivo inedito, dove vengono pensate nuove figure e 

modalità. Tuttavia, dal punto di vista artistico il prototipo italiano è legato alla 

produzione e distribuzione di spettacoli afferenti alla sola forma scenica del teatro di 

prosa e in particolare alla regia critica. In Germania invece, molti degli stabili prevedono 

una tripla produzione che comprende teatro, musica e danza e che vengono per questo 

indicati con il nome ‘Dreispartenhaus’9.  

Per gli enti italiani era predisposto un finanziamento, ma discontinuo ed erogato su base 

annuale. Inevitabilmente ne deriva che gli investimenti che le strutture potevano 

sostenere, anche in termini di nuove assunzioni, risultavano insufficienti. A partire dal 

’68 e nell’arco degli anni Settanta infatti questo modello, seppur giovanissimo, entra in 

crisi. L’utopia di un Teatro d’Arte per Tutti non si concretizza. La struttura che avrebbe 

potuto immettere nel sistema italiano una figura similare al dramaturg o quanto meno 

mettere il focus sull’attenzione ai processi creativi non riesce a raggiungere i suoi 

obiettivi. Il modello dello Stabile avrebbe potuto dare un impulso a tutte le arti 

performative, se fosse stato supportato da un adeguato sostegno finanziario e da scelte 

artistiche più oculate e attente anche alle necessità dei pubblici, ma i presupposti erano 

troppo deboli su entrambi i fronti. Anche il tentativo di creare una rete di teatri finanziati 

dallo Stato e dalle istituzioni locali, che coniugasse il modello tedesco dal punto di vista 

 
7 Titolo del documento programmatico presente in P. Grassi, G. Strehler, A. Lazzari, S. Morando, 1947-
1958: Piccolo Teatro, Moneta, Milano, 1958. 
8 A seguito dell’esperienza del Piccolo Teatro, e precisamente a partire dal 1951, nuovi teatri stabili italiani 
si moltiplicano nelle principali città metropolitane quali Milano, Genova, Torino, Bolzano, Trieste, 
L’Aquila, Catania, Roma. 
9 Il concetto di Stadttheater in Germania è molto flessibile, per questo vengono indicati con questo nome 
teatri che hanno dei finanziamenti molto differenti, che di conseguenza propongono una diversa 
programmazione e hanno un ricavo annuo altamente sbilanciato. Come scrive Giambrone, «[…] 
l’espressione Stadttheater più che come forma giuridica autonoma è da intendersi come modalità di 
organizzazione e di attività teatrale tipica del sistema repertoriale, caratterizzata da approcci organizzativi 
declinabili in base alle rispettive esigenze locali». F. Giambrone, op. cit., p. 370. 



 

 

41 

organizzativo e quello del Théâtre National Populaire (TNP) di Jean Vilar per quanto 

riguarda la programmazione10, non aveva portato a risultati soddisfacenti. 

Inquadrando la ricerca di stabilità italiana in una cornice più ampia bisogna tener 

presente che l’Italia, seppur intervenga con un ritardo pluridecennale, non è l’unico Stato 

che nel Novecento propone l’idea di teatro come servizio pubblico. Come Stefano 

Locatelli chiarisce, si muovono in questa direzione anche Francia e Inghilterra che però 

intervengono con riforme più decisive e strutturali per lo sviluppo successivo delle 

performing arts, in questi casi compiutosi infatti con ottimi risultati. Ciò avviene perché 

in quei Paesi «vi è sottesa […] una piena incorporazione del teatro entro le logiche del 

welfare: bene irrinunciabile per la collettività, che si deve dunque rendere accessibile 

alla collettività attraverso il sostegno della mano pubblica»11. In Italia una situazione 

similare non era stata raggiunta (e non lo è tuttora) soprattutto perché non si era 

verificata una riorganizzazione globale del sistema culturale a livello normativo. In 

Italia venivano emanati numerosissimi provvedimenti che però rappresentavano quasi 

sempre l’estremo rimedio per il “salvataggio” del settore dal baratro e quasi mai un 

investimento a lungo termine.  

Il settore spettacolare infatti era ancora legato sul fronte politico-istituzionale 

all’impianto normativo del periodo fascista. La sovvenzione alle attività dopo la 

Seconda Guerra Mondiale, nonostante il panorama si stesse notevolmente modificando, 

era ancorata all’impostazione del regime, nonché al concetto di stagione. Il Decreto 

Legge del 20 febbraio 1948 n. 6212 conferma questo metodo di finanziamento e sancisce 

l’uso della circolare come strumento con cui lo Stato assegna due terzi delle risorse alle 

manifestazioni musicali ed un terzo alla prosa, ma gli organismi ottengono il contributo 

unicamente su base annuale. La circolare non risulta essere un intervento definitivo in 

grado di cambiare lo stato dell’arte13.  

La componente più dannosa di questa modalità, in essere dal 1949 al 1999, anche detta 

“sistema delle circolari”, è la mancanza di attenzione alla continuità dei progetti e al 

 
10 L. Trezzini, op. cit., pp. 33-34. 
11 S. Locatelli, art. cit., p. 351. 
12 D. L. 20 febbraio 1948, n. 62, Disposizioni a favore del teatro. 
https://www.gazzettaufficiale.it/u. v. 01/02/23. 
13«I disegni e/o le proposte di legge approntati da forze politiche e da diversi governi nel corso di questi 
anni, dopo alcune peregrinazioni, sono rimasti tranquillamente nei cassetti delle commissioni parlamentari, 
aspettando la fine della magistratura». L. Trezzini, op. cit., p. 88. 
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potenziamento della ricerca artistica. Al contrario essa si concentra unicamente sulla 

duttilità ed adattabilità del provvedimento, affinché sia sempre al passo con la cangianza  

dello spettacolo dal vivo; ciò aveva conseguentemente causato una mancanza di 

finanziamenti adeguati alla progettualità ambiziosa, certo costosa, del teatro come 

pubblico servizio che invece necessitava un supporto non solo più consistente, ma anche 

più programmatico14. I Teatri Stabili inoltre non erano mai stati differenziati dal punto 

di vista normativo dalle compagnie private che, sul modello storico della compagnia 

capocomicale, continuavano a rappresentare una realtà solida sul territorio italiano e si 

occupavano della distribuzione ad ampio raggio su tutta la penisola. 

In questa situazione altalenante e in concomitanza alla ricerca di stabilità nasceva però 

in Italia un importante fermento culturale a partire dagli anni Sessanta. Si genera un 

teatro di contestazione a cui afferiscono le esperienze nate dal decentramento15 e 

dall’animazione teatrale, che avrebbero portato il teatro non ufficiale ad emergere 

maggiormente rispetto al giovane modello dello Stabile. Si tratta di un nascente teatro 

sperimentale partito dal basso che disconosce la valenza nazional-popolare dell’arte 

teatrale16 e di conseguenza le direttive e le risorse messe a disposizione dallo Stato. Su 

tutto il territorio cominciano a diffondersi compagnie spontanee caratterizzate da 

un’impronta dilettantistica e di conseguenza difficilmente controllabili, che nel tempo 

generano un teatro d’avanguardia che non considera un coinvolgimento nel sistema 

teatrale ufficiale. Alla fine degli anni Settanta però le cooperative, inizialmente animate 

dalla ricerca di indipendenza dallo Stato, tentano di divenire più stabili soprattutto nelle 

grandi città, entrando in competizione con i Teatri Stabili e divenendo molto simili a 

questi ultimi. 

Negli anni Ottanta nasce quindi una nuova generazione di teatri pubblici regionali, tra 

cui per esempio Emilia Romagna Teatro (ERT). I dodici Stabili italiani nel 1983 sono il 

risultato degli avvenimenti dei due decenni precedenti e infatti inglobano nel modello 

dello Stabile le istanze partecipative e laboratoriali dei gruppi autogestiti e il fenomeno 

 
14 Cosa che si renderà possibile in Italia solo dal 2014, quando i finanziamenti saranno erogati su base 
triennale. 
15 Per approfondire il fenomeno del decentramento si consulti M. Gallina, Il teatro possibile. Linee 
organizzative e tendenze del teatro italiano, prefaz. O. Ponte di Pino, FrancoAngeli, Milano, 2012, pp. 268-
269. 
16 Esemplare a tal proposito è il Convegno promosso ad Ivrea per un Nuovo Teatro svoltosi dal 9 al 12 
giugno del 1967, che contesta radicalmente le strutture teatrali ufficiali e che dà vita ad un manifesto e 
all’Associazione del Nuovo Teatro. Cfr. L. Trezzini, op. cit., pp. 47-49. 
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del decentramento. Citando Ferdinando Taviani, si può pensare al mondo teatrale 

italiano di allora come ad una giungla costituita dall’intersezione di moltissimi 

microsistemi. Non vi è in Italia un percorso lineare ed organico che porta ad un risultato 

univoco riscontrabile su tutto il territorio nazionale, bensì si verifica la nascita di modelli 

sempre diversi che generano forme che nascono, convivono e successivamente si 

ibridano. Ogni paradigma viene contestato, recuperato, modificato, abbandonato e 

ripreso. Il processo di cambiamento è sempre in atto e tutti gli obiettivi di stabilità non 

vengono raggiunti (se non in parte) fino a quando un elemento “costante”, presente 

ancora oggi, viene finalmente introdotto nell’ambito della politica finanziaria. 

La Legge 30 aprile 1985 n. 16317 disciplina gli interventi dello Stato in favore dello 

spettacolo dal vivo e introduce il nuovo strumento di finanziamento statale, il FUS, 

Fondo Unico per lo Spettacolo, attivo ancora adesso nonché prima azione organica di 

sostegno per le arti performative. Il FUS riconferma l’intervento indiretto dello Stato 

italiano in materia di spettacolo dal vivo, a differenza della Germania che invece 

finanzia in modo diretto gli Stadttheater attraverso i fondi del comune in cui operano. 

La contraddizione tra le buone volontà e il mancato raggiungimento di un cambio 

effettivo si deve anche alla specificità storica della penisola e la sua costante 

frammentarietà, che si riversa inevitabilmente dalla politica all’ambiente culturale. Per 

inquadrare da dove venga questa caratteristica, Mimma Gallina chiarisce che 

 
L’origine di questa debolezza affonda le sue radici nella costituzione relativamente 

recente dello Stato nazionale – con le differenze culturali e linguistiche che 

caratterizzano le realtà regionali – e nelle politiche postunitarie. Il teatro gioca 

quindi un ruolo secondario, tanto nella formazione delle classi dirigenti e delle élite 

intellettuali, quanto nella definizione di un’identità culturale collettiva. 18 

 

Così come nel teatro, dove vige disordine e superficialità dal punto di vista istituzionale, 

finanziario e organizzativo, ciò avviene anche nella danza. Se lo Stabile nasce grazie al 

fermento teatrale già in essere nei GUF19, attivi in periodo fascista, la danza fa tutt’altro 

 
17 L. 30 aprile 1985 n. 163, Nuova disciplina degli interventi dello Stato a favore dello spettacolo. 
https://www.gazzettaufficiale.it/u. v. 01/02/23. 
18 M. Gallina, Ri-organizzare teatro. Produzione, distribuzione, gestione, Franco Angeli, 2013, p. 26. 
19 All’interno dei GUF, Gruppi Universitari Fascisti, si formano gli esponenti della regia critica (che 
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percorso. L’arte coreutica contemporanea si sviluppa concretamente nel Paese solo a 

partire dagli anni Ottanta del Novecento. In Italia infatti, a differenza del resto d’Europa 

e dei Paesi oltreoceano, non si verifica un rinnovamento delle poetiche all’inizio del 

Novecento. La danza moderna non trova una sua matrice italiana, viene solamente 

importata e diffusa sulla penisola a partire dagli anni Settanta da maestri per la maggior 

parte provenienti dall’esterno. 

