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INTRODUZIONE 

 

L’oggetto di questo studio è il lavoro del Teatro Due Mondi di Faenza nell’ambito del teatro 

inclusivo e di comunità, con particolare riferimento all’attività legata ai rifugiati. 

Il gruppo, formatosi a Faenza nel 1979, ha iniziato a indirizzare la sua attenzione verso i 

non-attori nel 2010, in occasione del licenziamento delle operaie dell’Omsa a seguito della 

delocalizzazione della fabbrica.  

Il cuore della dissertazione è l’esperienza Senza confini, laboratorio di teatro partecipato 

realizzato dal gruppo faentino e finalizzato all’integrazione di giovani rifugiati in arrivo dal 

Sud del mondo. 

La decisione di prendere Senza confini come oggetto principale di tesi nasce dalla 

frequentazione delle lezioni di Storia del Nuovo Teatro presso il Corso di Laurea D.A.M.S. 

e dal mio avvicinamento alla realtà bolognese Arte migrante. Ma nasce soprattutto 

dall'incontro con il Teatro Due Mondi, avvenuto in seguito a un'indicazione della 

professoressa Cristina Valenti. 

Obiettivo di questa tesi è approfondire un progetto laboratoriale che esula dal teatro inteso 

come fatto puramente estetico o performativo mettendo in relazione la prospettiva degli 

studi teatrologici e quella dell’antropologia teatrale. 

Le fonti bibliografiche comprendono contributi specifici sul Teatro Due Mondi, una sezione 

di studi sociali e interculturali e una di studi teatrologici. La documentazione è completata 

da un’emerografia selezionata e da una sitografia. Per la ricerca bibliografica e 

documentaria ho consultato in particolare la biblioteca e l’archivio del gruppo a Faenza.  

Il lavoro si è basato soprattutto sull’indagine di campo, seguendo per circa cinque mesi il 

lavoro del Teatro Due Mondi, nei loro spettacoli e nelle loro azioni. Sono poi entrato più a 

contatto con la realtà del gruppo intervistando Alberto Grilli, regista e direttore artistico. Ho 

iniziato quindi a partecipare in prima persona al laboratorio Senza confini e ad altre 

occasioni di incontro con il gruppo, dentro e fuori dal teatro.  

Il primo capitolo è dedicato alla storia del gruppo, con un’attenzione particolare agli 

spettacoli Ubu re, Ay l’amor, Carosello e Le nuove avventure dei musicanti di Brema. 

Nel secondo capitolo ho rivolto l’attenzione all’esperienza delle Brigate Teatrali Omsa, a 

partire dalla quale prende l’avvio il lavoro del gruppo con i non-attori. 

È da questo progetto che inizia a delinearsi, per il gruppo, l’idea di un teatro a servizio delle 
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persone. Secondo l'idea di Alberto Grilli, infatti, lo scopo di Senza confini e del lavoro del 

non-attore è essere la voce di chi voce non ha. 

La parte principale della tesi è costituita dall’ultimo capitolo, dedicato al progetto Senza 

confini. Dopo aver presentato l’avvio e i primi anni del progetto, il focus essenziale riguarda 

il lavoro degli ultimi dodici mesi e i progetti attuali.  
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1.  IL GRUPPO TEATRALE: LE RADICI DEL TEATRO DUE MONDI 

Il Teatro Due Mondi è prossimo al traguardo dei quarant’anni: era infatti il 1979 

quando alcuni giovani faentini, al termine di un laboratorio di teatro condotto da un 

loro ex professore di lettere, decise di fondare il gruppo. Dei ragazzi già presenti nel 

1979 fanno tuttora parte del gruppo Alberto Grilli, regista, e gli attori Angela Pezzi e 

Renato Valmori. Si sono aggiunte in seguito Maria Regosa, nel 1994, e Tanja 

Horstmann, nel 2001. Dal 1983 il lavoro del drammaturgo Gigi Bertoni segue e 

affianca quello del regista e degli attori. 

Il Teatro Due Mondi tiene molto ad essere riconosciuto come un gruppo e non 

sopporta essere definito una compagnia. Alberto Grilli, nell’intervista in appendice, 

spiega che la differenza fra i due termini include “che c'è una relazione stabile fra le 

persone che lavorano nel gruppo. Queste persone sono quindi un'entità e, in maniera 

collettiva, assolvono il più possibile a tutte le funzioni del lavoro.”1 Se i sei nomi 

sopracitati costituiscono il gruppo ristretto, Grilli rivela che 

siamo poi ovviamente circondati da una schiera di collaboratori che, però, 

chiamiamo gruppo allargato, dato che, negli anni, sono rimasti più o meno sempre 

gli stessi, per cui se c'è un gruppo fisso fatto da drammaturgo, io – il regista – e gli 

attori, che chiaramente negli anni possono essere quattro, cinque, sei ma 

comunque un gruppo fisso, ci sono poi collaboratori fissi che, da anni, si 

occupano dall'esterno ma come gruppo allargato di una serie di cose che vanno 

dalle luci alle musiche, dalla scenografia alla grafica, passando per la fotografia. 

Quando troviamo qualcuno con cui lavoriamo bene ci rimaniamo fino alla morte.2 

Fra tutti i collaboratori mi sembra particolarmente importante menzionare Antonella 

Talamonti, vocal coach che, oltre ad occuparsi delle musiche, lavora come insegnante 

di canto del gruppo. 

Il fatto di aver sede a Faenza, una piccola cittadina in provincia di Ravenna, è stato per 

certi aspetti un freno all'ingresso di questo gruppo nel firmamento teatrale italiano. 

Alberto Grilli afferma che, a fine anni '70, percepiva la realtà faentina come “un po' 

fuori dal mondo” e che le cose iniziarono però a cambiare coi primi anni '80, quando 

diverse persone della sua stessa generazione iniziarono a frequentare l'università a 

                                              

1 Intervista ad A. Grilli, a cura di chi scrive, Faenza, 5 ottobre 2018. Si veda trascrizione integrale in 

appendice. 
2 Ibidem. 
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Bologna e, soprattutto grazie ad alcuni studenti del D.A.M.S., iniziarono a circolare 

anche nell'ambiente giovanile faentino nomi come Eugenio Barba, Bob Wilson e 

Tadeusz Kantor. 

La curiosità è sempre stato il motore del Teatro Due Mondi e in quei primi anni si 

manifestava con un desiderio di uscire dalla tranquillità della cittadina romagnola. 

