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Pierangela Allegro, Michele Sambin 
 

La ‘deformazione’ scenica del Tam Teatromusica 
Intervista di Mimma Valentino∗ 

 
 
La storia del gruppo, o meglio, quella che può essere considerata la ‘preistoria’ del 
Tam comincia con l’esperienza che hai fatto tra la fine degli anni Sessanta e gli 
anni Settanta. Si tratta di un’esperienza poliedrica: l’interesse per la musica, 
l’urgenza pittorica, il mezzo filmico e, infine, il video. 
 
Michele Sambin. [da qui in poi M.S.] Sì. Il dato di partenza è 
un’impossibilità: il desiderio di non rinunciare a qualche cosa. Nella mia 
visione artistica, la questione fondamentale era coniugare immagine e 
suono che, per me, sin da giovane, rappresentavano un continuum. A 
questo aggiungi quella che dal mio punto di vista era una possibilità: 
passare dall’intenzione di disegnare degli schizzi su un foglio all’idea di 
lavorare sulle immagini attraverso la pellicola o il nastro magnetico. Si 
tratta di un’apertura di sguardo rispetto a una compresenza che 
inizialmente si serve del mezzo filmico e, poi, del video. 
Il mio lavoro parte, quindi, da una dimensione di dualità. La prima 
componente è l’immagine. L’altro elemento forte è l’interesse per la 
musica. Tieni conto che i miei riferimenti allora erano Ėjzeinštein e 
Prokof’ev, i grandi classici, Walt Disney, ma anche l’animazione, 
McLaren. Parallelamente avevo avuto la possibilità di incontrare Cage, 
Stockhausen e, quindi, avevo assorbito molto da questo universo più 
musicale che pittorico. 
Cage, in particolare, aveva in qualche modo aperto nuovi mondi. Il ‘dopo 
Cage’ poteva tradursi nel tentativo di costruire dei linguaggi, un 
linguaggio, avendo alle spalle una figura come la sua e cercando di 
allargare i confini dello specifico cinematografico. 
A un certo punto, poi, ho iniziato a lavorare sul video, uno strumento 
assolutamente nuovo di cui ho cominciato a indagare le possibilità. 
Quindi ciò che mi interessava era un’ampia ricerca sul linguaggio. Mi 
ponevo un preciso interrogativo: «Cosa si può fare con il video e cosa si 
può fare con il cinema in una dimensione che non abbia una derivazione 
letteraria?». Ecco allora il riferimento alle avanguardie artistiche, ai pittori 

                                                            
∗ L’intervista si è svolta a Padova il 14 e 15 marzo 2015.  
Allegati all’articolo: documentazione fotografica degli spettacoli consultabile on line su 
«Acting Archives Review», n. 9 – Maggio 2015 (www.actingarchives.it cliccando su 
‘Review’). 
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che hanno usato l’immagine in movimento per dotare di un tempo la loro 
pittura. 
Pierangela Allegro. [da qui in poi P.A.] Data questa premessa, a un certo 
punto, nel momento in cui abbiamo iniziato a lavorare insieme e abbiamo 
deciso di avvicinarci alla forma teatro, ci siamo chiesti come potevamo far 
diventare il teatro una cosa diversa da quella che era in quegli anni. 
Allora vedevamo un teatro sonnacchioso e noioso, dove era possibile 
ascoltare una storia già nota e ci si limitava a verificare se l’attore o il 
regista erano bravi. Un teatro di questo tipo in linea di massima non ci 
piaceva. Forse se fossimo andati in America la sensazione sarebbe stata 
diversa, magari avremmo scoperto Wilson prima. 
 
A un certo punto, infatti, tu, Michele, incontri l’esperienza più prettamente 
scenografica di Pierangela Allegro. Compagni di strada, in questi primi anni, 
sono dapprima Claudio Ambrosini e, poi, Laurent Dupont. 
 
M.S. A un certo punto, io e Pierangela abbiamo iniziato a lavorare 
insieme. Successivamente si è unito Dupont che era rimasto affascinato da 
un nostro lavoro, Noncy sento (1978-1983), una performance destinata ai 
bambini (Laurent  ha approfondito questa dimensione e, ancora oggi, in 
Francia, lavora nella stessa direzione, dedicandosi in maniera specifica al 
teatro per l’infanzia, rivolto in particolar modo ai bambini degli asili 
nido). 
Negli anni Settanta la ricerca sul video era volutamente fuori dal mercato 
e io vivevo facendo l’illustratore. In quel periodo portavo avanti, così, un 
lavoro fondato da un lato su una forma di sperimentazione estrema, 
dall’altro sull’illustrazione per bambini. 
Accade, poi, che questi due universi che tenevo separati e non 
comunicanti trovano, in maniera quasi casuale, un punto d’incontro e 
raccordo; il direttore della Galleria del Cavallino vede, infatti, le mie 
illustrazioni e mi propone di fare una mostra. In quel momento mi viene 
in mente che anche i bambini possono partecipare a una performance e 
cerco di applicare la dimensione dell’azione qui e ora a un pubblico ‘non 
colto’. Nasce, quindi, Dodici animali, che non è assolutamente legato a un 
ambiente di avanguardia artistica, quanto piuttosto a questa dimensione 
di attenzione al mondo infantile. Un funzionario delle istituzioni culturali 
cittadine s’imbatte casualmente in questo lavoro e decide che tutti i 
bambini di Venezia devono vederlo. La performance, che nasceva come 
un discorso non replicabile, diventa, quindi, replicabile. 
In questo lavoro è coinvolto anche un altro artista, Claudio Ambrosini 
(che ha già qualche esperienza teatrale e che conosco sin dai primi anni 
’70); il suo apporto è sostanzialmente legato alla narrazione. Nelle sue 
intenzioni, la sequenza di animali che caratterizzava la performance, 
infatti, non poteva essere un catalogo, ma doveva assumere una forma 
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narrativa; nasce così Noncy sento. Laurent viene a vedere una replica di 
Noncy sento e decide di unirsi a noi, andando a prendere il posto di 
Claudio. 
In ogni caso il teatro per ragazzi è stato un imprinting mai del tutto 
abbandonato. Nei primi anni, in particolare, realizzavamo spettacoli che 
di giorno proponevamo ai bambini e di sera a un pubblico adulto, sempre 
senza dichiarare l’operazione (perché, secondo me, all’epoca c’era un 
certo pregiudizio verso il teatro per ragazzi). Era nell’aria, Piccoli pezzi 
erano spettacoli per le scuole che vedevano anche intellettuali, critici 
(Bartolucci, per esempio, ha visto Piccoli Pezzi). A partire dal 1981 
portiamo in scena anche Repertoire – una performance che si basava su 
presupposti d’avanguardia – per un pubblico di ragazzi. Noi eravamo 
convinti del fatto che una certa forma di comunicazione, che nasceva con 
un supporto intellettuale forte, aveva la capacità di parlare a chiunque. Il 
nostro linguaggio poteva essere apprezzato da due universi 
anagraficamente molto lontani, ma con una predisposizione al nuovo. 
P.A. Considera che, quando ci siamo conosciuti, Dupont non si 
interessava ancora al teatro ragazzi; veniva dalla danza ed era vicino a 
certe esperienze del Terzo Teatro. Quando vede Noncy sento resta 
profondamente affascinato e ci propone di lavorare insieme. Nasce, così, 
questo sodalizio con degli intendimenti comuni senza, peraltro, che 
fossero mai dichiarati. Ed è, se vogliamo, un po’ una stranezza di cui ci 
rendiamo conto solo adesso. All’epoca non avevamo una precisa 
consapevolezza, anche rispetto all’idea di rinnovamento e cambiamento 
che stavamo in qualche modo perseguendo. Non pensavamo in nessun 
modo di essere i carbonari di una certa idea di teatro; piuttosto andavamo 
avanti realizzando determinate esperienze. 
Anche quando è arrivato Laurent non ci siamo mai detti apertamente di 
voler cambiare il linguaggio del teatro. Era un’intenzione implicita che 
non assumeva una veste teorica. Le linee di poetica che talvolta 
rendevamo esplicite nei nostri scritti erano fondamentalmente una 
necessità nostra più che un progetto estetico vero e proprio. 
Certo avevamo alcune convinzioni: volevamo che ogni lavoro fosse in 
qualche modo una sorta di evoluzione rispetto a quello precedente 
(ragion per cui nei primi anni non abbiamo mai fatto tante repliche di 
nostri spettacoli) e non volevamo entrare in un solco, rispetto a quelle che 
erano le tendenze dell’epoca.  
 
L’attività del gruppo fiorisce appunto in un momento particolarmente fertile. 
Sono gli anni in cui vede la luce da un lato la Postavanguardia e dall’altro il 
Terzo Teatro. L’operato del Tam come si inserisce in un contesto di questo tipo? 
 
M.S. Il nostro è sicuramente un discorso a parte rispetto a quanto stava 
accadendo all’epoca. Pensa che quando Bartolucci vede un nostro lavoro, 
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Era nell’aria, ci dice: «State tranquilli, voi non fate mica teatro!» E 
aggiunge: «È la vostra fortuna!». Quindi non rientravamo nella ‘scuderia 
Bartolucci’, ma neanche nel Terzo Teatro. Ci sentivamo, invece, molto più 
vicini a certi discorsi iniziati in America e, in particolare, a un certo tipo di 
musica prodotta negli Stati Uniti, strutturalismo in primis. Ci piacevano 
quei musicisti che, dato un processo, lo portano a compimento dall’inizio 
alla fine in maniera radicale, senza sbavature (anche a scapito della noia). 
Ci interessava, ad esempio, Tom Johnson che faceva questa musica 
strutturalista, molto rigorosa. 
L’altro riferimento era il teatro strumentale di Kagel. E questa, forse, è la 
differenza fondamentale rispetto ai gruppi della Postavanguardia. Noi 
venivamo dalla musica e avevamo altri riferimenti. In maniera 
programmatica, volevamo dire cose nuove in un ambito che non fosse il 
teatro musicale e non fosse il teatro di prosa. Ma non eravamo neppure 
vicini a certe esperienze della sperimentazione teatrale dell’epoca che, 
peraltro, inizialmente neppure conoscevamo. Eravamo piuttosto 
intenzionati a intraprendere strade sconosciute e a delineare nuovi 
percorsi, partendo da una dimensione ibrida. Già nei primi ‘manifesti’ 
scrivevamo: «Noi non siamo né musicisti né attori, ma siamo 
professionisti nell’essere ibridi». Non seguivamo nessuna ‘scuola’, ma 
eravamo assolutamente rigorosi – professionisti nel senso che non lo 
facevamo per diletto – nel tracciare una forma che sta tra le cose, il 
teatromusica. 
P.A. Del resto già il nostro primo lavoro, Armoniche, vedeva ‘protagonisti’ 
tre figure che non erano né attori, né performer, né musicisti. Io stessa mi 
relazionavo a un trombone che prendevo in scena per la prima volta (non 
ho una formazione musicale); insomma ero fondamentalmente un corpo 
che produce suono. Le tre figure umane interagivano con degli oggetti 
geometrici plasmabili, che creavano diverse visualizzazioni, e 
producevano anche le luci con delle pedaliere. 
 
Entrambi partite da una formazione non teatrale. Come mai avete deciso che 
questa «forma che sta tra le cose» a un certo punto dovesse servirsi del mezzo 
teatrale? 
 
M.S. Forse la nostra è una vocazione alla comunicazione che si esprime 
inizialmente attraverso degli ‘oggetti’ (film, video, pittura); poi, ad un 
certo punto, la questione diventa il tempo reale. Cominciamo cioè a voler 
comunicare determinate cose in diretta e, quindi, come conseguenza ci 
avviciniamo al teatro. 
P.A. Abbiamo anche pensato che la scena fosse il luogo in cui far 
convivere linguaggi ed elementi diversi (e, quindi, non il teatro in senso 
proprio, inteso come testo, messinscena, etc.).  
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La sigla Tam Teatromusica, che scegliete nel momento in cui vi costituite come 
gruppo, suggerisce proprio l’incrocio di più specifici, la scelta di una scrittura 
scenica fondata sulla coesistenza di linguaggi ed elementi differenti (primi fra 
tutti immagine e suono). 
 
M.S. Noi ci addentriamo nel teatro con la pretesa di deformarlo. Il nostro 
primo lavoro, Armoniche, vede in scena delle figure che non sono attori o 
danzatori e non sono neppure performer in senso stretto perché stanno 
dentro una griglia molto stretta, avendo pochissimo spazio per agire. 
Hanno un’armonica a bocca per 50 minuti senza possibilità di togliersela, 
con la quale producono, respirando, dei suoni minimi; 
contemporaneamente compiono degli spostamenti minimi dentro un 
disegno che si ribalta sulle pareti alle loro spalle attraverso delle 
proiezioni ottenute in maniera molto rudimentale. In questo modo 
insceniamo il nostro teatro, fondato appunto sulla coesistenza di 
linguaggi diversi. Un teatro in cui, però, non c’è la parola. 
P.A. Alla base di Armoniche e dei nostri successivi spettacoli c’è il lavoro 
di Michele sul binomio immagine-suono e il principio della 
‘composizione’ come linea di ricerca che continua ad attrarci nel corso 
degli anni.  
 
Quando parli di ‘composizione’ ti riferisci anzitutto a un discorso di tipo 
musicale? 
 
P.A. Sì. La musica in qualche modo ‘struttura’ l’intero processo creativo, 
anche se per noi non esiste un ordine gerarchico tra gli elementi e i 
linguaggi di volta in volta chiamati in causa. 
 
Mi fate capire come funziona questo «principio della ‘composizione’»? Come 
lavorate sui singoli ‘ingranaggi’ di questa macchina così complessa? 
 