Fino al 1997, momento in cui ottiene il riconoscimento come settore autonomo20 anche 

a livello istituzionale, la Danza viene finanziata con i fondi stanziati per il settore 

musicale, quindi non può neanche lontanamente pensare di aspirare all’indipendenza e 

alla creazione di un modello di Stabile analogo a quello del teatro di prosa. Gli emsemble 

presenti sul territorio sono i Corpi di Ballo degli undici21 enti lirici (poi divenuti 

quattordici). Questi ultimi vengono ampiamente finanziati dallo Stato italiano, ma 

propongono un repertorio di tradizione ballettistica che non si apre alle nuove tendenze 

di ricerca, già attive e in fase matura nel resto d’Europa22. Di conseguenza la danza fino 

al ’97 ha come inquadramento normativo la Legge 800 del 14 agosto 196723, che 

riguarda il settore musicale e solo per estensione il balletto. Questa norma rende i Teatri 

 
successivamente diventeranno gli attori principali del panorama del dopoguerra) e si creano le basi teoriche 
per un teatro come servizio pubblico. 
20 In realtà, nonostante l’indipendenza venga raggiunta nel 1997, il primo provvedimento specifico per la 
danza in Italia risale al 2002, con il D. M. 21 maggio 2002 n. 188, nel quale si stabiliscono criteri e modalità 
di erogazione per le attività coreutiche in relazione al FUS. Cfr. A. Bentoglio, L’attività teatrale e musicale 
in Italia, aspetti istituzionali, organizzativi ed economici, Carocci editore, 2003, pp. 57-58. 
21 Gli Enti Autonomi Lirici dotati di Corpo di Ballo erano i Teatri Comunali di Bologna, Firenze, Genova, 
Trieste, il Teatro alla Scala di Milano, il San Carlo di Napoli, il Massimo di Palermo, l’Opera di Roma, il 
Regio di Torino, La Fenice di Venezia, l’Arena di Verona. A questi si sono aggiunti solo successivamente 
altri enti tra cui l’Accademia Nazionale di Santa Cecilia di Roma. Dal 2003 tutti gli Enti Lirici, divenuti 
14, vengono convertiti in Fondazioni. Cfr. A. Pontremoli, G. Ventura, La danza: organizzare per creare. 
Scenari, specificità tecniche, pratiche, quadro normativo, pubblico, Franco Angeli, Milano, 2019, p. 27. 
22 Come scrive Ambra Senatore «L’Italia conosce in ritardo e solo parzialmente il rinnovamento della 
concezione dell’arte coreica di inizio Novecento; si deve tuttavia riconoscere che l’impegno di alcune rare 
figure di danzatori e di intellettuali sensibili permette di parlare di danza moderna italiana, che ha il suo 
momento di maggior rilievo negli anni Sessanta e Settanta, ma che non è in grado di creare, a quell’altezza 
cronologica, una cultura di danza diffusa». A. Senatore, La danza d’autore. Vent’anni di danza 
contemporanea in Italia, UTET Università, 2007, p. 3. 
23 «La Legge 14 agosto 1967, n. 800 riconosce l'attività lirica e concertistica “di interesse nazionale” e 
dunque meritoria di finanziamento pubblico. Si classificano le istituzioni appartenenti al settore: gli enti 
autonomi lirici (il cd. Titolo II), le istituzioni concertistiche assimilate, i teatri di tradizione, le istituzioni 
concertistico orchestrali, le manifestazioni, i festival, i concorsi, le rassegne per la promozione della musica 
e le attività sperimentali di perfezionamento professionale (il cd. Titolo III). La legge disciplina anche il 
collocamento al lavoro, il credito teatrale, i rapporti tra musica e televisione ed istituisce una commissione 
centrale per la musica, con il compito di esaminare i problemi concernenti le attività musicali, di riconoscere 
nuovi teatri di tradizione e nuove istituzioni concertistico-orchestrali, di esprimere pareri obbligatori per 
l'assegnazione dei contributi statali». A. Di Lascio, art. cit., p. 405. 
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d’Opera italiani degli Enti Autonomi Lirici di diritto pubblico24 istituzioni no-profit 

autorizzate alla produzione e distribuzione della danza. Il modello del corpo di ballo è 

molto simile all’ensemble degli Stadttheater tedeschi, infatti entrambi sono affidati alla 

direzione artistica di un coreografo, ma nella loro declinazione italiana sono impegnati 

unicamente nella realizzazione di balletti di repertorio nella maggioranza dei casi. In 

Germania invece, alla fine degli anni Settanta, molti di questi erano già nelle mani di 

coreografi contemporanei con una loro personale poetica, lontana dall’ormai superata 

estetica ballettistica.  In Italia vi sono stati tuttavia sporadici tentativi di coniugare la 

creazione contemporanea con i Corpi di Ballo, che è necessario menzionare. Il primo fu 

ad opera di Italo Gomez, allora direttore artistico del Teatro La Fenice, che nel 1981 

invitava Carolyn Carlson a fondare una compagnia di danza contemporanea. 

L’esperienza veneziana finì nel 1984 ma rappresentò uno spartiacque poiché diede un 

impulso a quella che oggi è conosciuta come la prima generazione della “danza 

d’autore”, nata a partire dagli anni Ottanta e che vede tra gli esponenti coinvolti proprio 

il collettivo Sosta Palmizi25, nato in seno alla compagnia veneziana. Allo stesso modo 

l’allora direttrice artistica dell’ensemble del Teatro alla Scala, l’étoile internazionale 

Elisabetta Terabust, nel 1994 aveva proposto il Progetto Contemporaneo, attraverso il 

quale i danzatori del corpo di ballo ebbero modo di confrontarsi appunto con coreografie 

contemporanee di Massimo Morricone, Enzo Cosimi e Virgilio Sieni. Anche in questo 

caso l’esperienza non ebbe successo a causa e delle aspettative e del pubblico e 

dell’ensemble, riluttante a cimentarsi in estetiche che si discostavano dalle consuetudini 

del balletto. Oltre a questi casi specifici, il modello del Corpo di Ballo non ebbe (e non 

ha tuttora) vita facile in Italia. Gli Enti Lirici infatti, nonostante al tempo avessero a 

disposizione circa il cinquanta per cento delle risorse messe a disposizione dallo Stato26, 

 
24 A. Pontremoli, G. Ventura, op. cit., p. 27. 
25 Collettivo di danzatori-autori fondato nel 1984 da Giorgio Rossi, Roberto Castello, Roberto Cocconi, 
Francesca Bertolli, Raffaella Giordano e Michele Abbondanza. Tutti i fondatori erano parte della 
compagnia Teatro Danza La Fenice di Carolyn Carlson. Cfr. F. Pedroni, Oltre il Novecento, in J. Sasportes 
(a cura di), Storia della danza italiana. Dalle origini ai giorni nostri, EDT, 2011, pp. 316-319. 
26 «Volgendo lo sguardo a quanto accade negli altri paesi europei, va anzitutto sottolineata una anomalia: 
l'Italia, insieme alla Germania, è uno dei pochi paesi in cui non esiste un teatro d'opera nazionale. Se peraltro 
in Germania il Governo Federale non è coinvolto nel finanziamento ai teatri lirici, i cui costi sono 
congiuntamente sostenuti dai Lander e dai comuni, in Italia, al contrario, c'è una assoluta prevalenza del 
sostegno dello Stato. Sostegno che, come si è visto, anziché concentrarsi prevalentemente su di un'unica 
istituzione, viene spalmato su un numero assai nutrito di teatri, per i quali esso risulta assolutamente 
determinante. Nella maggior parte degli altri paesi, invece, mentre lo Stato rappresenta generalmente la 
fonte pubblica di finanziamento prevalente per i teatri nazionali, gli altri teatri traggono principalmente le 
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non mostravano grande interesse nell’incrementare e rendere più efficiente la 

distribuzione e produzione di danza e balletto. Molto spesso, in particolare nel 

dopoguerra, si investiva il denaro pubblico in iniziative episodiche e non nel 

miglioramento delle condizioni, della stabilità e delle proposte artistiche degli esigui 

corpi di ballo autoctoni. Le programmazioni erano casuali, carenti nella riflessione 

curatoriale, e molto spesso il ruolo di scelta degli spettacoli in cartellone, compito che 

spetterebbe al direttore artistico, era ricoperto in sostituzione dai maîtres de ballet. In 

più, essendo il balletto uno dei generi spettacolari più dispendiosi, si riduceva 

progressivamente la quantità produzioni per stagione, che venivano sostituite con 

concerti27, meno dispendiosi. Per gli spettacoli superstiti in cartellone «si opta per un 

risultato immediato, per un’eventuale successo di botteghino e si trascura un’attenta e 

seria strategia di sviluppo artistico delle compagnie di balletto stabili»28, come si 

accennava29.  