Dice Grilli: 

Alcuni della mia generazione hanno cominciato ad andare all'università, in 

particolare al D.A.M.S., e quindi è cominciata ad arrivare la curiosità per nomi 

che allora erano sconosciuti, per esempio Barba, Bob Wilson, Kantor, Pina 

Bausch, nomi che cominciavano a girare. Poi ci son stati gli anni '80, sono nati dei 

nuovi gruppi italiani come Falso Movimento, la Gaia Scienza, il teatro-danza, Leo 

de Berardinis. E quindi i faentini, in particolare i teatranti e i giovani di allora, 

hanno cominciato a spostarsi verso Bologna, attirati anche da chi già la 

frequentava, e diciamo che la provincia ha cominciato ad essere un po' meno 

provincia, ha cominciato a rapportarsi un po' più con la città universitaria dove 

c'erano proposte di spettacoli. Mi ricordo che all'epoca partimmo per andare a 

vedere il Mahābhārata di Peter Brook a Firenze e Café Müller di Pina Bausch a 

Rovereto.3 

Nelle note di drammaturgia di Ay l'amor! (2007), anche Bertoni si sofferma sulla 

curiosità come caratteristica del gruppo, riferendosi in particolare agli attori. Scrive il 

drammaturgo:  

Quale qualità, caratteristica devono avere per essere qui e fare parte di questo 

spettacolo? La curiosità. Curiosità nei confronti del mondo – io credo, perché 

scegliere di fare i custodi degli uomini, viverci in mezzo, piuttosto che godersi il 

Paradiso, se non perché si è interessati a loro? Curiosità per la storia personale  ̶ 

sono qui per raccontarci di loro, canzoni e testi, riflettendo su di noi...4 

Difficile individuare un vero e proprio maestro per il Teatro Due Mondi, tuttavia i 

modelli culturali sono molteplici: aderendo per molti aspetti al Terzo Teatro non si 

possono non menzionare Grotowski e Barba, anche se l'impegno degli ultimi anni coi 

migranti e i non-attori è figlio del lavoro con il Théâtre de l'Unité, oltre che di vari 

riferimenti all'attualità del teatro partecipativo5.  

Il lavoro sulle azioni trova invece dei precedenti storici in Italia negli anni '70, nelle 

esperienze di animazione teatrale nel sociale. Fra queste cito, in particolare, 

l'esperienza di Giuliano Scabia all'interno dell'ospedale psichiatrico di Trieste nel 

                                              

3 Ibidem. 
4 Gigi Bertoni, Raffaella Di Tizio (a cura di), Il pane degli attori, 2016, pag. 72. 
5 Cfr. Intervista ad Alberto Grilli, cit. 
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19736. 

Le azioni del gruppo faentino si collocano a metà strada fra la festa e la manifestazione 

politica, come perfettamente esemplificato dall'Azione di cittadinanza, intervento di 

mezz'ora che, l'8 giugno 2018, ha aperto il festival delle culture di Ravenna. 

Il concetto di autopedagogia è fondamentale nel lavoro del Teatro Due Mondi: Grilli 

sostiene che l'autopedagogia sia successiva al lavoro coi maestri, che sia un vero e 

proprio allontanarsi da essi per capire come diventare maestri di se stessi. Nella storia 

del gruppo ci sono state poche esperienze di workshop, ma tutte importanti: con 

Cieślak, Flaszen, Yoshi Oida, Grotowski. L'autopedagogia, secondo il regista faentino, 

iniziava a delinearsi nel momento in cui, fra membri del gruppo ci si “ritrovava soli”: 

in quel momento si doveva trovare un proprio modo per imparare il mestiere, senza 

diventare la copia di qualcun altro o una macchina fatta di sola tecnica. 

1.1 Il percorso degli spettacoli 

L'argomento specifico di questo studio esula da una dettagliata analisi della ingente 

teatrografia del Due Mondi. Per questo motivo, non ho preso in considerazione ogni 

singolo spettacolo del gruppo faentino, ma ho scelto alcuni snodi fondamentali 

della loro storia. Mi soffermerò in particolare su Ubu re (1988), Ay l'amor (2007), Le 

nuove avventure dei musicanti di Brema (2014) e la sua versione all'aperto, Carosello 

(2014). 

Ho deciso di parlare di Ubu re7 in quanto si tratta quasi di un manifesto del Teatro Due 

Mondi sull’idea del rapporto fra attore e personaggio. 

Ay l’amor8 ha la particolarità di una drammaturgia pensata per mettere assieme 

elementi linguistici fra loro molto differenti. 

Le nuove avventure dei musicanti di Brema9 e Carosello10 contengono alcuni cardini 

dell’esperienza del Teatro Due Mondi: il canto popolare, la dimensione dello 

spettacolo di strada e l’attenzione verso gli ultimi. 

                                              

6 G. Scabia, Marco Cavallo. Da un ospedale psichiatrico la vera storia che ha cambiato il modo di 

essere del teatro e della cura, Alpha & Beta, 2011. 
7 Ubu re, di G. Bertoni (da Alfred Jarry), regia di A. Grilli (1988). 
8 Ay l’amor, di G. Bertoni, regia di A. Grilli (2007). 
9 Le nuove avventure dei musicanti di Brema, di G. Bertoni, regia di A. Grilli (2014). 
10 Carosello, di G. Bertoni, regia di A. Grilli (2014). 
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1.1.1 Il primo decennio e Ubu re 

Il Teatro Due Mondi (abbreviato: TDM) nasce nel 1979 dalla diaspora di un altro 

gruppo teatrale. Alberto Grilli, in quegli ultimi anni '70, era infatti assistente alla regia 

di Mario Zoli, suo ex professore di lettere alle scuole medie. Zoli, fra il 1977 e il 1978, 

aveva fondato la compagnia amatoriale Alterego, grazie alla quale Grilli conobbe, fra 

gli altri, Renato Valmori e Angela Pezzi.11 

 [Mario Zoli] Era un regista tradizionale: si prendeva il copione, si leggeva, lui 

faceva sempre sentire come si doveva fare. Faceva un’accurata analisi dei 

personaggi da un punto di vista psicologico, poi si imparava il copione a memoria 

e si andava in scena. Un metodo molto, molto convenzionale. Poi, quando avevo 

17 anni, la compagnia decise che noi giovani dovevamo fare uno spettacolo da 

soli. Io ero il suo assistente, lui mi propose come regista, gli altri miei compagni 

pensavano fossi la persona giusta. Cominciammo le prove dello spettacolo, 

scegliemmo un testo di Nello Saito, Spudorata verità. Radunammo una ventina di 

amici, tra attori e band di musicisti. Dopo qualche mese di prove, portate avanti 

con la stessa metodologia convenzionale, lo facemmo vedere a Mario e ai vecchi. 

Mario ci disse: “Non potete andare in scena con questo spettacolo, non è il 

momento, non siete pronti”. Lì ci fu la ribellione, era il ’79, avevo 18 anni, noi 

pensavamo di essere pronti, così ci staccammo e fondammo il Teatro Due Mondi, 

mettendo in scena questo spettacolo. Così abbiamo ucciso il padre.12 

I primi anni del TDM, quelli che vanno dal 1979 al 1983, sono definiti da Bertoni di 

“apprendistato”13, tanto che quest’ultimo, come Mirella Schino14, parla di una 

rifondazione del gruppo nel 1983. Durante i primi anni infatti gli spettacoli del gruppo 

sono simili, nell’impostazione, a quelli già realizzati nel biennio ’77-’78 con Mario 

Zoli. Il lavoro di Grilli e compagni si incentra principalmente su spettacoli nonsense, 

come Il gatto del Cheshire (1982),15 e spettacoli per bambini, come Le mirabolanti 

avventure del Capitano Lappus (1984)16. Debutta nel 1983 Memories17, tributo 

all’Antologia di Spoon River di Edgar Lee Masters. 

Due periodi diventeranno un punto di riferimento nella storia del TDM: il 1983 ed il 

biennio 1987-1988. 