M.S. Il presupposto è che tutte le componenti costituiscono delle scritture 
di scena. La luce, ad esempio, è lo strumento della visione ed è intesa 
come un elemento fortemente drammaturgico, che determina l’opera, 
risultando funzionale al tutto. Quindi, assolutamente non una 
decorazione. È il medium attraverso il quale riusciamo a rendere visibile il 
fenomeno della deformazione. 
Il principio è che si ricerca un’unità naturale. Noi siamo qui, c’è una luce. 
Il reale comprende tutto. Il teatro lavora spesso per ‘aggiunte’ (partendo 
dal testo). Per noi, invece, la questione centrale è il sincrono; nelle nostre 
costruzioni cerchiamo cioè di far procedere parallelamente tutti gli 
elementi nel loro farsi. Ad esempio, laddove io sono in scena e sto 
suonando, non comincio a fare un pezzo di musica per poi ragionare su 
come devo spostarmi. Entrambe le operazioni avvengono in 
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contemporanea. Analogamente, Pierangela ha imparato a suonare il 
trombone in scena, mentre faceva determinati movimenti; se le chiedevi 
di suonarlo da ferma non riusciva. Lei suonava perché l’apprendimento 
era avvenuto in una dimensione unitaria; si trattava insomma di una 
dimensione naturale di apprendimento movimento-suono. 
Questo principio veniva applicato a tutti gli elementi: luce, musica, 
immagine, performer. Ognuno di noi, nel portare avanti il suo percorso, 
doveva gestire questa complessità. È un preciso impianto mentale. 
In tal senso il nostro teatro, sebbene si fondi sull’astrazione, è egualmente 
naturale, nel senso che non divide e non produce gerarchie. Gli attori 
sono ‘macchine’ come la luce, come la pedaliera. Producono energia. 
 
All’interno di questa ‘composizione’ prevedete, soprattutto nei lavori dei primi 
anni, un abbandono quasi totale dell’elemento verbale, che diventa 
fondamentalmente dato sonoro. 
 
P.A. In effetti, tutto il nostro lavoro è basato sul frammento; non c’è un 
opera che vuole definire il tutto, non c’è il grande romanzo quanto, 
piuttosto, dei frammenti. La parola a un certo punto, nel 1985-1986, con 
Dell’Anima, dell’Arco, fa la sua comparsa. Eravamo, infatti, convinti del 
fatto che questo lavoro non dovesse essere muto e non potesse avesse solo 
i violini suonati o il suono registrato. In questo caso la parola compare 
come frammento breve. 
Lo spettacolo era una sorta di omaggio a Paganini; ho trovato, quindi, dei 
testi del maestro ligure che mi sembravano particolarmente interessanti 
nonché delle indicazioni su come si suona il violino, a cosa serve il 
ponticello. Insomma, ho scelto dei brani scientifici, da enciclopedia. Noi 
pronunciavamo frammenti di questi testi al microfono e 
contemporaneamente compivamo un’azione visiva nella scenografia 
complessiva (un’azione molto algida, molto fredda). 
Quindi la parola non è arrivata molto tardi. E sono io che mi sono assunta 
il compito di introdurla; dal mio punto di vista, era un elemento che ci 
poteva stare, anzi che mancava. 
M.S. Il secondo testo è affidato alla bambina di Children’s Corner (1986). 
Children’s Corner è un pezzo di Debussy dedicato alla figlia. Il grande 
musicista, durante i suoi viaggi, scriveva delle cartoline postali nelle 
quali, a un certo punto, non riusciva a far entrare interamente il testo; 
chiudeva, quindi, rimandando alla successiva. Laurent ha trovato queste 
cartoline postali nell’archivio a Parigi – considera che facevamo delle 
ricerche molto serie. In Children’s Corner, costituito di sei pezzi, il testo di 
ciascuna cartolina viene letto da una bambina di sei anni (che ha imparato 
a leggere da pochi mesi) e viene registrato al primo take. La bimba legge, 
si confonde sul gruppo ‘gl’; rilegge la prima cartolina e procede con la 
seconda, ma a un certo punto si blocca nuovamente. E così fino al sesto 
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pezzo. Quindi la poesia di questa voce infantile che legge è ottenuta in 
maniera naturale, senza nessuno stratagemma. Non c’è fiction. Questa 
modalità così semplice, però, produce una grandissima emozione per il 
dispositivo che è stato messo in gioco. 
 
Il terzo lavoro sul testo è Perdutamente (1989)… 
 
M.S. Sì. In occasione di Perdutamente mi pongo come l’uomo delle 
macchine, dei dispositivi. Perdutamente parte con il tascam a quattro 
piste1. Costruisco un loop che è legato a un mixer (e qui comincia ad 
esserci la necessità di un tecnico esterno). In questo caso lo strumento 
tecnologico che adoperiamo ha infinite bellissime possibilità perché io 
posso registrare una prima traccia che può essere ascoltata subito o essere 
utilizzata in un secondo momento. Insomma posso registrare una prima 
traccia, una seconda traccia, una terza traccia e adoperarle quando mi 
occorrono; più avanti nel tempo posso interloquire con una delle tracce 
che avevo registrato. Quindi si tratta di un lavoro sul tempo nonché di 
meccanismi di scardinamento delle voci.  
In questo spettacolo è emerso con forza il duo Pierangela-Michele. Io mi 
sono occupato della parte ‘tecnica’, Pierangela del ‘testo’. Considera che, 
quando si parla di drammaturgica testuale, bisogna pensare soprattutto a 
Pierangela.  
P.A. In occasione di Perdutamente siamo solo io e Michele perché Laurent 
decide di dedicarsi a un altro lavoro. Quindi già nel 1989 emerge 
chiaramente che ci sono delle istanze diverse, discorso che, peraltro, era 
già venuto alla luce con San Sebastiano. Del resto tra di noi c’era sempre 
stata una certa libertà. 
Questo lavoro, quindi, parte da noi due e dalla volontà di sottrarsi alla 
quotidianità, entrando dentro una dimensione creativa che per un 
periodo potesse concederci di stare dentro l’arte senza preoccuparci del 
risultato finale, del ‘prodotto finito’. 
Si tratta di uno spettacolo sullo sguardo, in cui entrano in gioco anche due 
testi: la Salomè di Wilde e l’Orfeo di Cocteau (due testi molto distanti tra di 
loro che, però, presentano delle strane coincidenze). 
Il motore del lavoro è riempire la macchina scenica pensata da Michele, 
che ha la caratteristica di non essere direttamente logica e di 
scompaginare il tempo reale. Io riempio questa macchina dicendo: «Non 
ci guarderemo mai…». In tutto il lavoro, dedicato a un rapporto d’amore, 
non ci potrà mai essere un incontro di sguardi. Nel momento in cui ciò 
accade, lo spettacolo si conclude.  
Il contesto è, quindi, la ricerca dell’altro che emerge attraverso la metafora 
del violoncello: le tre effe dello strumento, dipinte sulla mia schiena, 
                                                            
1 Il tascam a quattro piste è un registratore a quattro tracce su cassetta. 
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rappresentano l’elemento femminile; il ponticello, che Michele porta sul 
dorso, è la componente maschile. Platonicamente quello che non ha l’uno 
ha l’altra. La ricerca dell’intero implica che questi due corpi si uniscano. 
Questo è l’aspetto visivo. 
Poi c’è tutta la ricerca e il gioco sul teatro. In linea di principio noi odiamo 
la finzione; questa volta, invece, non è così. Ci chiediamo quali sono i miti 
più potenti del teatro e scegliamo Orson Welles e Rita Hayworth. Michele 
si traveste da Welles e io da Hayworth. C’è questo gioco di 
mascheramento, voluto, cercato ed esageratamente smaccato. Avendo 
caratteristiche fisiche diverse dai due attori, ci travestiamo: per Michele i 
coturni (Orson Welles era un omone), per me una lunga parrucca. 
Nel corso dello spettacolo, ci togliamo progressivamente tutti gli abiti e i 
travestimenti; parallelamente ripetiamo le stesse parole e le stesse azioni 
in phasing2 (sulla scia della musica ripetitiva di Reich). Nel momento in 
cui Michele-Orson, dotato di un ponticello sul dorso, vede le effe sulla 
schiena di Pierangela-Rita lo spettacolo si avvia alla conclusione. Diciamo 
contemporaneamente «Ti guarderò», ci guardiamo e il lavoro finisce. 
 
In questo lavoro entrano in gioco diversi discorsi. Fondamentale risulta anzitutto 
la strumentazione tecnologica attraverso la quale si realizza anche il meccanismo 
del doppiaggio. 
 
M.S. Esattamente. E il meccanismo è ostentato, mostrato in quanto 
elemento di finzione. Inizialmente noi ci avviciniamo allo strumento, al 
registratore, pronunciamo delle parole; queste parole vengono riascoltate 
in scena e accompagnate dai nostri movimenti. Fingiamo di pronunciarle, 
proprio come se fossimo doppiati. 
La costruzione del doppiaggio e anche del costume ci serve per arrivare al 
naturale, attraverso il progressivo denudamento dei nostri ‘trucchi’. 
 
Con questo meccanismo incidete anche sulla musica. 
 
M.S. Adoperiamo il doppiaggio anche per la riproduzione della musica 
che qui è ottenuta con un multiprocessore, un delay3. Di solito questi 
multiprocessori sono prodotti per il mercato. Sul piano della ricerca 
l’aspetto più interessante consiste nello spingere questi dispositivi fino 
alle loro estreme possibilità (che in genere non vengono utilizzate). In 
Perdutamente facciamo musica con la risposta che ci dà questo strumento 
le cui caratteristiche sono spinte all’eccesso fino a diventare potenzialità 
                                                            
2 La tecnica del phasing – inventata da Steve Reich e applicata dapprima alle voci e, poi, agli 
strumenti musicali – consiste nel graduale sfasamento di due frammenti uguali che vengono 
riprodotti simultaneamente a velocità leggermente diverse. 
3 Il delay è un dispositivo adoperato per modificare il suono di strumenti elettrici o 
amplificati. 
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espressive. 
 
E dal punto di vista scenico-pittorico? 
 
M.S. La scenografia qui nega ogni orizzonte definito. È un telo che cambia 
continuamente colore. È una sorta di pittura, uno spazio assoluto.  
 
Certo ricostruendo questo spettacolo, rivedendolo in video e ripensando a quanto 
ci dicevamo prima a proposito di Armoniche, è evidente non soltanto 
un’evoluzione, ma anche che ci troviamo di fronte a un’opera più propriamente 
teatrale. 
 
P.A. È proprio così. Del resto noi non abbiamo mai pensato di 
radicalizzare una linea e, nel corso degli anni, abbiamo voluto 
sperimentare anche altre dimensioni. 
M.S. Considera, però, che anche in questo spettacolo c’è una struttura 
matematica, come in Armoniche. Quindi anche laddove giochiamo e 
produciamo esperienze altre, ci manteniamo ancorati a certe convinzioni.  
 
Certo, del resto c’è un recupero della parola. Ma la sensazione è che si tratti 
ancora una volta di una parola percepita anzitutto come suono, come rumore, 
come urlo. 
 
P.A. Sì, anche in questo caso lavoriamo su una parola che ha anzitutto un 
valore sonoro. 
M.S. Tieni conto che per noi c’è sempre una certa difficoltà nei confronti 
della parola ‘pura’. In Perdutamente interviene una sorta di dispositivo che 
la sposta: la registrazione. Noi solo alla fine pronunciamo delle frasi in 
sincrono, ma perché stiamo riconducendoci a un qui ed ora, e, dunque, al 
reale.  
 
In questo caso il riferimento testuale si inserisce in un congegno molto complesso. 
Diverso il discorso quando la parola viene recuperata attraverso un autore come 
Ruzante, a partire da Fuori de mi medesmo (1991). 
 
P.A. Il lavoro su Ruzante è un’altra storia, legata a una parola di natura 
diversa. Volendo Michele riavvicinarsi a certe sue origini, è stato 
necessario recuperare proprio un testo. 
M.S. Considera che in Ruzante entra in gioco un altro discorso – anzitutto 
rispetto a quella che è la mia personale vicenda biografica – e un altro tipo 
di parola. In Ruzante la parola è corpo. Non è mai una parola solo scritta, 
è una parola generata in maniera molto fisica, come un suono. 
In più nell’opera ruzantiana emerge un principio fondamentale che è 
quello di ‘slargare la vita’, esposto nella Lettera a Messer Marco Alvarotto. 
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Questo principio che io riprendo – e che torna un po’ nell’idea di loop – è 
di non avere una vita lunga, lineare, ma una vita circolare. 
Riavvicinandomi a Ruzante – conosciuto sin da bambino attraverso gli 
studi di mio padre –, ho trovato nelle sue parole, scritte nel Cinquecento, 
una visione senza tempo che apre lo sguardo al mondo, agli altri, alla 
natura. Tutto questo si può capire solo se la Lettera viene letta nella 
traduzione in italiano in quanto il testo originale è scritto in una lingua 
difficilmente comprensibile. Ciononostante non ho mai condiviso la scelta 
di alcuni registi, come De Bosio, di tradurre la Lettera. Non ho sottoscritto 
l’idea di italianizzare il testo perché non si tratta più della materia di 
Ruzante. La mia ipotesi scenica è, dunque, fedele alla lingua pavana; 
l’intelligere può essere affidato a una fase successiva (lo spettatore 
appassionato andrà a leggere il testo tradotto in un secondo momento).  
 
Nel corso degli anni voi avete adoperato come ‘testi’ non soltanto le opere 
letterarie, ma anche le partiture musicali, i film, la pittura. In tutti questi casi 
come avete lavorato? Siete partiti dalla ‘lettera’ del testo o dalla realizzazione di 
situazioni sceniche legate al testo per analogia? 
 