Nel 1985, con la nascita del FUS, la danza viene finanziata attraverso i fondi destinati 

al Settore Musica, dei quali riceve il quarantacinque per cento. Il FUS però non risolve 

minimamente i problemi del settore coreutico. I fondi per la danza sono i più esigui tra 

tutte le forme spettacolari finanziabili. Non solo restano limitati, ma a causa del criterio 

di assegnazione dei contributi che segue più i parametri di quantità, si verifica un 

“finanziamento a pioggia”. Le esigue risorse si disperdono tra tutti i soggetti ammissibili 

che di conseguenza, essendo molto numerosi, ricevono poche finanze e non riescono a 

sviluppare un progetto di crescita sul lungo termine. A partire dagli anni Ottanta tuttavia 

in Italia nascono importanti enti privati di danza contemporanea, tra cui Aterballetto, 

prima compagnia stabile slegata da enti lirici fondata nel 1979, e la compagnia del 

Balletto di Toscana, fondata invece nel 1985. I luoghi e le modalità di produzione che 

iniziano ad affermarsi in questo periodo verranno però legittimati solo trent’anni dopo, 

con il Decreto Ministeriale del 14 luglio 201430, in particolare con il riconoscimento dei 

 
loro risorse dalle regioni e dagli enti locali». C. Bodo, Per una concertazione dei finanziamenti pubblici 
alla lirica, in «Economia della Cultura», Fascicolo 4, dicembre 2004, p. 609. 
27 Cfr. G. Brosio, W. Santagata (a cura di), scritti di W. Pommerehne, Rapporto sull'economia delle arti e 
dello spettacolo in Italia, Edizioni della Fondazione Giovanni Agnelli, Torino, 1992, pp. 41-45. 
28 Ivi, p. 290. 
29 Questo processo in atto per tutta la seconda metà del Novecento porta nel 2008, con la crisi economica, 
alla progressiva dismissione dei Corpi di Ballo, che ha conseguentemente comportato la chiusura di sette 
delle undici compagnie presenti sulla penisola. Cfr. A. Pontremoli, G. Ventura, op. cit., p. 28. 
30 D.M. 1 luglio 2014. Nuovi criteri per l’erogazione e modalità per la liquidazione e l’anticipazione di 
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Centri di Produzione della Danza31. Si tratta di organismi creati sul prototipo dei Centri 

Coreografici Nazionali francesi, che lì nascono proprio negli anni ’80, periodo in cui la 

Francia si attivava concretamente per attuare politiche di welfare state. Il modello 

culturale francese vede lo Stato come attore principale per la cultura e prevede sin dalla 

fine della Seconda Guerra Mondiale una forte presenza ministeriale, che si interseca con 

l’azione periferica di regioni e di enti privati che contribuiscono al finanziamento delle 

attività culturali. Le politiche francesi, così come quelle tedesche, sono state spesso il 

prototipo di riferimento per quanto riguarda la stabilità e la sicurezza. I fondi stanziati 

sono notevoli e vi è «una particolare attenzione al connubio tra la dimensione artistico-

culturale e quella economica»32. Questa modalità strategica è in contrasto con 

l’incostanza che caratterizza la politica italiana, dove invece il settore spettacolare 

rappresenta solo una voce di spesa per lo Stato e mai di profitto. 

Appare chiaro a questo punto che negli anni Settanta e Ottanta il panorama culturale 

italiano è turbolento. Si tenta di raggiungere una stabilità nel teatro di parola, ma con 

strumenti inadeguati. Sul fronte coreutico gli Enti Lirici, istituzioni che dovrebbero già 

avere una struttura consolidata e una modalità produttiva forte, non attuano strategie 

“aziendali” che inneschino un miglioramento nel sistema e che non disperdano i 

finanziamenti. La nuova creatività quindi è abbandonata a sé stessa e deve trovare mezzi 

e modalità proprie per continuare ad esistere. Tutte le nuove leve della danza italiana 

lavorano fino alla fine del secolo con pochissimi fondi e possibilità. 

La situazione finanziaria precaria però genera nuove correnti e forme sceniche e si 

gettano le basi, in risposta alla penuria di aiuti dall’alto, per nuovi assetti organizzativi 

sperimentali. Gli artisti rispondono all’incertezza perenne ed ai cambiamenti epocali 

con pratiche artistiche che, come nel caso della danza d’autore, nascono dal tentativo di 

trovare un compromesso tra le scarsissime possibilità economiche e la volontà di fare 

arte. Ancora una volta Mimma Gallina, riferendosi in particolare alle compagnie teatrali, 

ma facendo un discorso che può estendersi a pieno titolo all’ambito tersicoreo, scrive: 

 

 
contributi allo spettacolo dal vivo, a valere sul Fondo unico per lo spettacolo, di cui alla legge 30 aprile 
1985, n. 163. https://spettacolo.cultura.gov.it u. v. 03/02/23. 
31 Per approfondire si consulti A. Pontremoli, G. Ventura, op. cit., pp. 30-31. 
32 N. Ramondelli, La finanza della cultura in Francia, in «Roma Tre-Press», pp. 167-168. 
https://romatrepress.uniroma3.it/  u. v. 30/01/23. 
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Nella seconda metà del ‘900 le cose sono profondamente mutate: la capacità 

produttiva (e distributiva) non è monopolio di nessuna categoria professionale, la 

stabilità intesa come molteplicità di esperienze e di tentativi si è man mano 

allontanata dal modello di compagnia teatrale, le compagnie si sono trovate a fare 

i conti con una situazione di organizzazione professionale, di esercizio teatrale e 

quindi di mercato, molto diversa da quella in cui erano abituate a operare; esse 

hanno man mano preso coscienza che ai mutamenti nel contesto teatrale 

dovevano corrispondere dei mutamenti nel proprio modo di operare, artistico e 

organizzativo.33 

 

Si verificano due processi contraddittori ma simultanei tra le organizzazioni private. Se 

da un lato vi è un’istituzionalizzazione progressiva, dall’altro la carenza di risorse 

impone un ritorno ai metodi di bottega per quanto riguarda il processo creativo.  

I Teatri Stabili, che dispongono di maggiori economie (comunque insufficienti), tentano 

di creare una cesura con questa modalità proponendo un’ottica aziendale che però, come 

si è visto, non è supportata da un cambiamento di paradigma sul fronte politico-

istituzionale. Di conseguenza l’artigianalità si ripresenta costantemente nella maggior 

parte delle situazioni artistiche (molto più numerose rispetto agli organismi stabili) come 

unica alternativa per continuare a produrre. 

La danza, riconosciuta istituzionalmente solo in relazione al balletto e già limitatamente 

finanziata, non ha altra alternativa che pensare in questi termini e molto spesso anche 

senza usufruire del finanziamento pubblico per la creazione di opere che non si 

uniformino ai dettami della tradizione ballettistica. Mentre un cambiamento, a rigor di 

logica, sarebbe dovuto avvenire all’interno delle strutture finanziate maggiormente, 

quali gli Stabili e gli Enti Lirici, la via del rinnovamento prende un’altra strada tutta 

imprevedibile. 

 

 

 

 

  

 
33 M. Gallina, Ri-organizzare teatro. Produzione, distribuzione, gestione, op. cit., p. 112. 
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Una fotografia del paesaggio creativo e produttivo degli anni Settanta e Ottanta. 

 

Le compagnie, i gruppi, gli attori, i danzatori e gli autori attuano in questi anni delle 

strategie di vera e propria sopravvivenza, rimettendo in atto delle modalità produttive 

della tradizione tipicamente italiana legata ai modi di operare delle compagnie di giro e 

della Commedia dell’Arte, dove l’attore è prevalentemente anche autore. Proliferano 

produzioni low-budget, spesso autoprodotte, che focalizzano l’attenzione sull’unico 

fattore che consente di lavorare con il minor dispendio di economie, il corpo degli attori 

e dei danzatori. Si tenta di raggiungere la massima resa artistica con il minor costo e 

questo determina l’affidamento di una pluralità di compiti a meno persone possibili o, 

se ciò non è possibile, porta all’assenza nell’organico di individui che svolgono ruoli 

più specifici. Un attore è anche regista, una danzatrice è anche autrice, una direttrice 

artistica è anche coreografa, un tecnico è al contempo scenografo. Infatti il modello della 

Commedia dell’Arte, che in territorio italiano rappresenta comunque la tradizione 

storica principale, come scrive Taviani  

 
[…] non appartiene al passato. È anche teatro novecentesco: il suo mito e la sua 

realtà storica, intrecciandosi variamente, sono stati il punto di riferimento di quasi 

tutte le rivoluzioni teatrali del XX secolo da Mejerchol’d a Copeau, da Craig a 

Barba.34  

 

 Il tentativo è quello di dare vita a nuove forme artistiche, che sono potenzialmente 

corrispondenti in numero agli autori attivi in questo periodo, forme difficilmente 

incasellabili in categorie prestabilite dal punto di vista dei linguaggi. Dagli anni Settanta 

però, per ragioni artistiche ma anche inevitabilmente in risposta alla situazione 

economica disastrosa, si delineano due modalità predominanti. 

La prima via è quella dello spettacolo con un solo attore o danzatore in scena, spesso 

anche autore, che comincia a configurarsi come una tendenza ampiamente diffusa. Tra 

gli spettacoli che si possono annoverare in questa tradizione vi sono i monologhi di 

Dario Fo, Carmelo Bene, Leo De Berardinis e gli assoli di danzatori-coreografi (riferibili 

 
34 F. Taviani, Uomini di scena uomini di libro. La scena sulla coscienza, officina edizioni, Roma, 2010, p. 
33. 
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specialmente agli anni Ottanta35) quali ad esempio Virgilio Sieni, Giorgio Rossi, 

Raffaella Giordano, Michele Abbondanza.  

Gli “a solo” diventano il mezzo privilegiato per sondare nuovi territori espressivi. In 

entrambi i casi il fulcro delle sperimentazioni creative è la persona. Per gli assoli di 

teatrodanza il corpo del danzatore si fa mezzo per una azione comunicativa, con una 

tendenza alla narrazione; la danza diventa “danza dell’individuo”36, strettamente 

connessa a livello identitario con quella del creatore. Come puntualizza De Marinis, 

oltre alle istanze artistiche, questi spettacoli hanno  

 

[…] un carattere fortemente polemico di novità-trasgressività rispetto al teatro 

ufficiale-tradizionale-maggioritario […]. E naturalmente per primi vanno ricordati 

ovvii ma non per questo meno importanti motivi pratico-economici. L’assolo è 

preferito rispetto allo spettacolo collettivo come produzione a basso o bassissimo 

costo, facilmente maneggevole (il mitico spettacolo della valigia) e altrettanto 

facilmente distribuibile. Non c’è dubbio alcuno circa il fatto che molto spesso, più 

di una libera scelta estetica e produttiva, il monologo-assolo negli anni Settanta 

abbia costituito una scelta obbligata, un ripiego, una necessità (ad esempio per 

riuscire a stare in regola con il numero altissimo di «borderò» che la SIAE esigeva 

dalle compagnie).37 

 

Si diffondono anche spettacoli a creazione collettiva, in cui la responsabilità creativa è 

distribuita equamente tra il gruppo di persone che lavora insieme per lo sviluppo 

complessivo degli spettacoli38. Questa modalità si può constatare nei lavori di teatro 

politico, di animazione teatrale, dei gruppi del Terzo Teatro e nei nascenti collettivi di 

danza contemporanea. In questi casi tutte le professionalità del mondo teatrale-coreico 

 
35 La danza contemporanea italiana infatti si afferma proprio dalla seconda metà degli anni ’70 quando, 
come scrive Alessandro Pontremoli, questa generazione di danzatori «[…] che aveva passato sotto silenzio 
i propri maestri nazionali e si era fatta riconoscere e legittimare studiando presso le personalità della danza 
europea e statunitense in quegli anni, aveva individuato, almeno in una fase iniziale, nei compagni di 
viaggio artistico del teatro di ricerca i propri punti di riferimento per la messa in scena» . A. Pontremoli, La 
danza 2.0. Passaggi coreografici del nuovo millennio, op. cit., p. 17. 
36 A. Senatore, op. cit., pp. 63-68. 
37 M. De Marinis, op. cit., pp. 298-299. 
38 In questi casi, come scrive Renata Molinari in riferimento alle esperienze dei gruppi teatrali degli anni 
Settanta, «Un gruppo, con tutte le mansioni insite nel sistema teatrale, si mobilitava attorno a un tema, a un 
testo, a un autore ed elaborava quello che sarebbe diventato il testo della proposta teatrale, la scrittura 
scenica». Teatro Aperto (a cura di), Il dramaturg. Atti del convegno Walkie-Talkie 2003, I quaderni di I, 
Milano, 2003, p. 24. 
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sono assolte dai membri del gruppo. Il modello organizzativo segue una logica 

orizzontale o, se uno dei membri ha più responsabilità creativa, sicuramente tutti gli 

altri39 contribuiscono attivamente, anche dal punto di vista decisionale, alla definizione 

autoriale dei lavori. Molto spesso la forma del laboratorio, diffusasi in tutta Europa negli 

ambienti artistici nella seconda metà del secolo a seguito di esperienze come quella di 

Grotowski40, è quella eletta come metodo di creazione in quanto luogo di condivisione, 

momento collettivo di ricerca, trasmissione del sapere al di là dell’atto scenico e 

ambiente protetto in cui poter sperimentare. Oltre a questo il laboratorio rappresenta 

l’unica strategia sostenibile per dare continuità e garantire permanenza al lavoro 

artistico. Il sistema-danza e il sistema-teatro non permettevano infatti a questi linguaggi 

di poter ambire a processi di creazione lunghi o semplicemente di poter usufruire di uno 

spazio con facilità.  