                                              

11 Luca Vonella, La breve estate del teatro di gruppo, Tesi di laurea specialistica in Teatro e Arti della 

Scena, Dipartimento Studi Umanistici, Università degli Studi di Torino, a.a. 2014-2015. 
12 Intervista ad A. Grilli, a cura di Luca Vonella, Faenza, 30 luglio 2012. 
13 G. Bertoni, Riscritti per la carta, "Teatro e Storia", nuova serie 1-2009, a. XXIII n. 30, p. 410. 
14 Mirella Schino, Il crocevia del Ponte d’Era. Storie e voci da una generazione teatrale (1974-1995), 

Bulzoni, 1996, p. 369.  
15 Il gatto del Cheshire, regia di A. Grilli. 
16 Le mirabolanti avventure del Capitano Lappus, di G. Bertoni, regia di A. Grilli. 
17 Memories, di G. Bertoni, regia di A. Grilli. 
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Nell’’83, infatti, il gruppo incontra Gigi Bertoni, scrittore e poeta faentino ventottenne, 

che frequentava l’ambiente universitario. Bertoni suggerisce a sette di loro di 

intraprendere un laboratorio con Mario Chiapuzzo a Bologna. Sarà quest’esperienza a 

render familiari ai membri del TDM nomi come Grotowski, Barba, Brook e Ariane 

Mnouchkine. Ricorda il regista faentino: 

Nell’’83, dopo quattro anni di spettacoli sulla falsariga di quelli fatti con Mario 

Zoli, incontriamo Gigi [Bertoni], che ci indica la possibilità di andare a fare un 

laboratorio con Mario Chiapuzzo a Bologna, il “secondo” Mario, nostro maestro. 

Andammo in sette a fare il laboratorio e in tre giorni Mario ci mostrò tutto un altro 

mondo. Mi fece subito delle domande: “Conosci Grotowski?” “No”, “Conosci 

Barba?” “No”, “Conosci Ariane Mnouchkine?”, “No”, “Conosci Peter Brook?” 

“No”. Eravamo tutti nella stessa condizione. Tornammo e mettemmo gli altri di 

fronte al fatto che avevamo vissuto un’esperienza straordinaria, e che non 

avremmo più potuto fare il teatro come prima. Tutti gli altri smisero, quella fu la 

seconda nascita del Teatro Due Mondi. Avevamo una stanza con una scrivania per 

fare le prove. Togliemmo la scrivania, mettemmo una moquette e cominciammo a 

fare il training. Comprammo La corsa dei contrari (di Barba) e Per un teatro 

povero (Grotowski) e cominciammo. Un anno dopo, nel 1984, Cieslak faceva un 

laboratorio a Bologna, Angela (Pezzi) e Renato (Valmori) andarono.18 

Fra l’’87 e l’’88 il gruppo impone una pausa al ritmo di produzione degli spettacoli. 

Renato Valmori, cofondatore del TDM, lascia temporaneamente la formazione, a causa 

di divergenze artistiche con Grilli.  

È da questi due anni che nasce lo spettacolo della svolta, appunto l’Ubu re, 

accompagnato da un libro di Bertoni che ne riporta le riflessioni e i temi, Come un 

bambino in rivolta: il libro di Ubu (1989), ma nasce soprattutto l’esigenza, per attori e 

regista, di continuare19. 

Quando abbiamo fatto Ubu, abbiamo fatto uno spettacolo brechtiano senza ancora 

conoscere Brecht: nel nostro Ubu c’erano già la non-immedesimazione, lo 

straniamento, l’attore che narra di se stesso… anche il fatto di essere in pochi ci 

obbligava a questo. C’è dunque una specie di identificazione “a posteriori” con 

Brecht: l’approccio alla politica, il pensiero di fondo, l’atteggiamento didattico.20 

L’Ubu re vede in scena i soli Renato Valmori, rientrato nel cast nel 1988, e Angela 

                                              

18 Michele Pascarella (a cura di), Tentativo di esaurimento #2 – Mestiere e rivolta, intervista ad 

Alberto Grilli, 28.12.2011, in “Culture Teatrali  .̶  Studi, interventi e scritture sullo spettacolo”, 

https://archivi.dar.unibo.it/files/cultea/focus-on/1081-teatro-due-mondi.html. (ultima consultazione: 

8 febbraio 2019). 
19 M. Schino, Il crocevia del Ponte d’Era, cit. 
20 M. Pascarella (a cura di), Tentativo di esaurimento #2 – Mestiere e rivolta, cit. 

https://archivi.dar.unibo.it/files/cultea/focus-on/1081-teatro-due-mondi.html
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Pezzi. Valmori interpreta il ruolo di Padre Ubu, Pezzi diventa Madre Ubu e tutti gli 

altri personaggi. 

La storia dell’Ubu Re (1896) di Alfred Jarry segue la smania di potere di Padre Ubu, 

conte di Sandomir, che, istigato da Madre Ubu, in una dinamica che ricorda gli 

shakespeariani coniugi Macbeth, uccide il re di Polonia Venceslao per prenderne il 

trono. Nella versione elaborata da Bertoni e Grilli, i due attori sono assolutamente 

coscienti del loro ruolo e non mancano di farlo notare al pubblico, con l’intento, spesso 

e volentieri, di confonderlo. Lo spettacolo si apre con un prologo di Ubu/Valmori: 

Ogni spettacolo oscilla tra due pericoli, così come la vita cammina sul filo di 

seta dell’intelligenza. E dopo mille repliche, si pensa, cosa può cambiare…       

Ma finché siamo vivi, capita sempre qualcosa che muta colore agli oggetti, senso 

al sorriso degli altri: una morte, un arresto, la prova della propria impotenza. O 

qualcosa che ci cambia giorno dopo giorno. Ed è stato così, per l’andar del tempo, 

con la vecchiaia di questo spettacolo, e l’ombra lunga allora di una morte a 

coprire polvere e scene, che Ubu è diventato impossibile da giocare come 

qualcosa d’altro, di diverso da noi, dal racconto di noi. Il motivo è segreto ma le 

ragioni tante e palesi: questa vita è troppo spesso insopportabile, troppo spesso 

indegna di essere combattuta. E il diaframma che ci separava dalla 

rappresentazione è caduto, o s'è confuso in una nebbia inconsistente e traversabile. 