M.S. L’unico lavoro che il Tam ha messo in scena partendo da un ‘testo’ 
(un brano scenico da concerto) e rispettandolo alla lettera è Repertoire di 
Mauricio Kagel. È la stessa operazione che generalmente si fa in teatro 
rispetto a un dramma o a una partitura musicale. Tieni conto, però, che 
Repertoire, nel suo porsi come testo, offre agli interpreti una certa 
autonomia. 
Quindi una ‘fedeltà’ o l’idea di partire da un testo risale già all’‘81 perché 
all’interno della nostra ricerca, già in quel momento, un lavoro di questo 
tipo era assolutamente in sintonia con certe nostre tensioni. 
In tutti i casi la scelta di un ‘testo’ (musicale, filmico, letterario) – e, poi, il 
modo di portarlo in scena – ha sempre a che fare con un discorso 
biografico; ci sono stati dei momenti in cui abbiamo individuato 
nell’opera di un altro autore qualcosa che sentivamo come urgente. È il 
caso dell’Andrej Rublëv4 di Andrej Tarkovskij dal quale abbiamo tratto 
ispirazione per il nostro spettacolo Sogno di Andrej. In questo film non c’è, 
secondo me, la divisione tra un’idea di arte molto sacra, in ascolto di un 
assoluto, e una necessità di comunicazione con gli altri5. Io sento molto 
forte questa duplice tensione tra desiderio di isolamento (monaco) da un 
mondo che confonde e appartenenza a quello stesso mondo. Questi temi 
sono presenti nell’Andrej Rublëv: dipingere per Dio e per gli uomini, 
l’amore come soluzione alla crisi di Andrej che a un certo punto non 

                                                            
4 Andrej Rublëv (1966) è un film di Andrej Tarkovskij incentrato sulla biografia del pittore di 
icone Andrej Rublëv, diviso tra amore per l’arte e sentimento religioso. 
5 Lo spettacolo, Sogno di Andrej, viene presentato al Teatro Maddalene nel 1999. 
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dipinge più.  
Poi abbiamo scoperto l’esistenza di una sceneggiatura di Andrej Rublëv 
che non è proprio quella che è stata utilizzata per il film e da questo testo 
siamo partiti per un lavoro sincrono. La drammaturgia testuale, come 
sempre, è stata curata da Pierangela, ma naturalmente non in maniera 
autonoma, in chiave letteraria. In tutti i nostri spettacoli il testo abita e 
convive con la pratica scenica. 
Andrej è il primo lavoro che riusciamo a fare in uno spazio vero e proprio 
che è il Teatro Maddalene (uno spazio che abbiamo da poco). Avere un 
teatro significa poter produrre uno spettacolo in maniera più strutturata 
nonché riuscire a mettere in pratica il sistema sincronico di cui ti parlavo. 
Per un bel periodo abbiamo abitato al Teatro Maddalene. Uno degli 
aspetti più interessanti – e che si ripercuote nel reiterarsi delle repliche – è 
che la brigata dei pittori, di cui Andrej è parte, nel film, diventa per noi il 
gruppo degli attori (Michele, Pierangela, Marco, etc.). In fase di 
preparazione dello spettacolo, noi siamo in teatro giorno e notte, 
separandoci dal resto del mondo, diventando un po’ come dei monaci. 
Portiamo proprio questa brigata all’interno del lavoro, non solo come 
attori, ma come costruttori (di tutti gli aspetti dello spettacolo), formando 
una comunità separata che ‘doppia’ esattamente quello che si va a 
produrre in scena. Questo tipo di atteggiamento viene mantenuto anche 
nelle repliche: lo spettacolo iniziava nel momento in cui entravamo in 
teatro. Il montaggio era tutto un rito (e non era semplice perché avevamo 
un apparato, anche illuminotecnico, notevole); c’era una sorta di 
ritualizzazione dei compiti, come accade quando si è in una comunità. E 
tutti facevano tutto, migliorando di volta in volta. 
Forse questo è uno di quei casi in cui viene meno il nostro ‘odio’ per il 
replicare – l’aspetto più interessante per noi è la creazione –, perché 
percepiamo tutta l’operazione come un po’ meno finta. Il teatro invade la 
vita e la vita va dentro al teatro; è la dialettica tra essere e fare. Un 
discorso di questo tipo arrivava anche agli spettatori, anche perché questo 
grumo di comunicazione invadeva tutti i sensi, compreso l’olfatto 
(Pierangela a un certo punto bruciava dell’incenso). Forse si percepiva 
un’esperienza più vicina al reale (e non la riproduzione di una finzione).  
 
Entrambi insistete molto su questo discorso del naturale e dell’assenza di 
finzione. 
 
M.S. Per noi è un discorso fondamentale. In Fuore de mi medesmo, ad 
esempio, c’è questo meccanismo per cui io sono un artista contemporaneo 
e sono al tempo stesso Ruzante, in crisi di fronte alla vita. Nella Lettera a 
un Ruzante in crisi risponde Barba Polo; nello spettacolo a me, artista 
contemporaneo, risponde un attore di tradizione, Roberto Milani. Lui ha 
tutto un mondo di riferimenti legati alla tradizione; di contro, io ho tutto 
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un mondo di riferimenti legati al contemporaneo. Ecco quindi che alla sua 
recitazione più ‘canonica’ si contrappone la mia performance musical-
gestuale; durante lo spettacolo, io suono il clarinetto basso, dipingo e uso 
dei campionatori per produrre dei suoni. 
Insomma si confrontano due mondi e due modi di intendere il teatro 
totalmente diversi (pur lavorando nello stesso oggetto): da un lato il 
mondo della tradizione, del mestiere e un modo di fare teatro, dall’altro il 
mondo e un modo di essere teatro. In La on era nel gioco, nelle intenzioni 
rappresentare due modi di concepire il teatro. 
Il problema è che io non ho mai sentito di fare, pur dovendo replicare. E 
allora ritorniamo al discorso della pittura che per me è fondamentale. 
Come funziona la finzione nel dipingere? Posso lavorare su alcuni 
oggetti-soggetti; in quel caso so che devo riprodurre sempre la stessa 
figura. Posso dipingere la stessa icona, come facevano i pittori bizantini, e 
vedere, a un certo punto, un susseguirsi di tele in evoluzione. 
Fondamentalmente vedo lo stesso soggetto (la visione di una stessa 
figura), ma vedo anche l’evoluzione. 
P.A. In sostanza per noi l’ideale sarebbe poter insistere su una ricerca, una 
volta intrapresa, e avere la possibilità di presentare ogni volta una cosa 
nuova. Il concetto di andare per l’Italia a replicare uno spettacolo sempre 
uguale mi sembra appartenga a una storia ormai superata. Per noi 
sarebbe, invece, interessante poter portare avanti una ricerca che ci 
consenta di esporre (perché il momento in cui esci dal tuo ‘studio’ è 
importante) le variazioni su un tema.  
 
Chiaramente un discorso di questo tipo investe anche il problema della 
comunicazione, del rapporto con lo ‘spettatore’… 
 
M.S. Certamente. Nelle nostre intenzioni lo spettatore partecipa, non è 
semplicemente un voyeur. 
I nostri lavori, soprattutto a partire da un certo momento, ripensano 
anche la forma della comunicazione. Ad esempio, a partire da Lupus et 
agnus (1988) cambia il rapporto con il pubblico: non c’è più un tempo o 
una durata, ma un orario di apertura (sei ore). E lo spettatore diventa un 
visitatore. 
Lo stesso discorso ritorna in un lavoro come Stato di grazia (1991) o nella 
residenza realizzata nella stagione 2007-2008, Aperto al sogno6. 
Tutte queste esperienze rispondono alla nostra intenzione di aprire i 
confini e lo statuto della comunicazione teatrale. 
Vengono insomma scardinate certe ‘convenzioni’: l’orario di visita è 

                                                            
6 Si tratta della residenza preparata presso il Teatro Gioco Vita di Piacenza che ha previsto 
un laboratorio e la realizzazione di una performance teatrale a conclusione del percorso 
laboratoriale. 
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quello di un museo, ma con una presenza live come in teatro. 
 
Tutto questo rientra in un discorso non tanto di decostruzione, portato avanti, ad 
esempio, da altri gruppi venuti alla luce tra gli anni Settanta e Ottanta, quanto 
piuttosto di deformazione. 
 
M.S. A noi non interessava e non interessa decostruire. Noi vogliamo 
lavorare su una forma altra, sulla ‘forma che sta tra’. 
 
In tal senso deForma mi sembra un titolo emblematico per ‘chiudere’ una 
vicenda, l’ultimo capitolo di una storia trentennale (il Tam ‘firmato’ Allegro-
Sambin). 
 
M.S. Il discorso di deForma nasce come un work in progress 
commissionato proprio dalla nostra città. Ci viene chiesto in occasione di 
una ‘Giornata dell’ascolto’, dedicata alla dimensione musicale, di dar vita 
a un lavoro incentrato sulla ‘spazializzazione del suono’. Ora, rispetto a 
questo tema, io avevo già una certa esperienza; del resto, proprio negli 
anni della mia formazione e dei miei primi lavori, iniziavano ad esserci 
sperimentazioni estremamente interessanti sulla spazializzazione del 
suono attraverso l’uso della tecnologia. 
Per comprendere come nasce questo spettacolo è necessaria, anzi, una 
premessa che tocca la mia personale vicenda. Io parto, come formazione, 
dalla musica elettronica. Prima di entrare in contatto con Alvise Vidolin, 
da ragazzo sono stato uno dei primi allievi di Teresa Rampazzi, pianista 
che, dopo aver incontrato Cage, ha deciso di dedicarsi a una musica che 
all’epoca era nuova, generata non da strumenti tradizionali, ma 
dall’elettronica. Siccome una musica di questo tipo è immateriale, nella 
misura in cui il risultato finale è affidato alla registrazione e non a un 
esecutore, il sogno di Teresa era o la trasmissione radiofonica oppure la 
sonorizzazione degli spazi.  
Quando mi viene proposto questo lavoro per la ‘Giornata dell’ascolto’, 
penso subito a Teresa e penso allo spettacolo come una sorta di 
restituzione, di omaggio (Teresa era morta). Naturalmente il punto di 
partenza è il suono e la possibilità di deformarne la fonte. Siccome io mi 
occupo di immagine e suono non posso prescindere dalla convivenza dei 
due linguaggi; parallelamente mi interessa la dimensione del corpo. 
Muovendo da una premessa di questo tipo, nasce la prima versione di 
deForma la cui idea di partenza è la deformazione di un oggetto: lo spazio 
del Teatro Maddalene. Si tratta di uno spazio particolare: un’ex Chiesa 
con un altare, un’abside e, all’esterno, un chiostro. All’interno di questo 
luogo portiamo avanti una riflessione sul suono (e sull’immagine) 
partendo da un video fondamentale nella mia storia, Il tempo consuma. 
Muovendo da quest’origine la parola intelligibile presente nel video viene 
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deformata, trasformandosi in suono puro.  
DeForma è, dunque, un lavoro sulla deformazione del suono, 
dell’immagine e dello spazio, messi in relazione tra loro. 
 
In questo lavoro, almeno nella sua prima edizione, la deformazione riguarda il 
suono, ma riguarda anche il punto di vista, la percezione e la posizione dello 
spettatore. 
 
M.S. Lo spettacolo prende in considerazione tre punti di vista diversi. 
Anzitutto quello dello spettatore esterno allo spazio della Chiesa. 
Quando, poi, il pubblico entra e si siede, ha di fronte a sé una cortina 
nera, il classico fondale, oltre il quale deve succedere qualcosa. A un certo 
punto questa parete viene sfondata; lo spettatore, nel procedere, non può 
più stare in piedi perché c’è un telo che avanza e lo obbliga ad accucciarsi. 
La richiesta per lo spettatore è di stendersi, di disporsi orizzontalmente su 
dei materassini perché sul telo c’è una proiezione che può vedere solo da 
sdraiato. Quello che mi interessava era modificare lo stato abituale della 
percezione di uno spettacolo. 
L’elemento fondamentale di questa stanza era l’immagine in movimento, 
rappresentata dalla proiezione de Il tempo consuma, il mio vecchio video 
degli anni Settanta. 
La posizione dello spettatore è quella di chi prima osserva, poi attraversa 
e, infine, entra quasi in un ventre materno. Dopo di che rinasce alla luce 
perché passa al terzo spazio e va nel chiostro dove c’è una disposizione 
dello spazio estremamente chiara: un quadrilatero con due magnolie ai 
lati. Al centro del giardino si percepisce la voce di Teresa.  
Il pubblico si pone istintivamente al centro del chiostro e abita questo 
giardino non avendo un punto di vista predeterminato. Volutamente non 
c’è un punto di vista. Il ‘visitatore’ ha la chiara percezione che il suono lo 
circonda; ai quattro angoli ci sono quattro musicisti che producono della 
musica che entra in casse acustiche poste sul portapacchi di due biciclette. 
E due giovani volontari, pedalando, vanno avanti e indietro per i quattro 
lati del chiostro. Lo spettatore è al centro e lo spettacolo e il suono lo 
avvolgono. 
L’esperienza del pubblico attraversa, quindi, tre stadi, tre forme che ‘de-
formano’ la classica. In conclusione, dopo aver percorso questi tre luoghi, 
quando pensa di aver concluso il suo viaggio nello spettacolo, lo 
spettatore si ritrova al punto di partenza; tutto inizia e finisce infatti sul 
sagrato della Chiesa. 
Attraverso questo percorso lo spettatore-visitatore diventa un vero e 
proprio autore. 
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Come sempre si tratta di un’operazione molto complessa anche sul piano scenico. 
 
P.A. Oltre a quanto ti ha già descritto Michele, scenicamente avevamo 
realizzato un parallelepipedo, una forma elastica che sovrastava i quattro 
performer (due uomini e due donne); al centro c’erano quattro microfoni. 
Questa struttura sospesa in deForma 2007 costituisce il primo momento 
della riflessione sulla forma; poi tutto il lavoro si concentra in un unico 
spazio. 
M.S. La forma è questo parallelepipedo e il dispositivo è assolutamente 
leonardiano (carrucole e cordini neri legate sulle schiene dei performer). 
Gli attori sono legati a questa struttura che li sovrasta. La forma è 
alternativamente colta dal pubblico come qualcosa che guida i movimenti 
o è determinata dai gesti dei performer. In realtà sono gli attori, attraverso 
spostamenti perfettamente calcolati, che modificano la forma del 
parallelepipedo. 
 