Gli esiti sono i più disparati, come si accennava, ma se consideriamo sia la danza che il 

teatro di ricerca di questo periodo, si rende lampante la contaminazione tra linguaggi e 

discipline, nelle quali elemento costante e condiviso è la centralità del corpo nell’agire 

scenico. Ad esempio, nel caso del collettivo Sosta Palmizi, il vissuto personale dei 

singoli danzatori-attori influenza la drammaturgia e la relazione tra danza e realtà. Nel 

nuovo “Teatro d’immagine”41 si indaga moltissimo la componente visiva, che si 

sostituisce alla preponderanza della vocalità. Gruppi di avanguardia teatrale come il 

Teatro della Valdoca di Cesare Ronconi e Mariangela Gualtieri e Falso Movimento di 

Mario Martone sempre di più virano su pratiche incentrate sulla ricerca di movimento42.  

 Si tratta in generale di lavori che superano la concezione del teatro come luogo di 

rappresentazione mimetica del reale per arrivare a nuove forme volutamente indefinite 

 
39 Dora Levano approfondisce questo aspetto scrivendo che «Infatti, anche laddove una distinzione di ruoli 
sussiste, nella nuova danza il danzatore non è mai inteso come l’esecutore o l’interprete (per quanto 
espressivo e originale) della coreografia costruita dal coreografo, ma è partecipe d’un sistema autoriale 
fondato in processi laboratoriali che richiedono per principio una risposta poietica e interattiva agli stessi 
danzatori o, comunque, (adirla giocando con le scienze della vita) una sorta di funzione proteica rispetto al 
lavoro proposto». D. Levano, La critica e la nuova danza in Italia. Alcune riflessioni sugli anni Ottanta e 
un’ipotesi di ricerca attuale, in «Danza e Ricerca. Laboratorio di studi, scritture, visioni», anno VII, numero 
6, p. 48. 
40 È proprio questo regista a coniare la parola ‘laboratorio’ in ambito teatrale. Per approfondire il lavoro di 
Jerzy Grotowski si prenda in esame J. Grotowski, Per un teatro povero, postfaz. di P. Brook, Bulzoni 
Editore, 1970. 
41 Si parla in questo caso «[…] di autori come Vasilicò, Memè Perlini, Pier’Alli, dei gruppi Gaia Scienza, 
I Magazzini, Falso Movimento, Altro». F. Pedroni, Oltre il Novecento, op. cit., p. 316.  
42 O. Ponte di Pino, Il nuovo teatro italiano. 1975-1988. La ricerca dei gruppi: materiali 
e documenti, La casa Usher, Firenze, 1988, pp. 83-91. 
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e difficilmente inscrivibili in correnti precise, che hanno come scopo la creazione di una 

«[…] azione diretta sulla mente, sui nervi, sul fisico degli spettatori»43. Proprio a partire 

dagli anni Settanta infatti il confine tra quello che comunemente si intende come danza 

o come teatro si assottiglia fino a dissolversi. Il fenomeno del Nuovo Teatro e quello 

della Nuova Danza44 si evolvono di pari passo e si sviluppano anche e soprattutto grazie 

allo scambio reciproco. In un certo senso è proprio grazie all’interazione tra il teatro e 

le esperienze di teatro di danza, che mettono l’accento sulla produzione di senso della 

coreografia, che si deve lo sviluppo italiano della danza contemporanea puramente e 

autonomamente intesa. Tra i due “generi” c’è un continuo travaso di quelli che 

Ferdinando Taviani chiama “modi di operare”. Questo processo porta in Italia ad 

esperienze degne di nota sia nel teatro d’avanguardia che nella danza contemporanea. 

Vi sono infatti molti casi, come quello del percorso artistico giovanile di Virgilio Sieni, 

che collabora con I Magazzini di Tiezzi, o anche le esperienze di registi-pedagoghi come 

Eugenio Barba, che propongono training e tecniche attoriche che ristabiliscono la 

centralità dell’uso del corpo, che sono generativi di un travaso costante oltre che 

fruttuoso tra danza e teatro. Anche e soprattutto riguardo alle modalità produttive, 

l’interscambio è fondamentale per le esperienze che nascono al di fuori degli ambienti 

ufficiali. Le occasioni di scambio avvengono soprattutto in occasione di rassegne e 

programmazioni che accolgono questi lavori in luoghi off della cultura e che 

incrementano le possibilità di contaminazione. Come infatti scrive Ambra Senatore, in 

riferimento ai lavori dei giovani coreografi degli anni Ottanta «sicuramente non sono 

gli enti lirici o i teatri di tradizione ballettistica ad accogliere queste nuove esperienze»45.  

 

 
43 F. Taviani, op. cit., p. 45. 
44 Il fenomeno della Nuova Danza, esploso in particolare negli anni Ottanta, non può prescindere dal lavoro 
precedente (fruttuoso in particolare in termini di trasmissione) operato dalla generazione degli anni Settanta. 
Come scrive Dora Levano, vi sono numerosi gruppi autogestiti che danno un impulso fondamentale al 
fenomeno del decennio successivo.  «[...] Tra   le   formazioni   autogestite   che   maggiormente riuscirono  
ad  affermarsi  troviamo  (seguendo  l’anno  di  fondazione):  il  Gruppo Italiano  di  Danza  Libera  nel  
1968  con  Franca  della  Libera  in  Veneto;  il Gruppo  di  Danza  Contemporanea  Bella  Hutter  di  Anna  
Sagna  nel 1970  a Torino; la Compagnia Teatrodanza Contemporanea di Elsa Piperno nel 1972 a Roma;  
l’associazione  Danzatori  Scalzi  di  Patrizia  Cerroni  nel  1974  ancora  a Roma;  Teatro-Danza  Venezia  
di  Luciana  De  Fanti  nel  1974;  il  gruppo Danzaricerca  di  Daniela  Capacci  e  Patrizia  Macagno  e  il  
Gruppo  di  Danza Libera ID (Isadora Duncan) di Nicoletta Giavotto, entrambi a Roma nel 1976; il  gruppo  
Charà  di  Maria  Vittoria  Campiglio  nel  1977  a  Padova; il  gruppo Contrasto di Carla Perrotti nel ‘79 a 
Torino». D. Levano, Nuova danza italiana / Danza d’autore, in «Danza E Ricerca. Laboratorio Di Studi, 
Scritture, Visioni», 4(4), 2013, p. 118. 
45 A. Senatore, op. cit., p. 52. 
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Il dramaturg nel panorama italiano. Chimera o camaleonte? 
 

Il paesaggio artistico italiano è quindi composito e confuso sotto tutti i punti di vista. 

Come può in esso inserirsi una figura professionale che non ha nessun compito 

fattivamente operativo e che agisce in modo trasversale o curatoriale all’interno di enti 

della specie dei Teatri Stabili o dei Teatri Lirici?  O come può immettersi nei processi 

creativi delle produzioni del Nuovo Teatro o della Nuova Danza alla luce delle loro 

evidenti difficoltà di sussistenza? 

Per tentare di rispondere a questa domanda si partirà con ciò che sembra apparentemente 

una contraddizione, tornando a non fare distinzioni tra dramaturg teatrale e dramaturg 

di danza. Ciò si rende necessario alla luce del panorama che si sta tentando di 

attraversare, in cui la “nebbia” è la componente fondamentale e offusca i contorni di 

tutte le cose che si intravedono in lontananza.  

È immediatamente evidente quanto fosse difficile che una figura come quella del 

dramaturg potesse essere presa in considerazione o, ancor prima di questo, ipotizzata a 

livello produttivo in quegli anni. Se già Teatri Stabili e gli Enti Lirici avevano difficoltà 

nel poter gestire le risorse a disposizione, si può intuire come per le compagnie private, 

sia di teatro che di danza (se ancora di generi si può parlare), fosse improbabile che una 

parte dei fondi, già esigui (se non inesistenti), potessero essere investiti nella presenza, 

non indispensabile, della figura.  

Vi sono certamente dramaturg che hanno operato attivamente in Italia negli ultimi 

sessant’anni, ma nella maggior parte dei casi questa figura ha agito ed agisce ancora 

oggi in incognita, sotto altre vesti, alle volte anche senza la consapevolezza di ricoprire 

questo ruolo. Assistenti, aiuto-regia, danzatori, attori, critici, studiosi sono stati i 

dramaturg o, senza parlare del termine/ruolo specifico, hanno contribuito alla 

consapevolezza drammaturgica che, come si accennava, è un fattore fondamentale e 

conditio sine qua non per la buona riuscita di un lavoro. È inoltre difficile pensare allo 

sviluppo di una pratica univoca e classificabile come dramaturgie sul suolo italiano 

perché non si può parlare di un sistema-teatro o sistema-danza unico. Vi sono molteplici 

mondi entro cui immaginare altrettante possibilità di inserimento e modalità operative 

della figura del dramaturg.  
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La dramaturgie, già per ontologia tendente a dissolversi tra le trame dei lavori, in Italia 

è ancor più camaleontica proprio in relazione alla carenza sistemica del settore. Ciò non 

esclude che in particolare nel teatro di prosa vi sono state esperienze ad oggi riconosciute 

come fondamentali per provare a disegnare una ipotetica genealogia della pratica 

drammaturgica nel Belpaese. Molte di esse sono state spesso nascoste o non dichiarate 

come tali anche per il volere, o meglio timore, degli artisti. Questo in particolare per 

certi registi46, che hanno sempre avuto delle relazioni ambigue con la presenza di un 

dramaturg nei credits delle opere per paura di perdere il controllo e di non vedersi 

riconosciuta la piena autorialità del lavoro. Le persone che contribuiscono al lavoro 

drammaturgico vengono indicate spesso come assistenti o come aiuto-regia proprio per 

questo motivo47. E ancora, altro fattore per cui la dramaturgie come pratica unitaria e 

diffusa non si afferma a livello istituzionale, se si indaga in particolare il mondo degli 

Stabili o degli Enti Lirici, è che non vi è stato negli anni in primis da parte dei teatri un 

interesse reale per lo sviluppo e il potenziamento di una drammaturgia contemporanea 

autoctona nel primo caso e per la creazione di nuove opere coreutiche italiane nell’altro. 