Merdra (dolcemente). La mia sola possibilità è di favorire la vostra confusione, 

farvi cadere dal vostro seggiolino di spettatori, e farvi provare indignazione, 

sospetto. Ubu io stesso, io che parlo di Ubu, e lui che mi diverte tra i suoni delle 

parole che ascoltate. E se ora mi coricherò sulla scena, e fingerò di dormire, ed 

essere Ubu, non di meno per questo rischierò la mia intelligenza, e la possibilità di 

sopravvivere come uomo. Così voi, fingete interesse e vi illudete di essere solo a 

teatro, mentre in realtà rischiate voi stessi e la sola possibilità che avete di vivere 

come uomini... 21 

In Come un bambino in rivolta Bertoni spiega lucidamente qual è il legame fra il 

“distratto” Ubu di Valmori e lo stesso Teatro Due Mondi. Ubu “antepone la propria 

visione del mondo ai suoi doveri verso la Storia.”22. Il drammaturgo vede in Ubu un 

guerrafondaio nel teatro, infatti i suoi nemici ammazzati a fine scena si alzano, 

esattamente come il pubblico a fine spettacolo. Il re polacco uccide per difendersi, 

attaccando una struttura di potere, la gerarchia, che diventa metafora dei valori e delle 

regole consolidate, quelle a cui il gruppo faentino non vuole sottostare. Il Teatro Due 

Mondi continua il suo percorso senza riconoscere le leggi di mercato: il loro teatro 

punta a ciò che serve, non a ciò che porta profitto. I membri del TDM hanno valori 

                                              

21 G. Bertoni, Ubu re in G. Bertoni e R. Di Tizio (a cura di), Il pane degli attori, cit., p. 35. 
22 Ivi, p. 37. 
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diversi, come Ubu ha valori diversi rispetto a quelli di Madre Ubu e di tutti gli altri 

nobili della pièce, e, per poter sopravvivere, devono riuscire a imporre il loro punto di 

vista al mondo. Cito ancora Gigi Bertoni: 

Fu UBU, guarda caso, che immaginammo come una "recita" di una compagnia 

scalcagnata, anzi: quel che ne restava, solo due attori, che non solo dovevano 

moltiplicarsi nelle varie parti (Angela), ma che spesso erompevano dalla 

stanchezza dello spettacolo per proclamare i loro "principi fondanti", la loro 

visione del mondo e del teatro.23 

 

1.1.2 Ay l’amor 

Ay l’amor nasce nel 2007 come spettacolo di strada. La suggestione iniziale da cui 

parte il regista è quella di accostare il tema dell’amore a quello della passione, intesa 

come passione politica. I canti popolari sono il mezzo prediletto con cui realizzare 

quest’idea di partenza. Lo spettacolo ha inoltre l’esigenza di rimanere snello, dal punto 

di vista dell’allestimento scenografico, per poter essere agevolmente portato in 

tournée. Ad oggi, oltre all’Italia, Ay l’amor è infatti sbarcato anche in Argentina, 

Francia e Germania. 

Inizialmente lo spettacolo viene concepito come un assemblaggio di materiali, senza 

una struttura narrativa. Ai canti si affianca la presenza di una scala, utile soprattutto per 

acquistare visibilità nelle piazze, e l’uso delle maschere, già usate in Fiesta (1991)24 e 

Oriente (2003)25. In realtà, a differenza dei precedenti spettacoli, in Ay l’amor la 

maschera si sdoppia: la prima ricalca i lineamenti del volto dell’attore, lasciandone 

tuttavia libera la parte inferiore per permettere il canto, una seconda maschera, intera, 

viene indossata invece sulla nuca, mostrando un volto immobile. 

Tuttavia, e nonostante la buona risposta del pubblico che ha assistito e apprezzato 

quelle prime «repliche», dopo circa due anni di lavoro, a me (a noi) è parso che 

occorresse dare a quello spettacolo una struttura più forte, o se volete una 

drammaturgia. Che tenesse conto di canti, scale, maschere...di amore e di passione 

politica. Ma che soprattutto tentasse di dare agli attori un personaggio (un’anima, 

una ragione, un’unitarietà, un punto di riferimento) che gli permettesse di 

                                              

23 G. Bertoni, Teatri senza rivoluzione, Faenza, Ed. ZeroLire, 1994. 
24 Fiesta, di G. Bertoni, regia A. Grilli.  
25 Oriente, di G. Bertoni, regia A. Grilli. 
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costruire meglio la loro presenza in uno spettacolo che non era solo un recital. 26 

Dovevamo passare da una struttura nella quale chi cantava queste canzoni era 

ogni volta una persona differente, in sostanza i protagonisti delle diverse storie, a 

una struttura con una storia che, raccontando di sei persone che si incontrano in un 

luogo, le attraversasse tutte e le utilizzasse in funzione narrativa.27 

Nel lavoro di drammaturgia, Bertoni cuce assieme (l’autore si paragona spesso a un 

sarto) i vari elementi che costituiscono lo spettacolo, dando loro uno scopo all’interno 

della narrazione. Gli attori diventano dei personaggi, degli angeli custodi cantanti che 

raccontano delle loro vite passate. “Questo gioco dell’angelo che non avevamo 

all’inizio non ha in sé originato altro materiale, ma piuttosto ha richiesto una sintesi 

complessa di quello che già c’era…”28 Le scale diventano allora il collegamento fra la 

terra e il cielo, la maschera intera rappresenta il passato degli angeli, la mezza 

maschera ne rappresenta il presente. Quando le maschere vengono tolte, significa che 

gli spiriti si trovano fra la gente. I testi trasmettono, in maniera sintetica, la passione 

politica ancora presente negli angeli ed introducono le canzoni.  

Non è stato facile. Gli attori hanno dovuto, ciascuno a suo modo – chi 

rapidamente e chi dopo lungo tempo, chi a partire da miei testi originali e chi a 

partire da sue proposte – costruire un personaggio nel senso tradizionale del 

termine, con un sottotesto, una vita al di là del testo parlato in scena.29 

1.1.3 Carosello e Le nuove avventure dei musicanti di Brema 

Come Ay l’amor, anche Carosello nasce come spettacolo di strada. Il soggetto di 

riferimento è la favola I musicanti di Brema dei fratelli Grimm. 

Ai quattro protagonisti della favola classica, un asino, un cane, un gatto e un gallo, si 

aggiunge, nella versione del TDM, un’oca. I cinque animali ricevono la visita di una 

cicogna che affida loro un fagotto, un bambino di colore da consegnare all’indirizzo 

Via dell’Ospitalità, a una certa Madame Europa. Ancora una volta la drammaturgia è 

portata avanti soprattutto da canti della tradizione popolare, i cui testi sono stati in 

parte rivisti da Bertoni. I dialoghi sono ridotti all’essenziale e mirano ad interpellare il 

                                              

26 G. Bertoni, Riscritti per la carta, cit., p. 406. 
27 Ibidem. 
28 Ivi, p. 407. 
29 Ibidem. 
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pubblico, spesso composto da numerosi bambini30. 

Lo spettacolo stimola, ironicamente e poeticamente, lo spettatore adulto, invitandolo a 

riflettere sul significato dell’ospitalità e, soprattutto, inducendolo a chiedersi quanta 

disposizione all’ospitalità sia presente in ognuno. 

L’epilogo assume la forma di una provocazione: una telefonata informa i musicanti 

dello status di clandestino del bambino, che, di conseguenza, andrebbe consegnato alle 

autorità per il rimpatrio. Al perentorio rifiuto del personaggio del cane, interpretato da 

Renato Valmori, segue una festosa versione della ballata Ho visto un re di Dario Fo, 

canzone che chiude lo spettacolo. 

Le nuove avventure dei musicanti di Brema si sviluppa a partire da Carosello e viene 

pensato per il palco. Rispetto alla versione di strada, nello spettacolo di sala sono 

assenti il personaggio della cicogna e quello classico del gallo. Il bambino non viene 

infatti portato in scena, ma si trova già ad inizio spettacolo sul palco, all’interno di un 

passeggino. 

Concludo sottolineando come l’inizio del lavoro su Carosello nasca dall’attenzione del 

gruppo verso il tema dei rifugiati. L’idea di questa rielaborazione de I musicanti di 

Brema risale infatti al 2013, quando il Teatro Due Mondi ha iniziato già da due anni il 

Progetto Rifugiati, diventato poi Senza confini.  