E in un dispositivo di questo tipo in che modo entra in gioco il testo? 
 
P.A. Lo spettacolo parte dalle riflessioni di Teresa Rampazzi sul modo di 
ascoltare il suono. Le due performer lavorano su alcuni frammenti di testi 
di Teresa. Queste considerazioni sono incentrate sulla cacofonia del 
suono: nel momento in cui l’ascoltatore trova la sintonia della radio, deve 
distorcerla, cercando piuttosto le onde, deve sporcare il suono, non 
inseguire la musica. 
All’interno di una serie di materiali testuali che mi vengono forniti scelgo 
i frammenti che secondo me sono più profondi e contemporaneamente 
ironici. 
Oltre all’elemento verbale, vengono inserite delle sonorità prese dal 
quotidiano come quando le due figure femminili mangiano dei cracker o 
bevono dell’acqua. Questi suoni prodotti al microfono vengono poi 
trasformati con gli elaboratori. La stessa parola (brevi frammenti), che è 
uno tra i tanti suoni, viene deformata a livello acustico, pur restando 
intelligibile. 
Il discorso è un po’ diverso nella versione successiva in quanto cambiano 
alcuni dei performer e cambia la costruzione dello spazio (non ci sono più 
le tre zone). Rendendomi conto, dal di dentro, di trovarmi in una 
situazione e in un clima diverso, ho deciso di inserire Beckett. In questo 
caso il focus non è dato più da un certo ascolto e da una certa visione 
dello spettatore, ma dalla struttura e dai quattro corpi che insieme si 
autodeformano; questo clima mi suggeriva In nessun modo ancora. Ho, 
dunque, selezionato alcuni frammenti beckettiani, tenendo, però, un 
brano di Teresa come ponte. 
Insomma, nel momento in cui è venuto meno un certo tipo di discorso, 
fondato su un nuovo modo di ascoltare e guardare, nel momento in cui i 
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tre spazi si sono condensati in un unico spazio che è, quindi, diventato 
una sorta di landa desolata, un unico luogo claustrofobico, ho deciso di 
inserire frammenti testuali diversi che si incontrassero con la scena. In 
una situazione più teatrale, i testi di Teresa non funzionavano più e, 
quindi, ho scelto di inserire Beckett. 
La procedura è stata, però, diametralmente opposta a quanto succede di 
solito in teatro. Non è stato un testo a servirmi da stimolo per creare 
un’azione scenica, ma è la performance che mi ha suggerito un certo tipo 
di testo, un certo tipo di autore. Magari anche Flaiano andava bene, certo 
non Goldoni. 
 
In Perdutamente, però, avete lavorato diversamente? 
 
P.A. Sì, in Perdutamente testo e scena procedono parallelamente. Il 
soggetto verbale corrisponde all’azione. La costruzione scenica e quella 
drammatica vengono elaborate in sincrono. In deForma, invece, opero una 
sostituzione, in virtù di un cambiamento dello spazio e dell’azione scenica 
rispetto a quando lo spettacolo è nato. Nel nuovo contesto le parole di 
Teresa non sembrano più adatte e, allora, cerco un testo diverso.  
 
Abbiamo parlato di lavori realizzati in luoghi differenti o che conoscono edizioni 
diverse anche a seconda dello spazio in cui prendono forma. Quanto lo spazio 
incide nella costruzione del lavoro? 
 
M.S. Il discorso dello spazio varia a seconda delle situazioni. Possiamo 
avere costruzioni spaziali più o meno duttili. Se San Sebastiano sapesse, ad 
esempio, può andare nel nuraghe, nel centro sociale, nell’auditorium di 
cinquecento posti. 
In altri casi, invece, si parte dalle esigenze di uno spazio preciso senza il 
quale non esiste il lavoro. Quando abbiamo realizzato Ages a Parigi 
abbiamo avuto grandi difficoltà, perché la costruzione scenica da noi 
pensata fisicamente non ci stava (la scena era troppo piccola). 
Alcuni lavori, poi, nascono in funzione di un luogo determinato (talvolta 
in virtù di precise commissioni, come nel caso di Lupus). 
Un esempio è Là on son stato io me (2003), in cui lo spazio architettonico 
coincide con la stessa drammaturgia. Si tratta di un lavoro sul Reduce di 
Ruzante per il quale avevo chiesto di usare le mura cinquecentesche di 
Padova.  
Lo spettacolo viene realizzato quattro giorni dopo la morte di mio padre. 
Considera che durante il funerale vengono suonati dei brani musicali che 
generano in me una grande commozione. Questo rapporto tra dimensione 
musicale ed emozioni mi affascina e decido di riprodurlo anche 
all’interno del lavoro. 
Il tema della guerra e la forte emozione determinata dalla perdita di mio 
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padre prendono forma all’interno di queste mura che sono monumenti 
funzionali, privi di qualsiasi decorazione. È proprio lo spazio, costituito 
da vari ambienti e vari elementi (una finestra, un tunnel, delle mura alte, 
un foro da cui entra la luce), a generare un’idea che diventa 
drammaturgica.  
Nel testo di Beolco due temi mi hanno indotto a riflettere: da un lato lo 
stato di privazione e di disagio che contraddistingue la guerra; dall’altro 
l’istinto di sopravvivenza che, secondo Ruzante, deve spingere qualsiasi 
uomo a uscire vivo da un conflitto. Questi elementi generano il 
meccanismo che riesce a tenere uniti il testo, un accadimento della mia 
vita (mio padre muore), il luogo scelto e il rapporto con i giovani che 
hanno partecipato allo spettacolo (anzitutto i musicisti, gli East Rodeo).  
Anche al pubblico è dato un ruolo attivo in questo meccanismo. Gli 
spettatori, infatti, non hanno un posto fisso ma possono muoversi 
all’interno delle mura e sono dotati di una pila con cui scelgono di 
illuminare quello che vogliono guardare. Le azioni sono disposte in spazi 
diversi delle mura e lo spettatore cammina per incontrarle. Ancora una 
volta non c’è un punto di vista privilegiato. 
Le situazioni sceniche sono animate da un gioco sonoro (i musicisti hanno 
sulle spalle delle casse acustiche portate con delle gerle e c’è uno specifico 
uso del mixer per fondere assieme i suoni) e da un particolare uso del 
video (un sistema di accavallamento di proiezioni in cui si 
sovrappongono le immagini di me, mio padre e mio nipote). 
Tutto il lavoro è anzitutto un’esperienza spazio-architettonica molto 
articolata. 
 
In questo caso, così come in altri spettacoli, avete lavorato con giovani attori.  
 
M.S. A un certo punto abbiamo iniziato a lavorare con giovani attori-
performer-musicisti (di qui l’esperienza di Oikos o il rapporto con gli East 
Rodeo). E abbiamo cominciato a dedicarci alla formazione e 
all’insegnamento in un’ottica di ripensamento del passato attraverso la 
trasmissione delle nostre esperienze  alle nuove generazioni. Questo 
discorso rientra peraltro nell’idea del loop, cioè nell’idea di riprendere 
delle cose dell’inizio, ma non lasciandole inalterate. L’intenzione è di 
rendere significative certe esperienze del passato nel presente, 
trasformandole attraverso lo scambio con i giovani. 
P.A. In quest’ottica rientra anche il discorso di non considerare mai 
completamente conclusa un’opera, di pensare che ciascun lavoro non sia 
mai del tutto completo, mai definitivo.  
 
 
 
 



AAR Anno V, numero 9 – Maggio 2015 
 

  174

Si tratta, però, di un’incompiutezza all’interno di lavori estremamente compiuti, 
nel senso che nei vostri spettacoli tutto è calcolato in maniera quasi millimetrica. 
 
P.A. Certo. Il principio, però, è che, secondo noi, ci sono argomenti che 
non si possono esaurire (ad esempio il discorso sul tempo). È come se 
affrontassimo sempre le stesse questioni, declinandole in modi diversi; è 
come se tutto ruotasse sempre attorno al principio che la vita è una 
composizione, è un montaggio che può essere fatto in modi diversi, 
ottenendo risultati diversi. 
Questo discorso si traduce anche nel riutilizzo di determinati oggetti (il 
violoncello, il piano inclinato, etc.) che, inseriti all’interno di situazioni di 
volta in volta differenti, sono in grado di generare cose differenti. Quindi 
recuperiamo alcuni strumenti o materiali da una sorta di memoria e li 
mettiamo in gioco in modo nuovo. 
 
Se ho capito bene, per voi riutilizzare uno stesso oggetto, in una cornice diversa, 
significa in qualche modo continuare a farlo vivere? 
 
P.A. Sì, noi abbiamo il piacere e la tentazione di farlo continuare a vivere 
all’interno in un discorso di ‘evoluzione’. Rispetto alla figura umana che 
cambia continuamente, l’oggetto è sempre uguale a se stesso e offre come 
suggerimento la sensazione che nella vita le cose scorrono, ma c’è 
qualcosa che resta uguale. E allora l’oggetto, ad esempio il violoncello, 
diventa il simbolo di un nucleo, forse del nostro modo di pensare il teatro. 
È la simbolizzazione di un punto fermo: tutto cambia, tutto si trasforma, 
ma c’è qualcosa che rimane. 
Ad esempio, gli elastici, come dispositivi, sono stati usati a partire dai 
laboratori con i giovani e poi sono diventati dei protagonisti dei nostri 
spettacoli. Chiaramente gli elastici sono sempre uguali, ma persone 
diverse li usano in maniera diversa. Insomma gli oggetti, pur restando 
sempre uguali, ci aiutano a creare dei mondi di volta in volta nuovi. 
M.S. Il principio di fondo è anche che gli oggetti che vengono creati non 
sono mere scenografie, ma vere e proprie drammaturgie, scritture di 
scena. Il violoncello, il piano inclinato, gli elastici sono strumenti che, 
usati in un certo modo, producono possibilità. Tutti i materiali adoperati 
in precedenti lavori possono trovare un utilizzo totalmente nuovo, 
rivelandosi degli strumenti aperti alla loro rinnovata interpretazione. In 
questo senso hanno una vita, non sono oggetti statici, definitivi, morti. 
 
Ritornando a Là on son stato io me, in questo lavoro fa la sua comparsa la 
pittura digitale che diventa un vero e proprio ‘stilema’ del vostro gruppo.  
 
M.S. Ci sono degli antefatti rispetto alla pittura digitale. La pittura in 
scena è presente per la prima volta in Fuori de mi medesmo perché la crisi 
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creativa di Ruzante nello spettacolo diventa la mia crisi di fronte a una 
tela bianca. Solo la presenza di Barba Polo torna a darmi energia, 
portandomi degli oggetti della natura che contengono dei colori che mi 
stimolano a tornare dipingere. 
Fuore de mi medesmo è un discorso sull’arte e sulla crisi dell’artista, sul 
superamento della crisi e sul perché dipingere. Attraverso questa 
drammaturgia, mi interessa portare in scena l’atto pittorico – che è l’atto 
privato che nessuno mai vede e riconosce – come esperienza di 
avvicinamento e partecipazione dello spettatore a un atto creativo 
primario. 
 
Ma la pittura, oltre ad essere recuperata attraverso precisi riferimenti, spesso 
compare materialmente in scena. Anche negli altri spettacoli vale lo stesso 
discorso? 
 
M.S. Sì, sono tutti lavori in cui voglio condividere l’esperienza del 
dipingere come atto creativo. 
 
E quando introducete la digital painting? 
 
M.S. Quando arriva il dispositivo della pittura digitale, finalmente io 
‘dipingo’ il teatro e conduco la visione. Il primo obiettivo è condurre la 
visione dello spettatore che segue in tempo reale quello che gli indico 
attraverso la pittura, facendogli vedere le cose che mi interessa che veda. 
È una sorta di regia pittorica nel mentre accadono delle cose in scena. 
Il meccanismo, dal punto di vista tecnico, è piuttosto semplice: si tratta di 
far coincidere il boccascena, il quadro della visione, con la finestra di 
Photoshop. Il punto di partenza è la realtà, ma io poi gioco con quello che 
sta inquadrando il videoproiettore.  
Il motivo per cui comincio ad aver bisogno di questo strumento 
tecnologico è il rapporto con gli East Rodeo con i quali si crea uno 
scambio generazionale molto bello. Loro vengono da me in teatro e io 
vado con loro nei centri sociali. Realizziamo, quindi, dei concerti anzitutto 
in quelli che sono gli ambiti della musica indipendente. Sentiamo, però, il 
desiderio che questi concerti abbiano qualche cosa in più. Insomma 
avvertiamo l’esigenza di riportare anche nel centro sociale una 
dimensione che riconduca all’esperienza del teatro. Ho pensato, quindi, 
che fosse necessario trovare uno strumento che parlasse anche di visione. 
Ed ecco che ho deciso di ricorrere alla tavola grafica. 
Ti ripeto, il procedimento è assolutamente banale: uso Photoshop e lavoro 
all’interno della finestra. Il salto è prendere questa finestra e portarla 
grazie a un videoproiettore in qualsiasi luogo o contesto. I limiti scenici, il 
‘boccascena’, li decido io tramite inquadratura. Il concerto, in genere, è 
strutturato in diversi momenti: all’inizio io suono con gli East Rodeo; poi, 
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prendo la mia tavoletta grafica e, mentre i musicisti suonano, comincio a 
dipingere ora in maniera astratta ora attraverso disegni figurativi che 
rimandano alle parole pronunciate. 
L’idea di utilizzare la pittura digitale come materiale scenico nasce, 
dunque, anzitutto come un’esigenza legata alla dimensione del concerto. 
 
Poi cominciate a servirvene anche in una dimensione prettamente teatrale. 
 