Questo ha conseguentemente determinato una mancata “necessità” di figure 

professionali specializzate che si occupassero di questo nelle diverse istituzioni. Su tale 

aspetto si può tornare a fare un parallelo tra ambiente tedesco e italiano48. Rispetto a ciò 

che avviene in Italia, in Germania, avendo il teatro un ruolo sociale importante, tutti gli 

enti sono interessati a mettere in scena coreografie o testi che siano pregni delle 

 
46 Come evidenzia Alessandro Pontremoli, citando Hansen e Behrndt, questa problematica è stata 
successivamente riscontrata anche nell’ambiente coreutico. «All’idea di dramaturg si legano anche ansie e 
paure, in relazione alla sua genealogia, alla progressiva trasformazione del suo ruolo (a partire dalla sua 
comparsa in Germania) di ultima parola sull’ interpretazione di un testo, di controllore dell’ obiettivo 
specifico dello spettacolo (spesso concepito solo in termini di  razionalità vs caos interpretativo), di censore, 
di sguardo esterno che controlla e corregge non meno che di mediatore nei confronti di un generalizzato 
pubblico da proteggere esattamente come l’esito finale della rappresentazione. In questa migrazione di 
ruolo e competenze la preoccupazione degli artisti della danza si concentra sull’idea di potere come forma 
di difesa di privilegi di conoscenza. Il timore di una contaminazione dei processi creativi e di una contesa 
circa la paternità delle idee e delle opere deriva dal riconoscimento al dramaturg di un ruolo centrale nel 
teatro tradizionale e istituzionalizzato, ben prima della sua comparsa all’interno del contesto della danza, e 
ha offuscato talvolta il servizio di forte mediazione per l’integrazione dei linguaggi svolto da questa figura 
professionale proprio a partire dagli anni Novanta». A. Pontremoli, Problemi di drammaturgia della danza, 
in «Il Castello di Elsinore», 76, p. 77. 
47 È questo il caso, ad esempio, delle collaborazioni intercorse tra il regista Giorgio Strehler e diversi 
personaggi, dal lui chiamati “assistenti” come Luigi Lunari, Mario Raimondo e Sergio Tofano. Cfr. Teatro 
Aperto (a cura di), op. cit., p. 84. 
48 Il confronto tra i panorami delle due nazioni in questione non nasce con la volontà di mettere in atto una 
comparazione di valore, al contrario si rende necessaria per evidenziare la specificità di ognuno di essi. 
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tematiche del presente, per far sì che l’evento spettacolare dia ogni volta un apporto 

reale e necessario alla comunità. Per questo motivo e, più nello specifico, grazie a questa 

consapevolezza, ogni struttura teatrale operante nel Paese è dotata ad esempio di un 

ufficio preposto a raccogliere ed esaminare testi di drammaturghi tedeschi ed esteri, che 

vengono presi in esame proprio dai dramaturg residenti nei diversi Stadttheater. Di 

conseguenza è chiaro che il riconoscimento da parte delle amministrazioni e della 

collettività nei confronti di queste figure è ormai consolidato e che gli stessi 

professionisti si riconoscono come una categoria professionale alla pari delle altre. 

Se in Germania però questo ha finito per generare un eccesso di sistematicità, rendendo 

a volte sterili i processi, in Italia l’ambiente artistico manifesta la necessità di avere 

maggior tempo e spazio per il processo creativo al di là delle scadenze produttive e 

disporre di dramaturg che supportino gli artisti nella creazione. Ciò è constatabile, 

facendo un salto in avanti nel tempo, dalla proliferazione di convegni sul tema degli 

ultimi vent’anni, in particolare in ambito coreutico. Si pensi ad esempio ai convegni 

organizzati presso il Romaeuropa Festival49, alla Lavanderia a Vapore di Collegno50, 

nonché ai recenti incontri svoltisi nel contesto di Anghiari Dance Hub51. Tuttavia i 

numerosi discorsi sull’argomento, nonostante facciano sì che si parli della pratica di 

dramaturgie e che si accresca la consapevolezza della sua esistenza e necessarietà, 

difficilmente riescono a trovare riscontro anche sul piano pratico.  Ciò perché le 

organizzazioni non riescono ad ottenere abbastanza fondi per ripensare le proprie 

modalità operative e per far sì quindi che la questione passi dalla disquisizione teorica 

alla concreta messa in atto. Allo stesso modo gli artisti, nella stragrande maggioranza 

dei casi non riescono a sopperire a tale mancanza in autonomia, essendo spesso in 

difficoltà già solo per riuscire a portare in scena pezzi che vadano oltre la forma 

dell’assolo o del duetto. Avere a disposizione un ensemble di tre persone in scena è da 

considerarsi un lusso per la situazione italiana della seconda metà del Novecento. Non 

solo, ciò vale anche per lo scenario attuale. 

 
49 Ad esempio, importante la conferenza tenuta nel 2014 da Ada D’Adamo, Corpo come testo: alcune 
riflessioni su danza e drammaturgia, come parte del programma W4DNA (Waiting for DNA).  
50 Importantissimo è il convegno RE:Search Dance Dramaturgy, tenutosi il 3 dicembre 2016 presso la 
Lavanderia a Vapore di Collegno (To), organizzato da Workspace Ricerca X e Anghiari Dance Hub in 
collaborazione con Fondazione Piemonte Dal Vivo. Gli esiti del convegno si trovano nel volume 
Workspace Ricerca X, C. Scioldo, Re:Search Dance Dramaturgy, PRINP EDITORE, 2018.  
51 Si pensi al recentissimo convegno, promosso come Simposio della Danza Contemporanea, tenutosi il 22 
ottobre 2022 ad Anghiari e realizzato nell’ambito dei Progetti Speciali del Ministero della Cultura.  
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Quel che è assolutamente certo è che confrontando le varie esperienze di dramaturg 

italiani, si tratta di figure che, nei rari casi in cui vengono dichiarate, operano in 

freelancing e in realtà piccole, spesso senza ottenere una retribuzione. Si può quasi 

parlare di casi di attivismo e militanza. La figura dello Chefdramaturg alla tedesca o del 

dramaturg di danza della Flemish Wave non esiste nel sistema dello spettacolo dal vivo 

italiano. È errato pensare che debba affermarsi a tutti i costi e nelle stesse modalità, 

perché si tratterebbe di una importazione culturale forzata e impiantata senza un 

posizionamento rispetto alla specificità culturale e artistica italiana52, ma d’altra parte è 

innegabile che le funzioni svolte da un dramaturg sarebbero di giovamento per una 

qualsivoglia impresa culturale. Se si parla infatti dei compiti svolti dallo Chefdramaturg 

tradizionale in Germania, in ogni caso qualcuno è tenuto a svolgerli inevitabilmente in 

ogni teatro, anche se con etichette diverse. Renata Molinari scrive 

 

Nel nostro sistema c’è una divisione istituzionale dei ruoli. Chiunque faccia teatro 

sa che esiste la compagnia, le compagnie di giro, in alcuni casi l’impresario oppure 

il teatro. In genere queste istituzioni hanno l’addetto stampa, colui che contatta e 

dà le informazioni oppure fa promozione. La situazione è bizzarra. Andiamo verso 

definizioni sempre più specialistiche dei ruoli, promozione, ufficio stampa, 

promozioni con ufficio stampa ad hoc per scuole, bambini, anziani, ma tutto questo 

non viene assorbito da un pensiero organico […].53 

 

Avere ad esempio una figura che operi con un approccio curatoriale e che supervisioni 

senza ricadere in intellettualismi le attività a trecentosessanta gradi assicura che vi sia 

coerenza e organicità nell’azione di comunicazione, pensiero e sviluppo delle attività. 

In collaborazione con la direzione artistica dell’azienda-teatro, un intervento del genere 

nel processo di programmazione di tutte le azioni sarebbe similare a quello di 

un’elaborazione artistica. Come infatti specifica Piersandra Di Matteo, il lavoro del 

dramaturg non si limita all’adempimento di compiti necessari a che si realizzi una 

determinata programmazione o uno spettacolo. Invece, in particolare quando si interseca 

con dinamiche di curatela e si relaziona con la programmazione di azioni performative 

 
52 Situazione che si era già verificata con la modern dance. 
53 Teatro aperto (a cura di), op. cit., p. 27. 
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nei confronti di comunità e pubblici specifici, il fare drammaturgico si tramuta in un 

agire politico e in responsabilità sociale54. Sicuramente in Italia molti professionisti che 

operano all’interno degli Stabili o degli Enti Lirici si fanno carico delle mansioni che 

svolgerebbe un dramaturg, senza averne tuttavia la consapevolezza e senza assumerne 

i relativi oneri e onori.  

Ciò non vuol dire che in Italia la funzione drammaturgica non è riconosciuta. Al 

contrario, essa è tenuta in considerazione. Quel che manca è però il riconoscimento 

dall’esterno e l’auto-riconoscimento dell’indipendenza ontologica di tale ruolo, 

«l’autonomia del proprio specifico contributo, dentro il nostro sistema teatrale»55. Quelli 

che operano come dramaturg vengono pagati in quanto altro da sè e non in quanto tali. 

Come evidenzia Mario Raimondo, riferendosi alla situazione dei dramaturg nei primi 

anni Duemila 

 

Per esempio, il Piccolo Teatro di Milano ne comprende la maggior parte in 

altrettanti uffici, senza però che nessuno si richiami alla definizione primaria. 

Pertanto non vi figura un vero e proprio ufficio drammaturgia con un dramaturg e 

men che meno un capo dramaturg. 56 

 

È interessante in questo senso prendere in esame il ruolo che parte della critica degli anni 

Settanta e Ottanta ha svolto in riferimento al fenomeno della Nuova Danza italiana. Come 

indaga Dora Levano57, molti critici che si erano formati in contemporanea ai danzatori-

coreografi-autori del periodo supportano e instaurano un dialogo continuativo con questi 

grazie a legami che si possono definire “di prossimità”. Questi si esplicano non solo in 

termini di confronto a posteriori dell’evento spettacolare specifico, ma nascono anche e 

soprattutto durante i processi creativi. I critici entrano direttamente nei processi di ricerca 

degli autori partecipando alle fasi laboratoriali e creative. Lo scambio tra sapere teorico e 

sapere pratico si fa così più stretto, facilitato anche dallo scardinamento delle estetiche. 