                                              

30 Faccio riferimento, per esperienza diretta, alle repliche di Casola Valsenio (RA) del 27 luglio 2018 e 

di Faenza, 20 ottobre e 16 dicembre 2018.  
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2.  LE BRIGATE TEATRALI E I NON-ATTORI: LA VICENDA OMSA 

Il Teatro Due Mondi inizia ad interessarsi al lavoro coi non-attori in seguito alla 

vicenda Omsa.  

Nel gennaio 2010 la Golden Lady Company, azienda leader nel settore delle calze a 

livello internazionale e proprietaria del marchio Omsa, chiude lo stabilimento di 

Faenza per aprirne uno in Serbia, seguendo il principio della delocalizzazione, che 

suggerisce di spostare la produzione dove la manodopera può incidere meno sull'utile 

commerciale. In parole povere, si porta il lavoro dove la manodopera costa meno. 

Sono 350 le persone che si ritrovano senza lavoro, fra le quali 320 donne. 

In un primo momento la proprietà promette una riconversione, ma si intuirà 

velocemente che si era trattata solamente di una proposta per guadagnare tempo e 

“addolcire i sindacati”31. 

Nel febbraio 2010, al Ministero dello Sviluppo economico, Cgil, Cisl, Uil, Golden 

Lady, il comune di Faenza e la Regione Emilia-Romagna siedono a un tavolo delle 

trattative per trovare un primo accordo32. 

A poche decine di operaie viene assegnata una buonuscita per rescindere il contratto, 

per tutte le altre scatta la cassa integrazione. 

Nell’aprile 2012 il gruppo forlivese Atl, proprietario di un mobilificio che produce 

divani con marchio “Poltrone e Sofà”, acquisisce lo stabile ex-Omsa e riesce a mettere 

in atto una parziale riconversione: oltre ai 200 operai provenienti da Forlì, Atl riesce ad 

aggiungere 140 delle 235 operaie ex-Omsa ancora in cassa integrazione33. 

2.1 L’incontro con le operaie e il Théâtre de l’Unité 

Il Teatro Due Mondi in un primo momento segue da lontano la vicenda, preso com’è 

da altri impegni lavorativi in giro per l’Europa. Tuttavia, l’Omsa è un’azienda storica 

di Faenza, la quale, attiva da oltre settant’anni, aveva già coinvolto parenti e 

                                              

31 Andrea Valdinocci, Al lavoro! Il teatro, la musica e altre azioni a sostegno di un diritto - Cronaca di 

un progetto (2013), http://teatroduemondi.racine.ra.it/cdt/progetto%202010-2011/cronaca.html (ultima 

consultazione: 8 febbraio 2019). 
32 F. Zerilli, Lavoravo all'Omsa – L'incontro tra le Brigate Teatrali del Teatro Due Mondi e Santa 

Giovanna dei macelli, Università degli studi "Roma Tre", a.a. 2013-2014. 
33 Giada Russo, Brigate Teatrali Omsa, "Ateatro", 14.5.2012 

http://teatroduemondi.racine.ra.it/cdt/progetto%202010-2011/cronaca.html
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conoscenti del gruppo in lotte sindacali. 

Seguendo l’evoluzione (o sarebbe più appropriato dire l’involuzione?) della vertenza 

Omsa, Alberto Grilli e i suoi attori si chiedono se, e come, il teatro possa fare qualcosa. 

Un primo tentativo di avvicinamento alle operaie trova però risposte fredde e 

distaccate. 

Come testimonia Andrea Valdinocci, attore del TDM nel 2010, solo in un secondo 

momento alcune ex-lavoratrici, vicine alla Cgil, ricontattano il TDM, chiedendo 

delucidazioni sul progetto. 

La risposta è semplice: “Non dovete far altro che essere voi stesse. Saranno le vostre 

storie il centro del lavoro teatrale”34. 

Grilli vuole, usando un’espressione di Cristina Valenti, sostituire la rappresentazione 

con la presenza e l’attorialità con l’autenticità35. 

Il lavoro del Teatro Due Mondi con le operaie coinvolge numerosi artisti, tanti di 

questi non faentini. 

È importante sottolineare, inoltre, l’apporto della compositrice Giovanna Marini, che 

ha partecipato al progetto assieme al Coro e alla Banda del Testaccio, tenendo un 

concerto dal titolo Nostra patria è il mondo intero, il 19 settembre 2010 in Piazza del 

Popolo a Faenza. 

Fondamentale per il metodo di lavoro si è rivelato il rapporto con Jacques Livchine ed 

Hervée de Lafond, direttori artistici della compagnia francese di teatro di strada 

Théâtre de l’Unité, i quali hanno condotto un laboratorio della durata di una settimana 

nel settembre 2010 con le operaie dell’Omsa. Dalle parole di Hervée de Lafond 

comprendiamo il ruolo del Théâtre de l’Unité nel progetto: 

L’idea principale è quella di rendere visibili le operaie dell’Omsa in modo 

scanzonato, poetico, per nulla sindacale o politico. Questo non vuol dire che non 

diremo nulla: parleremo della chiusura della fabbrica, ma in modo leggero, 

                                              

34 A. Valdinocci, Cronaca di un progetto, cit. 
35 Cfr. Cristina Valenti, Il paradosso dell'attore non-attore, in Fulvio De Nigris e Cristina Valenti (a 

cura di), Il teatro dei risvegli. Pratica creativa, cura e partecipazione sociale delle persone con esiti di 

coma, Bologna, Alberto Perdisa editore, 2014; Ead., Arte ed emozione dal sociale. Il teatro per 

l'educazione e l'inclusione, “ATEATRO”, 5/30/2012, pp. 1-5, Sara Torrenzieri, Brecht e il brechtismo, 

professionisti e attori-persona, nel solco dei teatri a partecipazione sociale, “Antropologia e Teatro”, 

7 (2016), pp. 99-117. 
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poetico, per nulla rivendicativo.36 

Nascono così le Brigate Teatrali Omsa. 

2.2 Al lavoro! 

Al lavoro! è il nome del progetto che ha coinvolto le operaie a partire da una settimana 

intensiva di lavoro, dal 12 al 19 settembre 2010, con Hervée de Lafond e Jacques 

Livchine, presso gli spazi del Teatro Due Mondi a Faenza. Il primo esito di questo 

lavoro è un’azione teatrale, nella quale le operaie, unite in un unico grande corteo di 

un rosso acceso (sono, infatti, vestite con giacche di questo colore), danno vita alle 

principali azioni legate al loro mestiere. A livello visivo, il passaggio del corteo è di 

grandissimo impatto. L’azione, che verrà portata in diverse piazze italiane (Faenza, 

Ravenna, Bologna, Modena, Mantova, Pisa, Genova, Trieste) e non, viene raccontata, 

con tutta la potenza delle sue immagini da Sara Torrenzieri: 

Le operaie marciano, al ritmo cadenzato di un fischietto, mettono in scena i gesti 

del loro lavoro, alzano la voce per raccontare la loro storia e parlare a una 

audience che è un “non pubblico”, come dice Grilli, perché “i veri destinatari del 

teatro sono coloro che subiscono le ingiustizie affinché ne prendano coscienza.”37 