M.S. Sì. In La on Pierangela per la prima volta scrive, segna e indica delle 
cose attraverso questo dispositivo. Seguendo il movimento della mano di 
uno dei reduci, lascia sul suo corpo una traccia rossa che è molto efficace. 
E poi la pittura digitale ritorna negli spettacoli successivi, fino a deForma, 
e anche nel più recente Scritto dentro, chiaramente con modulazioni 
diverse. 
Questo strumento fenomenale entra in gioco anche in un’esperienza che 
rientra non tanto nella storia del Tam quanto piuttosto nella mia vicenda 
personale: Ovile experience (2011). Si tratta di un concerto improvvisazione 
con elementi visuali in cui finalmente si materializza il concetto di 
‘dipingere = suonare’. Per l’occasione lavoro con un altro musicista simile 
a me, Rob Mazurek. Quest’esperienza viene fatta in Salento e si fonda 
sull’improvvisazione musicale, senza partitura, e sulla dinamica 
improvvisativa con questo meraviglioso strumento digitale (sia io che Rob 
abbiamo due tavole grafiche e lo stesso schermo di riferimento). Quindi 
quello che succede nella dinamica improvvisativa tra due musicisti 
succede nella dinamica improvvisativa tra due puntatori che segnano e 
giocano la stessa superficie pittorica. Rob è addirittura facilitato perché 
suona la cornetta e ha una mano libera; io un po’ meno perché il 
sassofono richiede due mani. 
La pittura digitale realizza in questo modo il sogno di quando avevo 18 
anni. 
 
Diventa insomma una jam session che interessa non solo la musica ma anche 
l’immagine. 
 
M.S. Esattamente. Il qui e ora dell’improvvisazione è alla base di un 
rapporto musical-visivo. Tutti i giochi tipici di una jam session musicale si 
espandono alla visione. 
La mia idea sarebbe di proseguire lungo questa linea di ricerca, portando 
dentro anche la dimensione della parola. 
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La pittura digitale o materialmente presente in scena, la musica, gli strumenti 
elettronici sono parte della ‘composizione’ di cui parlavamo all’inizio della nostra 
conversazione e in cui rientra anche l’elemento ‘organico’, l’attore. Come lavorate 
con gli attori-performer? 
 
P.A. Partiamo da un dato fondamentale: in tutti i nostri spettacoli l’attore 
non fa mai qualcosa che il regista gli ha detto di fare. Sa bene di essere 
dentro un certo tipo di discorso, ma non riceve indicazioni minuziose e 
prescrittive. 
Prendiamo ancora il caso di Ruzante. I reduci di La on hanno assimilato il 
La on secondo la drammaturgia di Michele. Ciò significa che sanno cosa i 
corpi dei personaggi emanano (non che cosa rappresentano), sanno che si 
muovono dentro un disegno drammaturgico che appartiene a un’epoca, a 
una guerra; nessuno, però, riceve delle indicazioni esplicite anche rispetto 
alle scelte registiche. 
Nello spettacolo, ad esempio, io uso la pittura digitale, segnando il corpo 
di uno dei performer con il colore rosso. Si tratta di una scelta intuitiva, 
nella misura in cui non ho ricevuto, al riguardo, alcuna indicazione dal 
regista ed io, a mia volta, non ho dichiarato prima la mia intenzione né mi 
sono messa d’accordo con l’attore. 
Per noi, in La on così come negli altri spettacoli, è sufficiente essere dentro 
un contenitore chiaro. Non c’è un accordo classico, canonico; non c’è un 
leader e un attore in posizione subalterna. Ci sono stimoli di attivazione 
di tutt’altro tipo rispetto al solito. Ci possono essere dei suggerimenti che 
vengono, soprattutto, da parte nostra (mia e di Michele), ma anche delle 
soluzioni offerte dagli attori. Il tutto giocato sul piano dell’istinto, 
dell’intuizione. Insomma ci interessa entrare in sintonia senza troppi 
preamboli di tipo mentale. 
M.S. Chiaramente un discorso di questo tipo parte sempre da un minimo 
di ascolto reciproco tra chi agisce e il regista. Insomma, c’è una dinamica 
specifica, un dialogo attraverso il quale creare un tessuto comune. 
Voglio farti capire in cosa consiste questo clima e questo tessuto comune. 
Nel caso di La on, ad esempio, gli attori hanno degli occhiali neri e 
versano delle lacrime blu. Questo è un riferimento preciso ad Ascolto, un 
mio video del ’76. Io ho vissuto il clima della lotta politica degli anni 
Settanta – sebbene non sia stato un attivista – e, a un certo punto, ho 
scoperto che un amico era un brigatista e aveva ammazzato due 
carabinieri. La mia reazione e la mia risposta in termini artistici è stato 
questo video in cui io, dietro a degli occhiali neri, piango; in sottofondo si 
sente un suono che rimanda alla guerra che sta attorno a me e alla quale 
non so come reagire. Prima di iniziare il lavoro, io parlo con i giovani 
attori, faccio vedere loro il video e chiedo quale sia la loro guerra. Chiedo 
loro di riportarmi quella che era la mia guerra nel ’76 a quella che è la loro 
attuale guerra. In questo senso ‘attiviamo’ un territorio di condivisione 
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nella misura in cui questa indicazione di riferimento è sufficiente per 
creare un tessuto comune. 
 
È un po’ quello che avete fatto anche con i carcerati, nel lavoro su Otello, in cui 
vi siete serviti di una suggestione particolare, Che cosa sono le nuvole. 
 
M.S. Sì. In videOtello si è verificato un transfert estremamente intenso 
determinato soprattutto da un passaggio del film. All’interno del lavoro 
di Pasolini, il pubblico che sta assistendo alla rappresentazione dell’Otello 
a un certo punto irrompe in scena disapprovando l’assassinio di una 
Desdemona innocente. Lo spunto che ha risvegliato gli attori-carcerati è 
proprio la ribellione, sulla scorta della reazione degli spettatori nel film. I 
detenuti hanno riconosciuto tutto il discorso dell’ingiustizia. 
Dal mio punto di vista si tratta di un modo non psicologico di trovare dei 
meccanismi che riescano a catturare gli attori. In videOtello, in particolare, 
quello che scatta è un meccanismo micidiale di identificazione tra la vita e 
la finzione. 
 
Non solo nei lavori con i carcerati, ma anche negli altri spettacoli avete 
generalmente scelto ‘non attori’ o, comunque, attori giovani. 
 
M.S. Sì. È un materiale vergine che si lega al desiderio di avere a che fare 
con persone e non con personaggi. Insomma, ancora una volta emerge il 
desiderio di mettere in gioco discorsi in cui non si finge, non si fa. 
 
Ma per Michele Sambin, regista e ‘autore’ di un certa composizione artistica, 
oltre che performer, musicista e pittore, esiste un ‘attore ideale’? 
 
M.S. Inizialmente gli attori ideali sono Pierangela, Michele e Laurent. Poi 
cominciano a entrare figure altre che producono piaceri e dolori, 
aprendoci al mondo dell’attore e delle sue esigenze. 
Gli attori che iniziano a lavorare con noi ci pongono una serie di 
questioni: «Chi sono, perché devo agire in un certo modo? Dammi una 
motivazione.». In queste situazioni emerge una difficoltà da parte mia 
nella conduzione psicologica dell’attore per ottenere quello che 
generalmente vuole il regista. 
In alcuni casi sono riuscito a dare delle motivazioni e a creare una 
‘brigata’ (penso, anzitutto, a Sogno di Andrej); in altri casi è stato più 
difficile offrire degli appigli. 
Fino a quando non abbiamo incontrato i musicisti, gli East Rodeo. 
Quando ho cominciato a lavorare con loro, mi sono reso conto che erano 
gli ‘attori ideali’. Ho capito che erano e sono i corpi e le figure che 
possono capirmi perché hanno il tempo musicale, perché parliamo la 
stessa lingua. Loro proiettavano il nostro dire in una dimensione sonora e 
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nel gesto sullo strumento musicale. C’era un linguaggio comune. 
Considera che io avevo già avuto esperienza con musicisti, ma non era 
riuscita. Forse avevamo bisogno di un certo tipo di musicista, molto 
plastico, deformabile, pronto a fare dell’altro. 
P.A. In sostanza con gli East Rodeo si crea una perfetta sintonia nella 
misura in cui noi introducevamo la musica nel teatro e loro riuscivano a 
entrare immediatamente in un certo tipo di meccanismo. 
 
Invece, quando siete voi ad agire in scena, in qualità di ‘attori’, ci sono degli 
appigli o delle sollecitazioni particolari a cui vi riferite? 
 
P.A. Noi ci siamo sempre considerati più performer che attori. E, anche 
quando ci siamo confrontati con il teatro vero e proprio, abbiamo 
continuato a pensare di essere in ambito performativo. In quest’ottica 
abbiamo creduto che lo spettatore, anche se seduto in una poltrona, non si 
preoccupasse del fatto che ci fosse poco testo e stesse attento ad altro. Del 
resto, una volta passati in teatro, noi non abbiamo cambiato nulla, non ci 
siamo per così dire adeguati a quelle che sono delle ‘regole’ sceniche. 
Nel nostro lavoro di attori-performer-musicisti sicuramente esistono dei 
piani compositivi precisi e rigorosi che, per noi, sono degli appigli. Dentro 
questa struttura ferrea, poi, c’è qualche maglia che può allentarsi; 
possiamo, quindi, consentirci di mettere l’effimero del qui e ora dentro un 
qualcosa che è stato pensato precedentemente. La rigidità assoluta 
eliminerebbe qualsiasi piacere del fare; analogamente l’improvvisazione 
tout court non è concepibile. Può essere invece contemplata la possibilità 
che una sera io compia un certo gesto in maniera diversa rispetto alla sera 
precedente. Basta che poi, al momento giusto, rientri dentro la partitura e 
non faccia danno alla macchina. Insomma, se mi sembra necessario posso 
lavorare su qualche smagliatura che renda umano quello che a volte può 
anche risultare disumano. 
In qualche modo diventa un gioco con te stesso, portato avanti in un una 
dimensione di ricerca, ma anche di esibizione. 
M.S. Secondo me il pubblico, assistendo ai nostri lavori, si è spesso chiesto 
se potevamo avere una griglia o se stavamo improvvisando. E a me piace 
che lo spettatore non percepisca il lavoro finito, pur cogliendone il rigore 
micidiale. 
Ad esempio, Children’s corner si fondava su una composizione molto 
precisa. Trattandosi del lavoro che abbiamo più replicato, abbiamo sentito 
l’esigenza di rendere sempre vivaci le varie repliche. Ed ecco che nello 
spettacolo c’era un momento, che non dava fastidio alla macchina, in cui 
interveniva l’improvvisazione. A un certo punto Pierangela e Laurent 
facevano un pezzo con tromboni ed elastici e io intervenivo ogni volta 
facendo un piccolo passaggio diverso. Si creava così una dimensione 
ludica in cui anche loro si mettevano a ridere. 
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Comunque una riflessione di questo tipo riconduce, secondo me, a quella 
che è la differenza fondamentale tra essere in scena, in qualità di attore-
performer, ed essere fuori, in quanto regista. Cioè nel momento in cui io 
non sono materialmente presente in scena e osservo il lavoro da una 
postazione registica, spesso mi imbatto in una serie di difficoltà nella 
misura in cui mi rendo conto che risolverei diversamente determinate 
questioni o scelte attoriali. In qualità di attore, insomma, agirei in un altro 
modo. 
 
E in quel caso, calandoti in un ruolo più tecnicamente registico, dai delle 
indicazioni o dei suggerimenti? 
 
M.S. No, perché determinate cose non sono suggeribili. Posso creare 
un’intelaiatura e posso cercare di offrire degli spunti, attingendo a una 
‘partitura’ personale, come nel caso di Ascolto che ti raccontavo, ma non 
do mai dei suggerimenti su cosa fare o come farlo. 
Fondamentalmente la mia presenza registica si esprime attraverso il 
suono, attraverso la partitura musicale. 
Nel rapporto registico, all’interno della griglia dentro cui i performer 
devono muoversi, un elemento importantissimo è la musica. La relazione 
con l’immagine virtuale o in movimento è regolata attraverso la musica 
che guida i performer nei sincronismi. In Anima blu (2007), ad esempio, c’è 
una triangolazione per cui ad un certo punto gli attori sentono un suono 
da cui capiscono che devono scomparire. In questo caso il suono equivale 
al regista in scena che dà delle indicazioni. 
 
A questo punto, considerando alcuni aspetti del vostro lavoro quali l’assenza 
dell’attore tradizionalmente inteso, la caduta dei confini tra gli specifici, un 
particolare uso dello spazio, non si può non pensare a certe proposte degli 
sperimentatori dell’avanguardia del primo Novecento. 
 
P.A. Sin dai tempi di Armoniche abbiamo portato avanti determinate 
esperienze, ma senza un riferimento preciso alle avanguardie. Del resto 
non siamo studiosi, non siamo intellettuali fino in fondo. Non abbiamo 
fatto certe scelte guardando a Craig piuttosto che a qualche altro 
riferimento. Non c’è la ripresa di un modello; c’è piuttosto una reale 
adesione interiore, la convinzione che quel muoversi sulla scena in quei 
termini, quel produrre suono o visione in quei termini, era quello che 
sentivamo di voler fare. Dopo, col tempo, abbiamo scoperto che 
determinate teorizzazioni erano state elaborate precedentemente.  
M.S. Se ripensiamo al nostro primo lavoro, Armoniche, non possiamo 
rintracciare alcun riferimento. 
A partire dai primissimi anni ’80, noi abbiamo iniziato a pensare che il 
teatro, che negli anni ‘70 odiavo, può tenere uniti pulsioni e desideri 
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diversi (comunicazione, immagine, suono), riducendo ai minimi termini 
la presenza umana (si cammina e si respira). Da questi elementi primari è 
possibile ottenere, attraverso la composizione (non certo attraverso la 
narrazione), una combinazione di meccanismi tale da produrre senso. È la 
semplicità del camminare e la necessità del respirare che produce 
Armoniche. E non ha nulla a che fare con il teatro dell’epoca o con la 
danza, così come non fa riferimento in maniera consapevole alle 
avanguardie del primo Novecento. 
 