Sicuramente tali critici non hanno rivestito il ruolo di dramaturg strictu sensu, ma hanno 

 
54 P. Di Matteo, Introduction, in P. Di Matteo (a cura di), The Dramaturg, Today, in «Sound Stage Screen», 
Vol. 1, Issue 1 (Spring 2021), p. 200. 
55 Teatro aperto (a cura di), op. cit., p. 26. 
56 Teatro aperto (a cura di), op. cit., p. 51. 
57 Cfr. D. Levano, La critica e la nuova danza in Italia. Alcune riflessioni sugli anni Ottanta e un’ipotesi 
di ricerca attuale, op. cit., pp. 47-57. 
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probabilmente potuto assurgere alla collaborazione per la funzione drammaturgica, se 

non dei singoli lavori, del progetto autoriale globale di alcuni degli autori-coreografi. Il 

ruolo di tali figure è confrontabile in parte con quello di un dramaturg non tanto per le 

mansioni specifiche, quanto più per il metodo di interazione tra artista e “collaboratore 

esterno” improntato sul dialogo e sulla vicinanza. Un processo condiviso in cui 

l’interrelazione tra le diverse entità nutre il lavoro di entrambe. Alla luce di questo è 

papabile considerare tali esperienze come rapporti che celano un approccio di proto-

dramatugie. Al contempo bisogna però considerare tali esperienze con la dovuta cautela 

e tener sempre presente l’instabilità di questo fenomeno, dovuta al fatto che la danza 

contemporanea italiana stava muovendo i primi passi proprio a cavallo tra gli anni ’70 e 

’80. Nonostante si trattasse infatti di un’arte indipendente nascente (la danza 

contemporanea italiana), certa critica ha spesso compromesso lo sviluppo di una 

consapevolezza autoctona della stessa instillando superficiali paragoni e creando rapporti 

temporali o di senso con correnti di gran lunga più mature. Molto spesso la Nuova Danza 

veniva paragonata ai “limitrofi” fenomeni della nouvelle danse francese e del teatrodanza 

di matrice tedesca che però erano al tempo a tutt’altro livello e di maturità e di possibilità 

(per via della diversa considerazione dell’arte coreutica dal punto di vista istituzionale e 

normativo). Al contempo gli stessi critici che entravano nei processi erano in taluni casi 

i direttori artistici dei Festival italiani, in cui avevano potere decisionale. Quindi, 

guardando con distacco e lucidità l’evidenza dei fatti, era difficile che vi fosse uno 

sguardo sinceramente morbido, aperto e non giudicante dal momento che vi erano 

rapporti di forza sbilanciati. Necessario è a tal proposito considerare il punto di vista degli 

stessi coreografi-autori che “nascono” negli anni Ottanta, nello specifico i sette coreografi 

Donatella Capraro, Enzo Cosimi, Lucia Latour, Massimo Moricone, Marcello Parisi, 

Giorgio Rossi, Virgilio Sieni. A circa un decennio dai relativi esordi la loro visione è 

nettamente maturata e modificata. Dopo numerose assemblee, questi comunicano gli esiti 

delle riflessioni collettive sotto forma di manifesto. Il documento Manifesto 1992 Danza 

come Arte Contemporanea, presentato presso il Teatro Studio di Scandicci il 28 febbraio 

dello stesso anno, è una dichiarazione di intenti, manifestazione di dissenso e 

dichiarazione programmatica. Gli artisti coinvolti affermano, rispetto alla relazione tra 

l’opera e la conseguente risposta della critica:  
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La competenza si definisce nella “distanza” dall’opera, possibile esclusivamente 

attraverso una profonda ed ampia conoscenza e un continuo studio del linguaggio 

specifico e del suo complesso sistema di contaminazioni ed interazioni. Poiché la 

contemporaneità non crea certezze, l’analisi critica ne deve prendere atto 

rischiando con l’opera nel concetto di dubbio. In   Italia, al   contrario, l’analisi   

critica si manifesta con una dispersione di tensioni, energie a volte troppo vicine 

all’artista, a volte troppo vicine alle strutture. La dispersione che si manifesta ad 

esempio nel voler imporre una tendenza più che riconoscerla (vicinanza 

all’artista) e/o volersi occupare di direzioni artistiche di festival e rassegne 

(vicinanza alle strutture) può determinare un giudizio generalizzante teso a 

confermare il già detto e provocare una lettura dell’opera rassicurante, 

riducendone l’inquietudine. 58 

 

Tale situazione di indefinitezza non si ferma al 1992, al contrario prosegue almeno fino 

alla fine degli anni Novanta. È molto raro infatti che si senta parlare di drammaturgia in 

ambito coreutico, come sostiene Alessandro Pontremoli nel 201659. Tale affermazione è 

avvalorata anche dalle recenti parole della coreografa Cristina Kristal Rizzo60 che, per 

quanto riguarda la seconda generazione della danza d’autore italiana, sostiene che sono 

proprio gli artisti, a partire da sè stessa, a rifiutare un apporto istituzionale o esterno. 

Questi sentono maggiormente la necessità di difendere l’autonomia, 

l’autodeterminazione e l’autosufficienza. Difficile anche per questo motivo rintracciare 

esempi di percorsi professionali che possano essere “categorizzati” come pratiche di 

dramaturgie nell’ambito coreutico, almeno fino alla fine del Novecento. 

Nell’ambiente teatrale invece diversi dramaturg hanno operato in Italia, ma anche in 

questi casi le diverse esperienze sono state considerate esempi di dramaturgie solo a 

posteriori. Il riconoscimento di della loro specificità si deve in particolare all’intervento 

di Claudio Meldolesi e Renata Molinari sul tema, attraverso un’indagine durata dieci anni 

che ha dato vita al volume Il lavoro del dramaturg: nel teatro dei testi con le ruote. Dalla 

 
58 D. Levano, Nuova danza italiana/ Danza d’autore, op. cit., p. 158. 
59 In Workspace Ricerca X, C. Scioldo, op. cit., p. 39. Si tenga presente però che proprio Pontremoli cura 
uno dei primi testi in lingua italiana sull’argomento nel 1997, dal titolo Drammaturgia della danza. 
Percorsi coreografici del secondo Novecento. A. Pontremoli (a cura di), Drammaturgia della danza. 
Percorsi coreografici del secondo Novecento, Euresis, 1997. 
60 Anghiari Dance Hub, Simposio Drammaturgia della Danza, Teatro di Anghiari, 22 ottobre 2022, pp. 11-
15. https://anghiaridancehub.eu/ u. v. 27/05/2023. 
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Germania all'area italofrancese, nella storia e in un percorso professionale, scritto 

italiano principale sull’argomento, che affronta la tematica da un punto di vista storico 

oltre che metodologico. È chiaro che questi esempi fanno riferimento a un certo tipo di 

pratica, ovvero quella legata al testo e alla rielaborazione dello stesso come “scrittura 

seconda”.  Non a caso infatti molti dei personaggi furono chiamati dai rispettivi registi 

non in quanto dramaturg, ma in primis in qualità di consulenti letterari, traduttori, 

studiosi, adattatori, uomini di lettere e poeti61. 

Il vero iniziatore62 della dramaturgie italiana, basata su collaborazioni multiple e 

freelance è Gerardo Guerrieri63,  che operò principalmente al fianco di Luchino 

Visconti64. Guerrieri fu il primo che nello spiegare le proprie mansioni si definisce un 

dramaturg anche se in realtà non viene mai indicato in quanto tale nei crediti delle opere 

per le quali lavora, in particolare nel caso della sua collaborazione continuativa con 

Visconti. Guerrieri è una figura poliedrica: traduttore, scrittore, sceneggiatore, regista, 

studioso, consulente letterario, critico, nonché dramaturg; nasce come regista all’interno 

dei GUF, ma con il tempo scopre di non voler rivestire quel ruolo per il suo rifiuto nei 

 
61 Il primo ad essere indicato come iniziatore di una dramaturgie italiana è Gustavo Modena, artista eclettico 
che, esiliato in Germania, cominciò a lavorare con collaboratori letterari attorno agli anni Quaranta 
dell’Ottocento. L’esperienza di Modena non ebbe seguito in territorio natio ma rispettivamente all’inizio 
dell’Ottocento e del Novecento possono essere considerati dei proto-dramaturg Ludovico di Breme (1780-
1820) e Arrigo Boito (1842-1918), i quali si erano occupati della “riattivazione” delle dramaturgie per 
conto delle attrici Carlotta Marchionni e Eleonora Duse.  Dopo le rielaborazioni shakespeariane di Boito si 
fa un salto al secondo Novecento con la figura di Ludovico Zorzi, dramaturg di Gianfranco De Bosio, con 
il quale collabora continuativamente in relazione alla rielaborazione dei testi ruzantiani nel contesto del 
Teatro dell’Università di Padova. Zorzi comunque, al di là della collaborazione di De Bosio, continuò nella 
pratica della dramaturgie anche in veste di studioso e nelle sue attività legate in particolare alla ricerca. Cfr. 
C. Meldolesi, R. Molinari, op. cit., pp. 108-127. 
62 Claudio Meldolesi scrive infatti che l’attività di dramaturg e di traduttore per Guerrieri fu «attività 
trasversale di cui fu rifondatore in Italia» e specifica l’unicità del percorso di Guerrieri che, a differenza 
della maggior parte dei registi, aveva deciso di passare dalla regia per arrivare alla dramaturgie e non 
viceversa. Cfr. S. Guerrieri (a cura di), Gerardo Guerrieri: un palcoscenico pieno di sogni, Magister, 
Matera, 2016, p. 99-100. 
63 Per approfondire la figura di Gerardo Guerrieri si consultino S. Guerrieri (a cura di), Gerardo Guerrieri: 
un palcoscenico pieno di sogni, op.cit. e S. Guerrieri (a cura di), Omaggio a Gerardo Guerrieri: riscoperta 
di un grande intellettuale del teatro del Novecento, Magister, Matera, 2016. 
64 Visconti fu figura fondamentale per Guerrieri e viceversa. Meldolesi scrive, riferendosi a Visconti «lui 
spinse Guerrieri a prendere atto della sua vocazione di dramaturg; dal canto suo Guerrieri spinse Visconti 
ad abbandonare il repertorio caduco, che lo aveva affascinato, per specializzarsi in allestimenti binari, da 
artista, di classici elettivi e di riprove drammaturgiche». Queste righe sono importantissime per capire la 
dinamica di fondo alla base di un rapporto tra dramaturg e artista, che si differenzia da quello tra artista e 
collaboratore, in quanto ha un campo di azione più ampio del singolo progetto. Il legame tra le due entità 
investe non solo l’ambito lavorativo, ma sviluppa una dinamica amicale e fidelizzante che non può 
prescindere dal valore della relazione umana che si crea tra le individualità coinvolte. S. Guerrieri (a cura 
di), Gerardo Guerrieri: un palcoscenico pieno di sogni, op. cit., p. 101. 