Terminato il workshop intensivo con il Théâtre de l’Unité, Alberto Grilli prende le 

redini del laboratorio Al lavoro!. Racconta il regista faentino: “Un appuntamento a 

cadenza settimanale mi ha dato modo di prendere, con grande rispetto e con la loro 

«benedizione», il posto di Jacques e di Hervée. Abbiamo ri-lavorato sulle azioni e ne 

abbiamo costruito delle nuove.”38 

2.2.1 Lavorare con i non-attori 

In più occasioni, Grilli sottolinea il valore del lavoro con i non-attori. Il regista si 

sofferma, in particolare, sulla necessità dei non-attori 

di esserci, sulla motivazione profonda che li ha portati, spesso per caso, a 

incontrare il teatro. Questo è quello che hanno in comune: la profondità della 

motivazione e il fatto che il loro obiettivo non è essere attori. Sono qui, dentro un 

sistema di regole che il teatro mi indica, seguo le indicazioni di un regista che mi 

                                              

36 Intervista a H. de Lafonde, in “Licenziata!” (2011), documentario di Lisa Tormena, prod. Sunset. 

Soc. Cop. 
37 S. Torrenzieri, Brecht e il brechtismo, professionisti e attori-persona, nel solco dei teatri a 

partecipazione sociale, cit. 
38 A. Grilli, Il teatro d'ogni giorno, "Teatro e Storia", 33 (2012), p. 28. 
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offre un paesaggio in cui agire, non per fare teatro, non per essere attore, non per 

cercare l’arte, ma per rivendicare il diritto di testimoniare un pensiero, o 

un’emozione. O la mia vita. Questa motivazione profonda, questo atto di 

testimonianza in prima persona, dona presenza scenica. Crea le condizioni perché 

affiori la verità della vita pur nella finzione.39 

Dalle parole del regista faentino risulta chiara l’intenzione che porta i non-attori ad 

entrare in questo “sistema di regole” che non conoscono. Una profonda motivazione 

guida i non-attori in scena. È proprio questa tensione che “dona presenza scenica” ai 

non-attori e che li porta ad essere forti, interessanti, sopperendo, ma non sostituendo, 

la mancanza in loro di una formazione tecnica. Sempre Grilli afferma: 

Lavorare coi non-attori ti fa uscire dal teatro, dal tuo teatro, e ti fa incontrare 

un'altra vita che, però, se sei capace di guardare bene, ti serve per rientrare a far le 

tue cose. Io credo ci sia una zona ben chiara delle cose che possono fare i non-

attori, il senso di quel lavoro lì, e che giustamente ci sia invece una zona che è 

compito degli attori, di chi fa questo lavoro, di chi ha anche fatto anni di studio 

sulla tecnica etc. e non credo che il lavoro coi non-attori possa sostituirlo, ma 

credo che possa invece rompere un sacco di muri che ci costruiamo man mano che 

creiamo la nostra idea di cosa vuol dir per noi essere artisti e ci aiuta quindi anche 

a rielaborare tutte le cose che facciamo poi da soli, ci aiuta a guardare in un altro 

modo delle cose, anche a cambiarle, a capirle meglio.40 

Scrivendo queste righe, e ripensando al lavoro di ricerca e osservazione che ho 

compiuto negli ultimi mesi seguendo il Teatro Due Mondi, mi torna costantemente una 

domanda: perché portare in scena i non-attori? 

Se per questi, infatti, le motivazioni per ‘esporsi’ possono trovarsi nella loro urgenza di 

comunicare e nella loro esigenza di esprimersi, cosa, invece, spinge il Teatro Due 

Mondi, gruppo di professionisti con quarant’anni di storia, a continuare, da quasi un 

decennio, a lavorare assieme ai non-attori? E, soprattutto, questi motivi, che sono 

senz’altro di impegno sociale e legati al senso civico del gruppo, esulano dal fatto 

artistico? Credo che Alberto Grilli, sulla questione, abbia fornito una risposta esaustiva 

in due diverse occasioni: 

Tutto si è chiarito molto nel primo progetto con le operaie dell'OMSA, quindi col 

progetto delle Brigate OMSA, anche lì con la venuta di due maestri dal Théâtre de 

l'Unité francese che hanno fatto qua una settimana di laboratorio preparatorio con 

le operaie. Mi, anzi ci si è chiarito molto che cosa potevamo fare, cosa stavamo 

facendo e cosa avremmo fatto dopo con il gruppo delle operaie e dei cittadini che 

                                              

39 Ivi, p. 27. 
40 Intervista ad A. Grilli, a cura di chi scrive, cit. 
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hanno partecipato alle brigate. Lì si è chiarito un modo, un pensiero, un senso. 

Anche la comunità nel lavoro ha preso una bella forma e questo anche grazie al 

fatto che era un momento in cui, dato che la situazione era quella di una fabbrica 

che chiudeva, c'era tanta energia, tanta forza nelle persone che hanno partecipato, 

tanta motivazione per essere un non-attore.41 

Ho capito che era possibile non lavorare direttamente sulla tecnica degli attori, 

eppure fare ugualmente un bel teatro, un teatro che emozioni e ponga domande a 

chi lo vede. Cercare la poesia dell’arte anche se ci si muove su terreni di impegno 

politico, sociale o sindacale. Mettere il teatro al servizio delle istanze di 

rivendicazione e di affermazione di gruppi in difficoltà.42 

“Cercare la poesia” credo sia la motivazione di fondo che guida il lavoro e l’intenzione 

del Teatro Due Mondi con i non-attori. 

2.2.2 Il biennio 2011-2012 

Fra il 2011 ed il 2012, anno in cui nascerà il progetto dello spettacolo Lavoravo 

all’Omsa, il Teatro Due Mondi continua ad offrire la possibilità alle operaie, che si 

trovano ancora in piena lotta sindacale43, di continuare il laboratorio teatrale. 

Il progetto prende il nome di Azioni a sostegno di un diritto. La prima iniziativa 

consiste nel riproporre l’azione iniziata da Livchine e de Lafond, e ripresa poi da 

Grilli, in piazza a Faenza a cadenza mensile, senza fare alcun tipo di pubblicità, così 

che le vie affollate del centro storico possano essere travolte all’improvviso da 

un’onda rossa. L’iniziativa parte nel settembre 2010, appena terminato il lavoro con il 

Théâtre de l’Unité, e continua per tutta la prima metà del 2011.44 

A seguito della nascita delle Brigate Omsa, Grilli viene contattato da un gruppo di 

donne bresciane, con le quali aveva già lavorato nel 199445, per preparare un’azione 

nell’anniversario della strage fascista di piazza della Loggia del 28 maggio 1974. 