Anche l’assenza di una gerarchia interna, fermo restando il ruolo di regista di 
Sambin, non risponde alle logiche che si erano affermate nei gruppi sperimentali 
a voi coevi? 
 
M.S. Per noi non era una questione gerarchica o di ruoli da rinnegare. 
Fondamentalmente noi volevamo che tutto fosse opera dell’artista. 
L’artista visivo, il pittore non affida ad altri il risultato, è responsabile del 
suo oggetto in toto. E noi volevamo applicare lo stesso principio al teatro.  
P.A. Considera che soprattutto all’inizio noi producevamo tutto da soli. 
Anche quando ci servivamo di certe tecnologie, non c’era un tecnico 
(almeno non nelle prime esperienze). Volevamo un’autarchia totale. 
 
Il vostro, oltre ad essere un percorso artistico, è anche un lavoro di 
organizzazione e produzione, di formazione e di incontro con il territorio di 
appartenenza. Mi riferisco all’attività svolta con la gestione del Teatro 
Maddalene, all’esperienza di Oikos, al lavoro con i carcerati 
 
P.A. Sì, nel corso degli anni il nostro percorso ha abbracciato anche queste 
altre esperienze. L’attività di organizzazione artistica, in particolare, 
comincia nel 1995 e si protrae per diversi anni attraverso una serie di 
iniziative. La programmazione del 1995 si apre con Giovanni Lindo 
Ferretti che viene e racconta le sue canzoni e il suo percorso artistico. Poi, 
con vicende complicate, riusciamo ad avere Alda Merini che all’epoca non 
era così conosciuta; viene e legge le sue poesie, suonando il pianoforte. 
Successivamente invitiamo Leo de Berardinis. 
Ci riproponiamo di ospitare situazioni che in Veneto non erano mai 
transitate. E sono presenze d’autore, non spettacoli; anche Leo racconta, 
non recita. Poi vengono Teatro Clandestino e Fanny e Alexander che 
producono una lavoro proprio per noi. E, negli anni a seguire, arrivano 
Teatro Sotterraneo, Emma Dante, Teatro Valdoca, Motus. 
M.S. La programmazione è tutta nelle mani di Pierangela. Ogni stagione 
ha un titolo e un nume tutelare (Brecht, Kantor, Sylvia Plath). Sulla traccia 
di questo ‘tema’, si invitavano delle compagnie; sono passati anche tanti 
giovani all’epoca assolutamente sconosciuti. 
Alcuni di questi artisti non mi interessavano per il risultato formale, ma 
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per l’aspetto della formazione e del rapporto con le nuove generazioni. 
Erano, insomma, un esempio per Oikos. In questo senso mi incuriosiva 
soprattutto il lavoro della Dante. 
 
E arriviamo all’oggi. Nel 2010 si conclude in qualche modo un percorso durato 
trent’anni, nella misura in cui iniziate a prendere le distanze dal Tam, pur 
continuando a collaborare con i giovani che lo gestiscono. 
 
P.A. Fino a due anni fa avrei avuto, rispetto al rapporto con il Tam, una 
visione molto chiara: una visione di appartenenza molto stretta. Nel corso 
di questi ultimi due anni sono cambiate molte cose; io e Michele 
continuiamo una ricerca che è in autonomia. 
In sintesi oggi il Tam ha una sua strada, che fa tesoro della nostra 
esperienza, ma rispetto alla quale noi ci sentiamo un po’ esterni. Nel 2010 
abbiamo messo il sigillo all’esperienza del Tam – anche attraverso il 
lavoro di archiviazione e la pubblicazione del libro7 –, non sciogliendo la 
compagnia, ma lasciando che avesse una sua vita, a prescindere da noi. 
M.S. La nostra posizione negli ultimi anni è stata di sottrarci a tutti gli 
impegni di tipo non artistico per ritrovare un’energia forte e libera dai 
vincoli che comporta la vita di una compagnia. La riconquista di una 
vocazione artistica e non organizzativa ci consente di ritrovare quei 
tempi, quelle modalità, quegli atteggiamenti nei confronti della creazione 
che il teatro, con tutte le sue incrostazioni e i suoi bisogni, ha limitato. E ci 
consente di fermarci a riflettere su quanto abbiamo fatto negli ultimi 
trent’anni (ottantadue produzioni).  
Una decisione di questo tipo è stata accompagnata dalla forte volontà di 
tenere in vita il Tam; io credo che il nostro aver seminato debba avere un 
futuro, riconoscendosi anche in figure che stanno percorrendo una loro 
strada personale. Se io penso a cosa ho fatto in trent’anni, oltre a produrre 
bellezza, guardo proprio a questi giovani e alle successive generazioni che 
possono quindi proseguire e vivere di questo lavoro per altri trent’anni.  
A tutto questo si è aggiunta l’apertura al Sud che ha prodotto tutta una 
serie di conoscenze e nuovi stimoli; nell’ultimo periodo stiamo lavorando, 
in Salento, a un film-documentario sulla mia storia: gli anni Settanta, 
l’approdo al teatro e le esperienze realizzate fino ad oggi. È un film in cui 
sono anche interprete, ma soprattutto è un film su Sambin con il 
linguaggio Sambin. La troupe non si limita a documentare; il film mette in 
gioco anche il mio linguaggio: non c’è linearità cronologica, le cose 
entrano per analogia, c’è un continua dialettica con gli spazi. 
 
 
 
                                                            
7 F. Marchiori (a cura di), Megaloop, Corazzano (Pi), Titivillus, 2009. 



Pierangela Allegro, Michele Sambin, La ‘deformazione’ scenica del Tam 
 

  183

Prima ancora del film, già nel 2010, vi siete dedicati a un lavoro di archiviazione 
e sistemazione critica della vostra storia. Da cosa nasce a un certo punto questo 
interesse per la ricostruzione del vostro percorso? 
 
M.S. Due sono gli spunti: l’insegnamento presso l’università di Padova e 
la formazione con i giovani dell’Oikos. Soprattutto le nuove generazioni 
interessate alla teoria o alla pratica scenico-performativa ci ponevano 
delle domande. E allora abbiamo cercato di rispondere attraverso i 
momenti di incontro e formazione, ma anche attraverso l’archivio, il sito8, 
le pubblicazioni e ora il film. 
Attraverso il film, in particolare, l’intenzione è anzitutto di rendere vive e 
visibili alcune esperienze che dal nostro punto di vista sono importanti. 
 
Insomma oggi sei ritornato al medium linguistico da cui sei partito. Il cerchio si 
chiude… 
 
M.S. Sì, il cinema era il primo strumento che mi aveva incuriosito perché 
mi consentiva di tenere uniti immagine e suono. E lì torno. Ancora una 
volta è un loop. 
 
 
TEATROGRAFIA 
 
Armoniche – movimenti sonori nello spazio. 
performance per quattro attori musicisti e proiezioni visive. Ideazione e 
direzione: Michele Sambin. Performer: Pierangela Allegro, Laurent Dupont, 
Marinella Juvarra, Michele Sambin. Ferrara, Palazzo dei Diamanti, febbraio 
1980. 
 
Se si suona senza sol si fa 
quattro racconti musicali. Ideazione collettiva. Performer/musicisti: 
Pierangela Allegro, Claudio Ambrosini, Laurent Dupont, Kate Inglis, 
Marinella Juvarra, Michele Sambin. Padova, 1980. 
 
Repertoire 
da Staatstheater di Mauricio Kagel. Direzione: Michele Sambin. Performer: 
Pierangela Allegro, Roberto Citran, Laurent Dupont, Marinella Juvarra, 
Michele Sambin. Hannover, Festival Klange&Körper, 1981. 
 
 
 

                                                            
8 Cfr. http://www.tamteatromusica.it/. Si veda anche http://www.michelesambin.com/ e 
http://pierangelaallegro.it/. 
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Cocco Sax e Lele Trom  
ideazione, musica e regia: Michele Sambin. Performer/musicisti: Pierangela 
Allegro, Michele Sambin. Venezia, Teatro Goldoni, 1981 
 
Opmet 
ideazione, musica e regia: Michele Sambin. Performer: Pierangela Allegro, 
Laurent Dupont, Michele Sambin. Ferrara, Palazzo dei Diamanti, aprile 
1982. 
 
Noncy Sento 
prima ideazione (1978): Michele Sambin, Claudio Ambrosini. Seconda 
ideazione (1983): Michele Sambin. Performer/musicisti (1978): Pierangela 
Allegro, Claudio Ambrosini, Michele Sambin. Performer/musicisti (1983): 
Pierangela Allegro, Laurent Dupont, Michele Sambin. Prima esecuzione 
Venezia, 1978. Riedizione Cervia, Festival Arrivano dal mare, 1983 
 
Micrò Macrò 
ideazione collettiva. Performer: Pierangela Allegro, Laurent Dupont, 
Michele Sambin. Ponte di Brenta (Pd), Capannone, 1983. 
 
Era nell’aria 
ideazione, dispositivi scenografici e direzione: Michele Sambin. 
Performer/musicisti: Pierangela Allegro, Laurent Dupont, Michele Sambin. 
Collaborazione musica su nastro Alvise Vidolin, Sylviane Sapir - C.S.C. 
Università di Padova. Prima esecuzione Scandicci (Fi), 1984. 
 
Blasen - assolo per trombone e luce 
ideazione: Michele Sambin. Performer/musicista Pierangela Allegro. 
Reggio Emilia, Spazio ex Stalloni, 1984. 
 
Se San Sebastiano Sapesse - assolo per violoncello e frecce 
di e con Michele Sambin. Reggio Emilia, Spazio ex Stalloni, 1984. 
 
Piccoli pezzi 
ideazione, direzione e musiche: Michele Sambin. Performer/musicisti: 
Pierangela Allegro, Laurent Dupont, Michele Sambin. Padova, Teatro Pio 
X, 1985. 
 
Dell’Anima dell’Arco 
ideazione, direzione e dispositivo scenografico: Michele Sambin. Musiche: 
Niccolò Paganini. Elaborazione suoni: Michele Sambin. Elaborazione testi: 
Pierangela Allegro. Performer/musicisti: Pierangela Allegro, Laurent 
Dupont, Michele Sambin. Reggio Emilia, Festival Micro Macro, 1985. 
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Children’s corner 
ideazione: Michele Sambin. Musica: Claude Debussy. Dispositivi 
scenografici, luci, partitura scenica e coreografica: Michele Sambin. 
Collaborazione alla scrittura coreografica: Gabrio Zappelli. Performer: 
Pierangela Allegro, Laurent Dupont, Michele Sambin. Pianisti: Ada Mauri, 
Michele Fedrigott. Datore luci: Paolo Rodighiero. Costumi: Teatro alla 
Scala. Coproduzione: Teatro alla Scala di Milano. Milano, Teatro Litta, 1986. 
 
Macchine Sensibili 
ideazione, luci, dispositivi scenografici, musiche: Michele Sambin. Le 
macchine sensibili: Pierangela Allegro, Laurent Dupont, Maria Grazia 
Mandruzzato, (Sandra Salmaso). Il pensatore: Michele Sambin. 
Elaborazione del suono: Sylviane Sapir. Luci e audio: Paolo Rodighiero. 
Aiuto regia: Alessandro Tognon. Organizzazione: Cristina Palumbo. 
Polverigi, Festival Inteatro, Teatro della Luna, 1987. 
 
Axel 
ideazione, luci, dispositivo scenografico: Michele Sambin. 
Attori/performer: Paolo Sambin, Pierangela Allegro, Laurent Dupont, 
Michele Sambin. Musiche: Philippe Chabert, Michele Sambin. Tecnico luci 
e audio: Paolo Rodighiero. Monfalcone (Go), Teatro Comunale, 1987. 
 
Lupus et agnus 
ideazione, dispositivi scenografici e direzione: Michele Sambin, in 
collaborazione con Pierangela Allegro e Giacomo Verde. Performer: 
Pierangela Allegro, Susanna Dini, Laurent Dupont, Paola Nervi, Michele 
Sambin. Reggio Emilia, Spazio ex Stalloni, 1988. 
 
Tre giorni e mezzo 
di e con Laurent Dupont. Scene e musiche: Michele Sambin. Luci: Paolo 
Cafiero, Paolo Rodighiero. Audio: Paolo Cafiero. Milano, Teatro della XIV, 
1988. 
 
Perdutamente 
ideazione e interpretazione: Pierangela Allegro, Michele Sambin. Testi: 
Pierangela Allegro. Musica, dispositivi scenografici, costumi, luci: Michele 
Sambin. Fonica: Andrea Cappellani, Paolo Cafiero. Tecnico luci: Piero 
Zennaro. Mercato Saraceno (Fc), Teatro Comunale, 1989. 
 
Concerto imbarazzo 
ideazione e interpretazione: Pierangela Allegro, Michele Sambin. Testi: 
Pierangela Allegro. Musica, scena, costumi, luci: Michele Sambin. Polverigi, 
Torre di Villa Nappi, 1989. 
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Ma Ca Do 
composto da Ages, Omaggio a John Cage e Han motte Henne I Parken. 
Musiche: Bruno Maderna, Charles Dodge. Visualizzazione scenica, 
dispositivi scenografici e direzione: Michele Sambin. Performer: Pierangela 
Allegro, Laurent Dupont, Paola Nervi, Michele Sambin. Luci e audio: Paolo 
Cafiero. Santarcangelo di Romagna, Festival Santarcangelo dei Teatri 
d’Europa, Sala Polivalente, 1990. 
 
Fuore de mi medesmo 
ideazione, dispositivi scenografici, musica e regia: Michele Sambin. 
Attori/performer: Roberto Milani, Michele Sambin. Aiuto regia: Pierangela 
Allegro. Luci e audio: Paolo Cafiero. Organizzazione: Carla Ortelli. 
Santarcangelo di Romagna, La Pieve, 1991. 
 