 

 

61 

confronti di una posizione di potere e dell’impostazione del lavoro registico, che 

considerava eccessivamente demiurgico. Conoscitore esperto della letteratura americana, 

grande studioso di Eleonora Duse, primo traduttore di Mejerch’old e di Stanislawskij, 

diventa il consulente letterario del Piccolo Teatro di Milano. Qui è una figura cardine e 

di fiducia e per Grassi e per Strehler, che appunto sul finire degli anni Sessanta, dopo 

numerose precedenti collaborazioni che vedono Guerrieri come mediatore per importanti 

progetti, gli propongono di trasferirsi a Milano per avviare nell’istituzione teatrale 

lombarda un prototipo di primo laboratorio drammaturgico, che potesse dare l’impulso 

per la nascita e lo sviluppo di una drammaturgia contemporanea italiana. Il progetto non 

andrà mai in porto. La grande profondità del pensiero critico di Guerrieri e la sua estrema 

consapevolezza delle logiche e delle dinamiche faranno sì che venga considerata come 

una delle figure più importanti per il panorama culturale italiano del Novecento. Tuttavia 

l’esperienza di Guerrieri, come viene chiarito anche nel testo di Meldolesi e Molinari, 

come quelle di Luigi Lunari, di Gian Lorenzo Morteo, di Tullio Kezich e di altre 

personalità che hanno agito in Italia nel corso della seconda metà del Novecento65 

purtroppo sono rimaste dei casi isolati. Nonostante il loro apporto consistente alle pratiche 

artistiche, non sono state supportate da un apparato sistemico in grado di disseminarne i 

frutti sul territorio negli anni successivi. Per questo è interessante segnalarle, anche 

nell’ottica di un’indagine sul dramaturg di danza. Se figure similari a quella di Gerardo 

Guerrieri fossero entrate in dialogo ad esempio con la direzione artistica di più Enti Lirici, 

avrebbero sicuramente potuto attivare un processo di pensiero complesso e diffuso. Il 

dialogo avrebbe potuto dare un impulso per un ripensamento in ottica curatoriale delle 

programmazioni, invece sconclusionate e abbandonate al caso per troppo tempo.  

Dal secondo Novecento ai giorni nostri poco è cambiato. Sicuramente vi sono delle 

personalità che lavorano come dramaturg in Italia e alle quali di recente viene 

riconosciuta la specificità professionale anche nei credits dei lavori. Ultimamente si 

verifica un allineamento formale rispetto alle consuetudini estere dovuto ai recenti 

processi di globalizzazione. Ciò ha comportato frequentemente l’inserimento del termine 

‘dramaturg’ nei credits, anche in casi in cui l’uso potrebbe risultare improprio. Come era 

avvenuto nel caso della modern dance, anche in questa situazione l’Italia importa delle 

 
65 Per approfondire l’opera di ognuno di questi dramaturg si consulti C. Meldolesi, R. Molinari, op. cit., 
pp. 113-124. 
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terminologie che non ha ancora fatto proprie, determinando un uso ingenuo e superficiale 

delle stesse e finendo così per rendere ancora più critica la situazione.  

I dramaturg attualmente attivi sul territorio, ai quali si accennava precedentemente, 

lavorano a processi e teatrali e coreutici senza soluzione di continuità e ancora una volta 

questo si deve alla contaminazione di linguaggi che è più radicale nel contesto delle 

performing arts tutte. È doveroso menzionare alcune delle esperienze recenti che 

cominciano a delineare una mappa di professionisti che operano o hanno operato 

attivamente nel il panorama italiano al fianco di artisti che hanno avvertito la necessità di 

operare un cambiamento. Piersandra di Matteo, dramaturg di Romeo Castellucci e 

attualmente curatrice del festival Short Theater, Gaia Clotilde Chernetich, dramaturg di 

molti artisti (in particolare coreografi) e curatrice di progetti di formazione presso Oriente 

Occidente, Sergio Lo Gatto, dramaturg residente e Responsabile delle Attività 

Culturali presso ERT (Emilia Romagna Teatro Fondazione) dal 2019 al 2022, Carlotta 

Scioldo, ideatrice di Workspace Ricerca X, Paola Granato, dramaturg del progetto 

Prender-si cura del Mattatoio di Roma (2020-2022), Enrico Pitozzi, dramaturg per alcuni 

progetti di Simona Bertozzi, Maria Paola Zedda per Enzo Cosimi, Nello Calabrò per 

Roberto Zappalà e molti altri. Le attività di queste presenze però non riescono ancora a 

modificare lo status quo generale del Paese. Perché?  

A tal proposito non si può non fare un paragone con ciò che è accaduto in Belgio con la 

Flemish Wave. In quel caso il rinnovamento delle modalità produttive e quindi 

l’inserimento a pieno titolo dei dramaturg nella catena di produzione artistica è stato 

possibile sì grazie all’innegabile avanguardia delle proposte, ma anche e soprattutto per 

l’apporto che lo Stato ha dato affinché queste potessero svilupparsi e crescere. Alla 

prepotente sperimentazione artistica si è accostato un investimento ancor più deciso dello 

Stato. In Italia invece la logica di finanziamento continua imperterrita a puntare 

maggiormente sulla quantità dei lavori, più che sulla qualità. Di conseguenza gli artisti 

che più producono, più ottengono. Per i finanziamenti i parametri qualitativi sono previsti, 

ma poco presi in considerazione. Di conseguenza non è realmente rilevante come si 

produce, e quindi la qualità del processo creativo, ma quanto si produce. Le compagnie e 

gli enti si lanciano in una staffetta alla produzione, lasciando indietro le modalità ancora 

una volta per questione di sopravvivenza. Ci sono sacche di resistenza, che però non 

riescono ad emergere.   
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Alla fine (del secolo), forse, un momento di svolta. Alcune iniziative smuovono 

timidamente le acque. 

 

Gli anni Ottanta ebbero un ruolo fondamentale per l’affermazione dell’arte tersicorea 

come arte autonoma e indipendente ma anche per la diffusione di spettacoli di danza sul 

territorio nazionale.  Ruolo centrale ebbero in questo proprio quei festival diretti dagli 

esponenti della critica, che non solo davano l’opportunità agli artisti di circuitare con i 

propri spettacoli ma anche, soprattutto, di avere un sostegno alla produzione, necessità 

primaria alla luce della situazione normativa. Tuttavia allo slancio e all’entusiasmo di 

questo vivace decennio seguirono invece anni complessi, i primi anni Novanta, in cui gli 

artisti sempre più spesso non riuscivano ad ottenere la visibilità necessaria per il loro 

lavoro, né in patria né all’estero.  

Questa insoddisfazione dà la spinta alla Fondazione Romaeuropa per diventare Ente di 

Promozione della Danza Contemporanea66. La Fondazione nasce nel 1984 come 

Associazione degli Amici di Villa Medici e ha tra le sue attività la programmazione del 

Romaeuropa Festival67, uno dei più importanti in Italia e con una vocazione fortemente 

internazionale. La Fondazione viene costituita nel febbraio 1990 e viene riconosciuta 

come personalità giuridica nel 1992 con Decreto del Ministero del Turismo e dello 

Spettacolo nel 1997. L’Ente ha l’obiettivo di  

 
[...] attivare una serie di programmi/progetti a breve e medio termine finalizzati 

allo sviluppo e diffusione della danza, ad una sua migliore collocazione nel 

quadro dell’ordinamento normativo e legislativo e ad una maggiore interazione 

nel sistema culturale e internazionale e nella società civile. 68 

 

 
 
67 Il Romaeuropa Festival nasce nel 1986 come Festival di Villa Medici, cambiando poi nome nel 1987. In 
esso la danza ha da sempre un ruolo centrale, in quanto riconosciuta «[...] come l’arte più sovranazionale, 
per la sua capacità di comunicare superando i limiti delle differenti lingue». Archivio storico della 
Fondazione Romaeuropa, sez. Attività gestionale, materiale non ancora schedato, Ente nazionale di 
promozione della danza. I compiti. Il programma di attività 1996. 
68 Tali informazioni si trovano nel Programma di attività del 1996. Archivio storico della Fondazione 
Romaeuropa, sez. Attività gestionale, materiale non ancora schedato, ENTE 1996. 
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Le attività cominciano nel 1995: incontri tematici per la circuitazione della danza, incontri 

con le associazioni di categoria, pubblicazioni sulle riviste di settore, l’organizzazione 

degli Stati Generali della Danza, incontri per coreografi, convegni e incontri di studio, 

attività di reperimento di materiale per la creazione di un archivio video, mostre, 

promozione nazionale e internazionale, eventi per la formazione artisti ed operatori e 

l’organizzazione della Piattaforma della danza contemporanea italiana69. Quest’ultima 

iniziativa è importantissima e precede la variazione dell’assetto normativo del settore 

coreutico del 1997. Si procede infatti in questi anni nella direzione dell’indipendenza e 

per questo nascono tutti quegli eventi che fungono da affermazione e dichiarazione di 

esistenza della Danza come settore a sé.  

La Piattaforma viene organizzata dalla Fondazione Romaeuropa per cinque edizioni (nel 

1995 a Roma, nel 1997 a Firenze, nel 1998 a Palermo, nel 1999 a Reggio Emilia e nel 

2000 a Montpellier70) ed è concepita come evento per far conoscere sia ad operatori 

italiani che esteri una selezione delle proposte coreografiche (circa 15) più interessanti 

del panorama nazionale. L’evento, curato per le prime tre edizioni da Gerarda Ventura, 

si concentra in uno slot temporale che oscilla tra i due ai quattro giorni e con una cadenza 

annuale o biennale. Così la Piattaforma diventa occasione di incontro e di scambio non 

solo tra artisti e operatori, ma anche tra gli stessi coreografi e danzatori, e favorisce 

l’attuazione di una dinamica di dialogo e di meta-riflessione ad ampio raggio.  

Nel 1997 vengono invece organizzati a Roma gli Stati Generali della Danza71, un 

incontro di rilevanza nazionale che anticipa la nuova legge. In esso membri del governo, 

importanti istituzioni e i professionisti della danza si riuniscono per discutere e ragionare 

sul futuro del settore. Nell’arco quindi che va dal 1995 al 1999 la Fondazione 

Romaeuropa è capofila per azioni che mettono l’accento sulla necessità di una maggiore 

autoconsapevolezza per lo sviluppo e la crescita della Danza, troppo a lungo rimasta ai 

 
69 Archivio storico della Fondazione Romaeuropa, sez. Attività gestionale, materiale non ancora schedato, 
ENTE 1996. 
70 A. Pontremoli, G. Ventura, op. cit., pp. 37-38. 
71 Gli Stati Generali della Danza si tengono a Roma il 18 marzo 1997 presso il Teatro Piccolo Eliseo. In 
questa occasione, come si può appurare nella Rassegna Stampa dell’evento, conservata presso l’Archivio 
della Fondazione Romaeuropa, è stata evidente la mole di professionisti presenti quel giorno per richiedere 
con urgenza un cambio di rotta del governo nei confronti della Danza, abbandonata a sé stessa e non 
riconosciuta al pari degli altri settori spettacolari. Archivio storico della Fondazione Romaeuropa, sez. 
Attività gestionale, materiale non ancora schedato, ENTE 1996, fotocopie della Rassegna stampa al 25 
marzo 1997. 
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margini. Queste iniziative, oltre a dare visibilità all’arte tersicorea e quindi a generare un 

interesse dall’alto (Stato, Regioni, Direzione Generale dello Spettacolo), agiscono anche 

come collante per legami tra artisti, operatori, curatori, studiosi e critici. In particolare il 

dialogo tra le diverse figure è fondamentale per la creazione di prospettive condivise e 

per un ripensamento delle modalità produttive, che necessariamente in un secondo 

momento genereranno dei risultati anche sul versante creativo. Se infatti le modalità 

cambiano, inevitabilmente lo fanno anche i lavori.  