Racconta il regista del Teatro Due Mondi: “È nato così Passo di maggio: un lavoro 

teatrale fatto di azioni che descrivono i sentimenti e le emozioni, la voglia di giustizia 

e il dolore che quella bomba ha provocato, oltre a morti e feriti.”46 

                                              

41 Ibidem. 
42 A. Grilli, Il teatro d'ogni giorno, cit., pp. 26-27. 
43 Nel febbraio 2011, le operaie, al grido di “Tremate, tremate, le donne dell’Omsa son tornate!”,  

portano la loro protesta a Mantova, davanti alla sede principale della Golden Lady di Nerino Grassi. 
44 A. Valdinocci, Cronaca di un progetto, cit. 
45 Io voglio sapere, spettacolo realizzato per il ventesimo anniversario di piazza della Loggia. 
46 A. Grilli, Il teatro d'ogni giorno, cit., p. 29 
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Passo di maggio andrà in scena il 28 maggio 2011 a Brescia. Anche le Brigate Omsa, 

con il loro contributo, prendono parte alle iniziative di questa giornata. 

Sempre nel 2011 la regista Lisa Tormena realizza un film documentario, alla cui 

sceneggiatura collabora Michelangelo Pasini, sulla vicenda delle ex operaie 

dell’Omsa. Con la produzione di Sunset soc. Cop. nasce Licenziata!, che, nei suoi 26 

minuti di durata, dedica ampio spazio al contributo del Teatro Due Mondi alla protesta 

delle operaie. 

Per concludere, Grilli traccia, a inizio 2012, un bilancio del percorso delle Brigate:  

Ora il gruppo Brigate Omsa ha più di un anno di vita, e le operaie decidono se 

fare delle uscite o se rispondere a degli inviti. La Casa del Teatro e i volontari 

della cultura47 sono a disposizione dei loro progetti, che giustamente non sono 

artistici, ma sindacali.48 

2.3 Lavoravo all’Omsa 

Nel 2005 abbiamo fatto uno spettacolo che si chiamava Santa Giovanna dei 

Macelli, di Bertolt Brecht. Era ambientato nel 1929, negli Stati Uniti, durante la 

grande depressione. Mauler, un imprenditore attivo nel campo delle carni 

macellate, gioca la sua partita coi soldi di Wall Street. […] E affama gli operai. 

[…] Nel 2010 a Faenza, nella nostra città, il padrone di una delle fabbriche più 

grandi, l’Omsa, attiva da oltre settant’anni, decide di delocalizzare la produzione 

in Serbia. Non perché in crisi, ma per aumentare il profitto. Per trecentocinquanta 

lavoratori si apre lo spettro del licenziamento. Le maestranze sono quasi tutte 

donne. Le operaie dell’Omsa iniziano la lotta per difendere il posto di lavoro. Noi, 

cosa potevamo fare per sostenere questa lotta? Siamo andati a chiederlo proprio a 

loro. Ed è così che sono nate le Brigate Teatrali Omsa. […] Ed è in seguito 

all’esperienza delle Brigate Teatrali che nasce questo spettacolo, che da un lato 

guarda alla parabola della nostra Santa Giovanna dei Macelli, e dall’altro alla 

realtà delle lavoratrici di una fabbrica che chiude senza crisi…49 

Il testo della scena iniziale di Lavoravo all’Omsa spiega, per sommi capi, com’è nata, 

nel Teatro Due Mondi, l’idea di portare in scena uno spettacolo che ‘incrociasse’ la 

vicenda dell’Omsa con quella narrata da Brecht in Santa Giovanna dei Macelli, testo 

con cui il gruppo faentino si era già cimentato nel 2005. 

Nel 2012, quando le Brigate Omsa hanno già più di un anno di vita e sono organizzate 

in maniera pressoché autonoma, Grilli espone a Bertoni l’idea di “mischiare” (il 

                                              

47 Non-attori che, citando Grilli, pur non facendo parte di alcuna “fascia debole della popolazione”, 

partecipano ai laboratori, quasi sempre per esprimere il loro impegno politico. 
48 A. Grilli, Il teatro d’ogni giorno, cit., p. 28. 
49 G. Bertoni, Lavoravo all’Omsa, in Id. e R. Di Tizio (a cura di), Il pane degli attori, cit., pp. 86-87. 
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dramaturg usa proprio questa parola50) la vicenda delle operaie con quella ambientata 

nella Chicago della grande crisi economica del 1929. 

In un primo momento Bertoni pensa di sfruttare principalmente il testo brechtiano, già 

“compiuto e rodato”, intervallandolo con la narrazione di alcuni episodi relativi alla 

vicenda faentina. 

Dopo poche prove, però, questa soluzione pare scolastica e poco fluida tanto al 

dramaturg quanto al regista e agli attori. La chiave di volta sarà rappresentata da un 

incontro che lo stesso Bertoni avrà con alcune delle operaie dell’Omsa. Cito il 

dramaturg: 

Solo dopo aver parlato con alcune donne dell’Omsa, capii cosa dovevo fare  ̶  

ricordo, Alberto era all’estero, gli mandai un messaggio del tipo “dobbiamo 

cambiare, invertire i rapporti, quando arrivi ti spiego”. Era la storia nostra, di oggi, 

delle donne che avrebbe retto l’altra, lo sguardo attorno sulle ripetizioni della 

politica. L’inizio e la fine sarebbero state due scene-Omsa. A Brecht riscritto 

avremmo affidato il compito di spiegare.51 

Se in un primo momento si voleva sfruttare la solidità del testo di Brecht per narrare di 

qualche episodio della storia della fabbrica faentina, adesso si può, quindi, parlare di 

un Brecht funzionale alla vicenda Omsa. 

Si inizia così a pensare agli elementi che costituiranno l’allestimento scenico che, 

come spesso accade negli spettacoli del gruppo, deve essere facilmente trasportabile e 

pensato per spazi sia teatrali che non teatrali52. 

Le giacche rosse, tratto distintivo delle Brigate Teatrali, sono il costume di scena degli 

attori/personaggi. 

“La scena è vuota tranne che per i bidoni che richiamano quelli usati per riscaldare i 

picchetti sotto la neve.”53 

Peculiarità di questa messa in scena è la presenza di un’ex operaia dell’Omsa, Angela 

Cavalli. Tuttavia il gruppo, inizialmente, aveva chiesto disponibilità a prender parte al 

progetto a più operaie, in modo che potessero così alternarsi nelle varie repliche e che 

l’impegno fosse meno gravoso per ognuna di loro. 

                                              

50 Ibidem. 

51 Ibidem. 
52 Chi scrive ha visto lo spettacolo nella sala “Oriana Fallaci”, spazio polivalente a Rivolta d’Adda 

(CR), il 5 maggio 2018. 
53 S. Torrenzieri, Brecht e il brechtismo, cit. 



 

22 

Angela Cavalli è una delle 140 operaie che, proprio nel 2012, sono state assunte dal 

mobilificio Atl di Forlì. 

Francesca Zerilli, giovane studiosa che ha dedicato la sua tesi di laurea allo spettacolo 

Lavoravo all’Omsa, scrive, a proposito dell’incontro fra Angela Cavalli e il gruppo 

teatrale: 

Il Teatro Due Mondi lavora con Angela senza trattarla come un’attrice ma anzi, 

preservando la sua caratteristica di non-attrice per far sì che la sua storia e il suo 

vissuto arrivino al pubblico senza filtri alcuni. Questa divisione tra attori e non 

attori fa sì che lo spettacolo abbia una qualità analoga a quella degli spettacoli fatti 

con i soli attori di professione; e quindi lungi dall’abbassarne il livello, dona alla 

performance una profondità e una verità che senza Angela non sarebbero le 

stesse.54 

Il racconto di Francesca Zerilli, che ha assistito a varie prove dello spettacolo, 

evidenzia la delicatezza che Grilli e compagni hanno verso i non-attori. A mio avviso, 

si tratta di una forma di rispetto finalizzato alla valorizzazione delle loro potenzialità 

espressive. Questa scelta del TDM si manifesta ancora oggi nel lavoro con i 

partecipanti al progetto Senza confini. 