Stato di grazia 
scrittura scenica: Pierangela Allegro. Attori/performer: Perseo-Laurent 
Dupont, Andromeda-Pierangela Allegro, il Mostro-Michele Sambin. 
Musica ed elaborazioni: Michele Sambin, Edoardo Beato. Scene: Michele 
Sambin. Luci e audio: Paolo Cafiero. Produzione: am Teatromusica, 
Festival di Santarcangelo. Santarcangelo di Romagna, Grotte Tufacee, 1991. 
 
Il cerchio nell’isola 
ispirato a Venerdì o il limbo del Pacifico di Michel Tournier. Ideazione e 
direzione: Pierangela Allegro, Laurent Dupont. Attori/performer: i 
detenuti/attori del Laboratorio TeatroCarcere. Padova, Casa di Reclusione 
Due Palazzi, 1992. 
 
Il più meritevole di tutti 
da Moralità leggendarie di Jules Laforgue. Ideazione, elaborazione del testo e 
direzione: Pierangela Allegro. Attori/performer: Perseo-Laurent Dupont, 
Andromeda-Pierangela Allegro, il Mostro-Michele Sambin. Musiche: 
Michele Sambin, Edoardo Beato. Scene: Michele Sambin. Luci e audio: 
Paolo Cafiero. Santarcangelo di Romagna, Spazio della Colleggiata, 1992. 
 
Arcipelago 
ispirato a Venerdì o la vita selvaggia di Michel Tournier. Ideazione e regia: 
Laurent Dupont. Attori/musicisti: Paolo Cardona, Nicola Zonca. 
Dispositivi scenografici: Michele Sambin. Musica: Michele Sambin, Nicola 
Zonca. Marne-la-Vallée, La Ferme du Buisson, 1992. 
 
I 22 infortunati di Mor Arlecchino 
da uno scenario di Goldoni. Tre atti impuri di Marco Martinelli. 
Attori/performer: Pierangela Allegro, Luigi Dadina, Laurent Dupont, 
Ermanna Montanari, Mandiaye N’Diaye, Mor Awa Niang. Scene e costumi: 
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Michele Sambin. Musica in scena: El Hadji Niang, Michele Sambin. Luci e 
suono: Giancarlo Cottignoli, Enrico Isola. Regia: Michele Sambin. Ravenna, 
Teatro Rasi, 1993. 
 
Medit’Azioni 
ideazione e direzione: Michele Sambin, Pierangela Allegro. 
Attori/performer: i detenuti/attori e le giovani donne del Laboratorio 
Medit’Azioni. Video: Giacomo Verde, Michele Sambin, Pierangela Allegro. 
Padova, Casa di Reclusione Due Palazzi, 1994. 
 
Tutto quello che rimane 
ideazione e direzione: Michele Sambin, Pierangela Allegro. 
Attori/performer: i detenuti/attori del Laboratorio Medit’Azioni. Video: 
Giacomo Verde, Michele Sambin, Pierangela Allegro. Padova, Teatro 
Maddalene, 1994. 
 
Blu di Giotto 
ideazione: Pierangela Allegro, Michele Sambin. Dispositivi scenografici e 
direzione: Michele Sambin. Montaggio video: Giacomo Verde. Testi: 
Pierangela Allegro. Attori/performer: Pierangela Allegro, Flavia 
Bussolotto, Sabrina Galvan, Silvana Gaspari, Cinzia Zanellato, Michele 
Sambin. In video: i detenuti/attori del progetto Medit’Azioni. Bologna, 
Teatro San Martino, 1994. 
 
Douceamer 
ispirato a Gaspare, Melchiorre e Baldassarre di Michel Tournier. Ideazione: 
Laurent Dupont, Brigitte Lallier-Maisonneuve. Attori/performer: Paolo 
Cadorna, Roberto Graiff, Manuel Marcuccio. Creazione luci: Bernard 
Poupart. Dispositivi scenografici e suoni: Michele Sambin. Regia: Laurent 
Dupont. Marne-la-Vallèe, La Ferme du Buisson, Festival Ricochets, 1994. 
 
Mo Uo 
di e con Michele Sambin. Luci, suoni, scene: Michele Sambin. Bologna, 
Teatri di Vita. 1994. 
 
Il riso è un segno di festa 
ideazione e direzione: Pierangela Allegro, Michele Sambin. 
Attori/performer: detenuti/attori del Laboratorio TeatroCarcere, Flavia 
Bussolotto, Sabrina Galvan, Silvana Gaspari, Cinzia Zanellato. Padova, 
Casa di Reclusione Due Palazzi, 1995. 
 
A. 
di e con Pierangela Allegro. Luci, suoni, scene: Pierangela Allegro. 
Ravenna, per il Linguaggio della Dea di Teatro delle Albe, 1995. 



AAR Anno V, numero 9 – Maggio 2015 
 

  188

L’air de l’aeu 
di e con Laurent Dupont e Brigitte Lallier-Maisonneuve. Regia: Brigitte 
Lallier-Maisonneuve. Marne-la Vallèe, La Ferme du Boisson, Festival 
Ricochets, 1995.  
 
Pes 
ispirato a L’isola delle scimmie di Robert Musil. Ideazione e direzione: 
Laurent Dupont. Attori/performer: Roberto Andreon, Manuela Bovo, 
Daniela Farnese, Damiano Michieletto, Livio Pacella, Matteo Perin, 
Alejandra Quintero Vega, Simone Sgarbossa, Anita Speranza, Chiara Marea 
Taglioni, Davide Tardivo. Assistenti: Flavia Bussolotto, Cinzia Zanellato. 
Padova, Teatro Maddalene, 1996. 
 
Le plainte d’Ariane 
ideazione e regia: Laurent Dupont, Brigitte Lallier-Maisonneuve. 
Attori/performer: Laurent Dupont, Brigitte Lallier-Maisonneuve, Roberto 
Graiff. Luci: Paolo Cafiero. Scrittura musicale: Philippe Le Goff. Saint 
Nazaire, Théâtre Athénor Festival Resonance, 1997. 
 
Baccanti 
ideazione: Pierangela Allegro, Marcello Sambati, Michele Sambin. Regia 
scenica: Marcello Sambati; regia musicale: Michele Sambin. 
Attori/performer: Pierangela Allegro, Flavia Bussolotto, Silvana Gaspari, 
Michele Sambin, Cinzia Zanellato. Luci e audio: Paolo Cafiero. Longiano 
(Fo), Teatro Petrella, 1997. 
 
Natura selvatica 
ideazione: Michele Sambin. Attori/performer: detenuti/attori Flavia 
Bussolotto, Silvana Gaspari, Cinzia Zanellato. Opera video: Michele 
Sambin. Collaborazione artistica: Pierangela Allegro, Flavia Bussolotto. 
Elaborazioni immagini video: Fabio Gemo. Montaggio video: Elena 
Bazzolo. Padova, Casa di Reclusione Due Palazzi, 1997. 
 
Medea 
drammaturgia e regia: Claudio di Scanno. Musiche in scena: Michele 
Sambin. Attori/performer: Pierangela Allegro, Massimo Balloni, Flavia 
Bussolotto, Michele Sambin, Cinzia Zanellato, Marco Casotto, Alejandra 
Quintero Vega, Susanna Costaglione, Patricia Zanco. Luci e suono: Pietro 
della Corte, Enrico Maso. Popoli (Pg), Teatro Comunale, 1998. 
 
Appunti in 7 quadri 
tratto da Vita di Galileo di Bertold Brecht. Ideazione e direzione: Pierangela 
Allegro. Attori/performer: Roberto Andreon, Alessia Crepaldi, Maria Lia 
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Ferrero, Marina Pigato, Sara Sambin, Miriam Zini. Collaborazione alla 
realizzazione: Marco Casotto. Padova, Teatro Maddalene, 1998. 
 
Canto dell’albero 
ideazione, dispositivi scenografici e direzione: Michele Sambin. 
Attrice/autrice: Flavia Bussolotto. Audio e luci: Pietro della Corte. 
Collaborazione drammaturgico-pedagogica: Laurent Dupont. Costumi: 
Claudia Fabris. Musica: Enzo Carpentieri, Andrea Martin, Michele Sambin. 
Realizzazione scene: Enrico Maso. Padova, Teatro Maddalene, 1998. 
 
Chiaro di terra 
di Laurent Dupont. Attrice: Flavia Bussolotto. Dispositivo scenografico: 
Michele Sambin. Padova, Teatro Maddalene, 1998. 
 
B.B. 
viaggio tra le parole di un certo Bertold Brecht. 
Ideazione e direzione: Pierangela Allegro. Attori/performer: 
detenuti/attori del Laboratorio TeatroCarcere. Collaborazione artistica: 
Michele Sambin. Musica: Cuma Demitkiram, Samir Dridi. Testi delle 
ballate: Francesco Morelli. Padova, Casa di Reclusione Due Palazzi, 1998. 
 
A partire da un cappello 
ideazione e regia: Cinzia Zanellato. Attori/performer: i minori della 
Comunità Villa Arca del Santo (Mauro, Marco, Francesco, Giuseppe, 
Valerio, Ugo, Elisa). Collaborazione: Bruno Lovandina. Luci e audio: Pietro 
della Corte. Anguillara Veneta (Pd), Villa Arca del Santo, 1998. 
 
Età 
affresco del ‘900 in fine. 
Ideazione e direzione: Pierangela Allegro. Attori/performer: Roberto 
Andreon, Claudia Aracci, Francesca Boccaletto, Claudia Fabris, Maria Lia 
Ferraro, Laura Greco, Luna Melli, Riccardo Pianalto, Davide Tardivo. Con 
la partecipazione di Zita Cavallin, Teresa Chiabrera, Angelo Corner, Liliana 
Lolato, Nicoletta Romano, Rosa Schezzini. Collaborazione: Marco Casotto. 
Padova, Teatro Maddalene, 1999. 
 
Fratellini di legno 
liberamente ispirato alla storia del burattino di legno di Carlo Collodi. 
Ideazione: Pierangela Allegro, Michele Sambin. Direzione: Michele Sambin. 
Attori/performer: i detenuti/attori del Laboratorio TeatroCarcere. 
Scrittura: Pierangela Allegro, Francesco Morelli. Padova, Casa di 
Reclusione Due Palazzi, 1999. 
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Sogno di Andrej 
ideazione, dispositivi scenografici, musica, direzione: Michele Sambin. 
Attori/performer: Pierangela Allegro, Marco Casotto, Alejandra Quintero 
Vega, Renzo Sanavia, Michele Sambin. Elaborazione testi: Pierangela 
Allegro. Luci: Pietro della Corte. Audio: Enrico Maso. Costumi: Leonardo 
Malagrida. Assistente: Antonella Panini. Padova, Teatro Maddalene, 1999. 
 
Il mare può essere calmo e tempestoso, sempre mare è 
ideazione e regia: Cinzia Zanellato. Attori/performer: minori della 
Comunità Villa Arca del Santo (Mario, Giacomo, Jacopo, Abder, Stefano, 
Roberto, Jimmy, Bebo). Collaborazione: Bruno Lovadina. Ideazione luci: 
Pietro Della Corte. Percorso di addestramento tecnico: Raffaella Rivi, Daria 
Tonzig. Berlino, Volksbühne – Knastfestival, Theater und Gefängnis, 2000. 
 
T’auro 
ideazione e drammaturgia: Silvia Rossi, Cinzia Zanellato. 
Attori/performer: Anna Cavaliere, Chiara D’Ambros, Chara Bonafè, Laura 
Cipriani, Luisa Moretto, Manuele Martin, Matteo Floris, Marzia Brugnolo, 
Olimpia De Gennaro, Paola Santolin, Stefano Orlando. Mandala system: 
Massimo Cittadini. Musiche elettroniche: Dante Felpati. Regia: Cinzia 
Zanellato. Padova, Teatro Maddalene, 2000. 
 
6dentro 
ideazione: Michele Sambin, Guendalina Vigorelli. Attori/performer: i 
detenuti/attori del Laboratorio TeatroCarcere. Direzione artistica, disegni, 
musiche: Michele Sambin. Animazione: Luca Fornaciari, Marco Serpieri. 
Grafica e direzione lavori: Guendalina Vigorelli. Programmazione: Luigi 
Rosi. Post produzione video: Raffaelle Rivi. Testi: Pierangela Allegro. 
Video: Giacomo Verde. Voce fuori campo: Davide Tardivo. Padova, Teatro 
Maddalene, 2000. 
 
Barbablù, in principio 
ideazione e scrittura scenica: Pierangela Allegro. Dispositivi scenografici, 
musiche, luci, direzione: Michele Sambin. Attori/performer: Laurent 
Dupont, Claudia Fabris. Fonica e campionatore: Dante Felpati. Tecnico luci: 
Pietro Della Corte. Collaborazione all’elaborazione del suono: Alvise 
Vidolin. Consulenza bibliografica: Cristina Grazioli. Crema, Sala San 
Domenico, 2000. 
 
Croque ma peine 
ispirato al racconto Pierrot e i segreti della notte di Michel Tournier. 
Ideazione: Laurent Dupont, Flavia Bussolotto. Attori/performer: Flavia 
Bussolotto, Roberto Graiff, Laurent Dupont. Dispositivi scenografici: 
Michele Sambin. Regia: Laurent Dupont. Prato: Museo Pecci, 2001. 
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Teatrini del cuore 
da Cuore di Edmondo de Amicis. Conduzione laboratorio: Cinzia Zanellato. 
Attori/performer: Anna, Dorian, Eunice, Eliverta, Andrea, Olimpia, 
Matteo, Nicoletta, Claudia, Giacomo, Daniela, Sabrina, Nicola. 
Elaborazione testo e scrittura scenica: Pierangela Allegro. Padova, Galleria 
Civica d’Arte Contemporanea, 2001. 
 