L’esperienza della Piattaforma si interrompe però nel 1999. Segue in periodo di stallo che 

si protrae fino al 2012, quando viene creata la NID Platform (New Italian Dance 

Platform), che riprende le linee della precedente iniziativa, migliorandole, e mira ad una 

maggiore influenza sul versante internazionale; la NID è ospitata ogni volta da una 

Regione diversa ed è gestita dal un Raggruppamento Temporaneo di Operatori (RTO) 

italiani ed esteri, composto dai membri dell’ADEP (Associazione Danza Esercizio e 

Promozione).  

Tornando all’ambiente romano alla fine dell’esperienza della Piattaforma, l’interruzione 

della stessa non genera un disinteresse della Fondazione nella danza, da sempre 

linguaggio artistico d’elezione anche per la programmazione del Festival Romaeuropa. 

Nasce infatti nel 2011 DNA, Danza Nazionale Autoriale, ideato e curato da Anna Lea 

Antolini.  Una progettualità questa che si prefigge l’obiettivo di dare spazio alle nuove 

generazioni, di dare ai giovani coreografi e alla danza «non ancora abitante i grandi 

circuiti»72 una possibilità concreta di condivisione, incontro, visibilità, scambio. Il 

confronto non si limita alle giornate di spettacolo, ma si inscrive in uno spettro temporale 

più ampio, in cui i singoli artisti non hanno solo un’occasione di visibilità, ma sono 

accompagnati anche nella totalità del percorso artistico attraverso azioni “collaterali” che 

focalizzano l’attenzione sulla formazione. La Fondazione fa luce su quest’altra 

importante lacuna dell’ambiente coreutico italiano, troppo improntato sull’auto-

formazione, in particolare degli artisti. Mancano infatti sul territorio, oltre che i supporti 

produttivi, degli enti che si occupino della formazione specifica dei coreografi. Questi 

spesso sono danzatori che in autonomia intraprendono un percorso creativo, senza passare 

 
72 S. Lo Gatto, DNA a Romaeuropa. La danza che (r)esiste, in «Teatro e Critica» (online), 20 novembre 
2015. https://www.teatroecritica.net/ u. v. 25/04/23. 
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dallo studio e dall’analisi della composizione coreografica. I pochi che passano per delle 

scuole lo fanno all’estero. 

DNA infatti, dal suo terzo anno di attività, si apre alla programmazione di eventi tra cui 

in particolare DNA Talk e la serie di incontri W4DNA (Waiting for Danza Nazionale 

Autoriale) ideata da Anna Lea Antolini e moderata dalla studiosa Ada D’Adamo73. DNA 

Talk, tenutosi nel 2013, come sottolineato nel Comunicato Stampa74, vuole aprire un 

dialogo su tematiche fondamentali che riguardano tutta la sfera Danza: le specificità del 

lavoro strettamente artistico e coreografico ma anche gli aspetti sistemici75. W4DNA 

nasce nel 2013 dalla necessità di formare teoricamente e attraverso un confronto diretto 

tutti gli attori coinvolti nella programmazione di DNA: artisti, studiosi, pubblico, 

operatori. Per gli artisti, spesso autoreferenziali nelle creazioni per mancanza di mezzi 

adeguati, si rende necessaria una azione di consapevolizzazione rispetto alla funzione 

drammaturgica, che non può mancare in un lavoro coreografico. La coreografia non può 

prescindere dall’organizzazione consapevole non solo dei corpi in scena, ma di tutti gli 

elementi (ambientali, sonori, visivi) che la compongono. L’assenza di enti di formazione 

coreografica in Italia determina un salto disorganico per i coreografi emergenti nel 

passaggio dall’essere danzatori all’essere coreografi. La necessità di trasmettere 

l’importanza dell’architettura e della logica di organizzazione delle azioni in scena porta 

alla ideazione di questo percorso di accompagnamento e preparazione alla visione e 

fruizione degli spettacoli. Nei meetings Ada D’Adamo dialoga con coreografi ed artisti 

(tra cui ad esempio Alessandro Sciarroni e Michele di Stefano) per sviscerare il quid dei 

processi incentrati su movimento. Gli incontri si soffermano ogni volta su tematiche 

 
73 Ada D’Adamo (1967-2023) è stata una studiosa, scrittrice, nonché autrice di numerosi saggi su danza e 
teatro del Novecento. 
74 Nel comunicato stampa è evidente tale interesse. Nel documento si legge: «In che modo ipotizzare una 
stabilità della danza contemporanea italiana? Come possono la Piattaforma della Danza Italiana e i progetti 
dinamici in rete generare mobilità internazionale? Che peso hanno i fondi di mobilità, europei e non? Queste 
sono alcune delle domande in gioco. Il senso del dibattito starà proprio nella ricerca, tramite il recupero di 
una dialettica comunitaria, di una nuova e riscoperta identità della danza italiana, di una nuova 
consapevolezza della sua, forse smarrita, immagine creativa ed artistica. Inoltre provare a interrogarsi su 
nuove strategie comunicative per rendere la fruizione della danza italiana più fluida e partecipata, e infine 
l’incontro della danza italiana con il mondo: queste sono le sfide e gli interrogativi proposti in questo 
dibattito stimolante aperto a pubblico, critici, esperti e fruitori della, quasi dimenticata, arte del 
movimento».  Comunicato Stampa DNA Talk Roma, 25/10/2013 - 25/10/2013, in «Artribune», 2013. 
https://www.artribune.com/ u. v. 25/04/23. 
75 Per approfondire si consulti la sbobinatura dell’incontro Stabilità e mobilità della danza contemporanea, 
tenutosi presso l’Opificio Telecom Italia il 25 ottobre 2013. Archivio Storico Fondazione Romaeuropa, 
Serie Produzione, sez. Attività artistica, DNA, 2013 Waiting for DNA, Sbobinatura Spuria. 
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diverse, ma mettono l’accento sul processo creativo, che dovrebbe essere il fulcro della 

danza di ricerca, paradossalmente più impegnata nell’impacchettamento del prodotto76 

finito che sulla qualità del processo. 

Non a caso W4DNA si apre proprio con la conferenza dal titolo Corpo come testo: alcune 

riflessioni su danza e drammaturgia, che è appunto il tema cardine attorno al quale 

ruotano tutti gli incontri del 2014.  È questa una delle prime occasioni in cui un’attività 

istituzionale ha come focus principale il rapporto tra arte coreutica e drammaturgia. È 

chiaro che una conferenza non sposta troppo, ma questo primo slancio è fondamentale 

sul medio e lungo termine se si considera che la maggior parte degli artisti coinvolti in 

DNA appartengono alla generazione recente. Parlare agli artisti, poco formati in termini 

compositivi, della necessità di pensare i lavori in termini di drammaturgia apre una strada 

per un cambiamento futuro. Una maggiore esposizione al tema determina più 

consapevolezza, quantomeno dell’esistenza di questa relazione necessaria. Si rende 

chiaro come DNA nel complesso diventa luogo di incontro e di scambio, in cui non solo 

la programmazione è oggetto di curatela; anche tutto ciò che contribuisce a generare un 

surplus di senso viene concepito in un’ottica che si può definire “drammaturgica”. Non 

solo DNA diventa uno dei primi contesti in cui si affronta direttamente la questione della 

drammaturgia della danza come contenuto, ma si può pensare a DNA (come attività 

complessiva) come ad una macro-drammaturgia, che incornicia e riempie di senso la 

micro-drammaturgia di ogni spettacolo programmato. La macro-drammaturgia riguarda 

l’architettura generale di una specifica azione culturale nel suo rapporto con il mondo, 

con il contesto sociale e la comunità in cui si inscrive. Come infatti scrive Marianne Van 

Kerkhoven 
 

We could define the minor dramaturgy as that zone, the structural circle, which 

lies in and around a production. But a production comes alive through its 

interaction, through its audience, and through what is going on and outside its 

own orbit. And around the production lies the theatre and around the theatre lies 

 
76 Anche questa, in parte, è una diretta conseguenza dell’assetto normativo. La logica di assegnazione dei 
finanziamenti in Italia da sempre è più incentrata su parametri di quantità che di qualità. 
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the city and around the city, as far we can see, lies the whole world and even the 

sky and all its stars.77 

 

In questo caso tutte le attività concorrono alla generazione di un “organismo” vivo e 

unitario, pur nella sua natura composita. Le singole parti non dimenticano la funzione più 

ampia, che trascende il singolo evento, mirando insieme ad agire una modificazione 

nell’ambiente circostante, nelle persone che lavorano nell’ambito e negli spettatori. Alla 

luce di questo, nel caso di DNA, ogni iniziativa era concepita per creare un corpus di 

elementi che potessero contribuire, grazie ad una architettura drammaturgica, alla 

moltiplicazione di possibilità per la danza contemporanea italiana.  

L’esempio della Fondazione Romaeuropa come Ente di Promozione, in particolare con 

la creazione della prima Piattaforma e di DNA, è virtuoso perché cerca di creare 

un’inversione di rotta nelle modalità produttive non solamente dando spazio ai giovani 

artisti di mostrare i nuovi “prodotti”, agli studiosi e ai critici di entrare in contatto con le 

nuove estetiche e di attivare un dialogo, agli operatori di conoscere la realtà presente della 

creazione, al pubblico di approcciarsi a nuovi linguaggio. Il valore sta soprattutto 

nell’elaborazione di uno scheletro di attività di consapevolizzazione di tutte le figure 

professionali rispetto alla formazione, al potenziamento della ricerca artistica, 

all’approfondimento delle specifiche dei processi creativi. Presupposti questi, che 

cominciano inevitabilmente a far ipotizzare e pensare più convintamente alla presenza di 

nuove figure nei processi artistici.

 
 
 
 
 

 
77 M. Van Kerkhoven, The theatre is in the city and the city is in the world and its walls are of skin. State 
of the Union speech, 1994 Theatre Festival, in «Etcetera», Oct. 1994.   
http://sarma.be/docs/3229 u. v. 17/07/23. 
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https://teatro.fondazionemilano.eu u. v. 04/06/23. 
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