Roesso Mondo 
regia, dispositivi scenografici, musica: Michele Sambin. Attori/performer: 
Ruzante-Giuseppe Savio, il Compare-Fabio Gemo, Betia-Eugenio Facchin, il 
Vecchio-Michele Sambin, i Villani-Riccardo Baretta, Giacomo Bizzarro, 
Andrea Lattari, Lele Piovene, Massimiliano Righetto, Paolo Rossi, Andrea 
Sangati, Dorian Soru, Giorgio Viaro, Marco Zampiron. Luci: Enrico Maso. 
Suono: Alen e Nenad Sinkauz. Costumi: Claudia Fabris. Padova, Teatro 
Maddalene, 2002. 
 
Da che parte cominciare 
ideazione e regia: Cinzia Zanellato. Attori/performer: i minori della 
Comunità Villa Arca del Santo: Alessandro, Esantiliano, Imer, Jevad, 
Giancarlo, Michele, Mirko, Roberto, Riccardo, Giacomo. Collaborazione: 
Bruno Lovandina. Luci e suoni: Enrico Maso. Anguillara Veneta (Pd), Villa 
Arca del Santo, 2002. 
 
Gioventù infiammabile 
ispirato a Alice nel paese delle meraviglie di Lewis Carroll. Ideazione e regia: 
Cinzia Zanellato. Attori/performer: Giacomo Bizzaro, Anna Cavaliere, 
Sabina Sartori, Kole Laca, Alen Sinkauz. Drammaturgia e testi: Pierangela 
Allegro. Musica: Kole Laca, Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz. Dispositivi 
scenografici: Michele Sambin. Padova, Teatro Maddalene, 2002. 
 
A rovescio 
ideazione: Pierangela Allegro, Michele Sambin. Direzione: Michele Sambin. 
Attori/performer: i detenuti del Laboratorio TeatroCarcere. Padova, Casa 
di Reclusione Due Palazzi, 2002. 
 
Più de la vita 
assolo per voce corpo e strumenti. Dalla Lettera di Ruzante a Messer Marco 
Alvarotto di Angelo Beolco. Di e con Michele Sambin. Padova, Loggia Odeo 
Cornaro, 2003. 
 
Segni nel tempo 
ideazione e direzione: Pierangela Allegro, Michele Sambin. 
Attori/performer: Pierangela Allegro, Milena Antonucci, Silvio Barbiero, 
Anna Cavaliere, Andrea Cravotta, Chiara d’Angelo, Lisa Guerriero, Kole 
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Laca, Enrico Maso, Anna Orlandi, Marco Ranzato, Michele Sambin, Sabrina 
Sartori, Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz, Paola Valente, Virginia Zambon. 
Musica: Kole Laca, Michele Sambin, Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz. Padova, 
Teatro Maddalene, 2003. 
 
AL di LA 
ideazione e regia: Laurent Dupont. Attori/performer: Flavia Bussolotto, 
Davide Tardivo. Reims, Festival Mélimone, 2003. 
 
La on son stato io me 
da Parlamento di Ruzante che iera vegnù de campo di Angelo Beolco. Ideazione 
e direzione: Michele Sambin. Attori/performer: Anna Cavaliere, Andrea 
Cravotta, Kole Laca, Enrico Maso, Davide Sambin Zara, Marco Sambin, 
Michele Sambin, Sara Sambin, Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz. Musica: Kole 
Laca, Michele Sambin, Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz. Pittura digitale in 
scena: Pierangela Allegro. Video di scena: Michele Sambin. Diffusione dei 
suoni: Davide Sambin Zara, Enrico Maso. Padova, Bastione Santa Croce, 
2003. 
 
Dal nulla ho creato un mondo 
ideazione e regia: Pierangela Allegro. Attori/performer: i detenuti/attori 
del Laboratorio TeatroCarcere. Collaborazione artistica: Michele Sambin. 
Padova, Casa di Reclusione Due Palazzi, 2004. 
 
Segni e Suoni 
dal Canzoniere di Francesco Petrarca. Ideazione: Pierangela Allegro, Michele 
Sambin. Pittura digitale in scena e direzione: Michele Sambin. 
Attori/performer: Pierangela Allegro, Milena Antonucci, Andrea Cravotta, 
Claudia Fabris, Kole Laca, Michele Sambin, Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz. 
Musica: Kole Laca, Michele Sambin, Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz. Audio: 
Enrico Maso. Padova, Chiostro dei Musei Civici agli Eremitani, 2004. 
 
Da soli a molti 
ideazione: Pierangela Allegro, Michele Sambin. Direzione: Michele Sambin. 
Attori/performer: Pierangela Allegro, Milena Antonucci, Andrea Cravotta, 
Chiara D’Angelo, Claudia Fabris, Kole Laca, Michele Sambin, Alen 
Sinkauz, Nenad Sinkauz, Paola Valente, Virginia Zambon. Musica: Kole 
Laca, Michele Sambin, Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz. Pittura digitale in 
scena: Marco Ranzato. Padova, Teatro Maddalene, 2004. 
 
Stupor Mundi 
ideazione e direzione: Michele Sambin. Elaborazione testi: Pierangela 
Allegro. Attori/performer: Pierangela Allegro, Milena Antonucci, Andrea 
Cravotta, Claudia Fabris, Kole Laca, Enrico Maso, Raffaella Rivi, Davide 
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Sambin Zara, Michele Sambin, Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz, Paola 
Valente. Musica: Kole Laca, Michele Sambin, Alen Sinkauz, Nenad 
Sinkauz. Audio: Davide Sambin Zara. Luci: Enrico Maso. Video di scena: 
Raffaella Rivi. Ortigia ((Sr), Ortigia Festival, Castello Maniace, 2004. 
 
Viaggiatori leggeri 
dalle suggestioni di Le città invisibili di Italo Calvino. Ideazione e regia: 
Cinzia Zanellato. Attori/performer: Adele Trocino, Alessandro Martinello, 
Benedetta Altichieri, Carla Galiano, Carmen D’Agostini, Caterina Gozzoli, 
Erika Centomo, Giovanni Zelano, Laura Ceccon, Manuela Longo, Maria 
Teresa Costa, Riccardo Marogna, Veronica Balì. Collaborazione artistica: 
Michele Sambin. Luci: Anna Maura, Enrico Maso. Voce narrante e aiuto 
regia: Claudia Fabris. Padova, Giardino Appiani, 2005. 
 
videOtello 
ideazione, video, direzione: Pierangela Allegro, Michele Sambin. 
Attori/performer: i detenuti/attori del Laboratorio TeatroCarcere. Riprese 
video e postproduzione: Raffaella Rivi. Padova, Casa di Reclusione Due 
Palazzi, 2005. 
 
Al mattonificio/Controvento 
direzione e pittura digitale: Michele Sambin. Ricomposizione testi: 
Pierangela Allegro.  
 
Al Mattonificio 
da Alla fabbrica di mattoni di Luigi Monteleone. Voce: Pierangela Allegro. 
Musica: Michele Sambin. Dolo, Giardino dell’ex Macello, 2005. 
 
Controvento 
da La pena e l’oblio e La bestia controvento di Luigi Monteleone. Voce: 
Pierangela Allegro. Musica: Michele Sambin, Kole Laca, Alen Sinkauz, 
Nenad Sinkauz. Padova, Festival Teatri delle Mura, Bastione Santa Croce, 
2006. 
 
Come uomini Ulisse 
ideazione e regia: Cinzia Zanellato, Andrea Pennacchi. Attori/performer: i 
detenuti/attori del Laboratorio TeatroCarcere. Padova, Casa di Reclusione 
Due Palazzi, 2006. 
 
Un abbaglio 
da La morte di Anton Webern di Gert Jonke. Traduzione Cristina Grazioli.  
Di e con Pierangela Allegro (voce e scrittura). Michele Sambin (suoni e 
immagini). Rovigo, Spazio Lemming, 2006. 
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Antonio, un nome senza santo 
ideazione e direzione: Michele Sambin. Performer/musicisti: Pierangela 
Allegro, Enzo Carpentieri, Andrea Cravotta, Kole Laca, Alessandro 
Martinello, El Hadji Niang, Marco Quarantotto, Michele Sambin, Davide 
Sambin Zara, Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz, Paolo Tizianel e altri fedeli. 
Elaborazione testi: Pierangela Allegro. Padova, Bastione Alicorno, 2007. 
 
Anima blu 
ideazione: Flavia Bussolotto, Michele Sambin. Regia, dispositivo 
scenografico, immagini: Michele Sambin. Attori/performer: Flavia 
Bussolotto, Marco Tizianel. Luci: Paolo Tizianel. Costumi: Claudia Fabris. 
Musiche: Enzo Carpentieri, Kole Laca, Michele Sambin. Elaborazione suoni: 
Davide Sambin Zara. Videoelaborati: Raffaella Rivi. Vimercate (Mi), 
Festival Una città per gioco, 2007. 
 
Quando l’occhio trema 
ideazione e direzione: Michele Sambin. Film e testi: Paolo Gioli. Batteria e 
percussioni: Enzo Carpentieri. cello e sax: Michele Sambin. Voce e 
ricomposizione testi: Pierangela Allegro. Padova, Teatro Maddalene, 2007. 
 
Guantanamo 
da un’idea di Sonia Biacchi. Performer: Silvio Barbiero, Marco Casotto, 
Andrea Cravotta, Kole Laca, Riccardo Marogna, Alessandro Martinello, 
Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz, Marco Tizianel, Paolo Tizianel. Costumi: 
Sonia Biacchi. Regia: Michele Sambin. Venezia, Giardini della Biennale, 
2007. 
 
Opera della notte 
voci e testi poetici (dall’opera omonima): Giuliano Scabia. Violoncello: 
Michele Sambin. Video tessiture: Pierangela Allegro. Padova, Teatro 
Maddalene, 2007. 
 
Lux 
ideazione e composizione: Pierangela Allegro. Pittura digitale in scena e 
direzione: Michele Sambin. Attori/performer: Alessandro Martinello. 
Brunella Piccolo, Caterina Gozzoli, Lorena Orazi, Maria Gozzi, Renzo 
Sanavia, Riccardo Marogna, Valentina Vasi. Clarinetto basso: Riccardo 
Marogna. Padova, Teatro Maddalene, 2007. 
 
Tutto è vivo 
ideazione, direzione e pittura digitale: Michele Sambin. 
Performer/musicisti: Pierangela Allegro, Kole Laca, Alen Sinkauz, Nenad 
Sinkauz. Fonica: Davide Sambin Zara, Alessandro Martinello. 
Castiglioncello (Li), Festival Inequilibrio, Castello Pasquini, 2008. 
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Asfur 
ideazione e regia: Cinzia Zanellato, Andrea Pennacchi. Attori/performer: i 
detenuti/attori del Laboratorio di TeatroCarcere. Collaborazione: Filippo 
Lazzaro, Valentina Pispico, Francesco Trevisan. Video in scena: Raffaella 
Rivi. Padova, Casa di Reclusione Due Palazzi, 2008. 
 
deForma 
2007/08/09 
 
primo movimento realizzato per la Giornata dell’Ascolto 2007. Ideazione e 
direzione: Michele Sambin. Attori/performer: Pierangela Allegro, Alberto 
Berton, Andrea Cravotta, Claudia Fabris, Kole Laca, Riccardo Marogna, 
Alen Sinkauz, Nenad Sinkauz, Michele Sambin, Paolo Tizianel. Suoni: 
Davide Sambin Zara. Luci: Alessandro Martinello. Testi: Teresa Rampazzi. 
Padova, Teatro Maddalene, 2007. 
 
secondo e terzo movimento. Ideazione, pittura digitale e direzione: Michele 
Sambin. Attori/performer: Pierangela Allegro, Alessandro Martinello, Alen 
Sinkauz, Nenad Sinkauz. Suoni: Kole Laca. Luci: Claudia Fabris. Interventi 
video: Raffaella Rivi. Testi tratti da Nohow di Samuel Beckett. 
Il videoloop Il tempo consuma (1978) è di Michele Sambin.  
Secondo movimento: Cracovia, Auditorium del Conservatorio, 2008. 
Terzo movimento: Padova, Teatro Maddalene, 2009. 
 
In cammino 
di e con Flavia Bussolotto. Aiuto regia e costumi: Claudia Fabris. 
Collaborazione artistica: Michele Sambin, Laurent Dupont. Scenografia: 
Michele Sambin. Suoni: Paolo Tizianel. Bologna, Teatro Testori, 2009. 
 
Annibale non l’ha mai fatto 
di Andrea Pennacchi e Maria Cinzia Zanellato. Attori/performer: Kessaci 
Farid, Andrea Pennacchi, Claudia Fabris. Video: Raffaella Rivi. Luci e 
suoni: Alessandro Martinello. Padova, Casa di Reclusione Due Palazzi, 
2010. 
 
Fiore del nulla 
Viaggio sentimentale nei paesaggi di Diego Valeri. Ideazione: Fernando 
Marchiori. Voci: Pierangela Allegro, Michele Sambin. Musica in scena 
Michele Sambin. Pittura digitale in scena: Michele Sambin e Alessandro 
Martinello. Piove di Sacco (Pd), 2010. 
 
Picablo 
ideazione: Michele Sambin. Scrittura: Pierangela Allegro. Attori/performer: 
Flavia Bussolotto, Alessandro Martinello. Composizione ed esecuzione 
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musiche: Michele Sambin. Video animazione: Raffaella Rivi. Costumi: 
Claudia Fabris. Foto: Claudia Fabris. Regia: Michele Sambin. Padova, 
Teatro Maddalene, 2011 
 
Verso Klee 
ideazione: Pierangela Allegro e Michele Sambin. Direzione: Michele 
Sambin. Scrittura: Pierangela Allegro. Attori/performer: Flavia Bussolotto, 
Alessandro Martinello. Collaborazione artistica: la voce del bambino è di 
Alvise di Rienzo Pavanini. Composizione ed esecuzione musiche: Michele 
Sambin. Video animazione: Raffaella Rivi, Alessandro Martinello. Scene: 
Pierangela Allegro, Michele Sambin. Foto: Claudia Fabris e Fabio 
Montecchio. Padova, Teatro Maddalene, 2014. 
 