La funzione di Angela Cavalli, in Lavoravo all’Omsa, è quella di riportare il pubblico 

alla realtà della vicenda faentina. Angela è il contraltare dello sviluppo della storia di 

Brecht, portata avanti dagli attori del TDM: 

Mi chiamo Angela, ho lavorato all'Omsa per ventitré anni, nel reparto 

confezioni. Facevo i turni, dalle 5 alle 13 o dalle 13 alle 21. Prendevo una calza 

dalla mutanda, poi lanciavo le gambe in un aspiratore ed infilavo la calza in una 

forma. Mentre la calza veniva giù io la controllavo e se c'era un difetto la sfilavo, 

dopo di che prendevo un'altra calza dalla mutanda, lanciavo le punte, infilavo la 

mutanda nella forma e la controllavo, una dopo l’altra. Il resto del lavoro lo faceva 

la macchina, stirava le calze, le piegava dentro ad un inserto di carta, poi lo 

metteva dentro ad una busta e ci metteva un bollino sopra. Poi arrivava una 

ragazza, prendeva 5 calze confezionate, le metteva dentro ad una scatola poi 

metteva le scatole dentro ad uno scatolone, lo chiudeva con lo scotch e lo metteva 

sul bancale. Lo scatolone doveva essere sempre firmato con il proprio codice. Il 

mio numero era 892.55 

Angela Cavalli guida, metaforicamente, il viaggio del gruppo dalla Chicago del 1929 

alla Faenza dei giorni nostri. Infatti, gli interpreti del TDM, come nota anche Zerilli, 

                                              

54 F. Zerilli, Lavoravo all'Omsa – L'incontro tra le Brigate Teatrali del Teatro Due Mondi e Santa 

Giovanna dei macelli, Tesi di laurea triennale in D.A.M.S., Università degli studi "Roma Tre", a.a. 

2013-2014, p. 18. 
55 G. Bertoni, Lavoravo all’Omsa, in G. Bertoni e R. Di Tizio, Il pane degli attori, cit., p. 89. 
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seguono inizialmente una partitura molto fedele alla vicenda brechtiana, salvo poi 

sciogliere, nel corso dello spettacolo, il legame con i personaggi del 2005. 

Durante gli interventi di Angela, brevi monologhi che raccontano la sua storia nella 

fabbrica, la funzione del coro degli attori è dare risalto al racconto dell’ex operaia 

dell’Omsa. Ancora una volta, negli spettacoli del Teatro Due Mondi, ha una grande 

importanza il suono, presente in forme varie ed eterogenee. Attingo ancora alle 

considerazioni di Bertoni: 

Il lavoro scenico è basato essenzialmente sull’uso della voce in tutte le sue 

modalità: monologo, racconto, coro, canto popolare, dialogo. Lavoravo all’Omsa 

vuole essere uno spazio dedicato soprattutto al suono e al senso che le parole 

devono portare. Rappresenta un teatro che, nato come un’esperienza tutta al 

femminile, assume nuovo valore come incontro di persone, di culture, diventa un 

luogo fisico e mentale dove non conta “esibirsi” ma “esserci”, incontrarsi e 

conoscersi, migliorare la qualità delle relazioni tra pari. Dove la storia di ognuno 

diventa storia condivisa. Diventa il Teatro di ogni giorno.56 

Lo spettacolo debutta presso gli spazi del Centro di Promozione teatrale “La Soffitta” 

di Bologna il 3 maggio 2013, nell’ambito del progetto Teatro e Comunità, curato dalla 

professoressa Cristina Valenti dell’Università di Bologna, con la collaborazione di 

Giada Russo. 

                                              

56 Ivi, pag. 97. 
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3. 2011-2019: SENZA CONFINI E LE AZIONI TEATRALI 

 

“Benvenuti i rifugiati, 

benvenuti gli immigrati, 

benvenuti!” 

(Assalti Frontali, Lampedusa lo sa, 2011) 

 

Tra la fine del 2010 e l’inizio del 2011, in vari paesi del Nord Africa e del Medio 

Oriente si avvia una serie di rivolte contro i governi, le forze dell’ordine e gli eserciti. 

La scintilla che fa divampare la fiamma della rivoluzione è il gesto di estrema protesta 

di Mohamed Bouazizi, giovane commerciante ambulante e attivista tunisino che, in 

seguito al sequestro della propria merce subito da parte della polizia, e per protestare 

contro la situazione economica del suo paese, si dà fuoco il 17 dicembre 2010 davanti 

al governatorato della città di Sidi Bouzid. Bouazizi morirà il 4 gennaio 2011.  

Il gesto di Bouazizi e il suo successivo decesso diventano il simbolo della rivolta 

tunisina, che i media chiameranno Rivoluzione dei Gelsomini. 

La Rivoluzione dei Gelsomini fu solo il primo di numerosissimi moti di protesta che, 

per quasi due anni, infiammarono il Nord Africa e che, ancora oggi, sono in corso in 

vari stati del Medio Oriente. 

I media occidentali, per definire questa serie di sanguinose manifestazioni di protesta, 

hanno parlato di Primavera Araba.  

Nel Nord Africa, oltre all’Algeria, all’Egitto e alla già citata Tunisia, la protesta 

coinvolge anche la Libia. Questo paese è governato, dal 1° settembre 1969, dal 

dittatore Mu’ammar Gheddafi. Il 20 ottobre del 2011, dopo una guerra civile che stava 

andando avanti da quasi nove mesi, Gheddafi viene catturato e ucciso, senza processo, 

dalle forze a lui ribelli, organizzate nel Consiglio nazionale di transizione. 

In Libia vivono tante persone provenienti da altri paesi africani, spesso anche Africa 

sub-sahariana. 

Dalla caduta della dittatura si scatena una campagna, purtroppo ancora in corso, di 

odio e diffidenza verso i non libici, soprattutto se di colore, in quanto i rivoluzionari 

sospettano che queste persone possano aver fatto parte delle forze militari fedeli al 
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defunto dittatore. 

Non è raro che nelle carceri di Tripoli, Bengasi e delle altre principali città del paese, 

prigionieri non libici, spesso condannati senza processo, muoiano in seguito ad atroci 

torture. 

Il peggioramento delle condizioni di vita, unito al mancato rispetto dei diritti umani, 

porta, da quasi un decennio, migliaia di persone ad imbarcarsi dalla Libia57 e dal Nord 

Africa in generale, per attraversare il Mediterraneo con la speranza di approdare ad un 

porto europeo. 

In un’intervista a “Limes. Rivista italiana di geopolitica” del 2015, Mario Giro, al 

tempo sottosegretario del Ministero degli Esteri del Governo Renzi, dichiara che: 

“L’Africa è sottopopolata e non ci sarebbe bisogno di emigrare se non fosse per le 

guerre, le pandemie o per l’assenza di democrazia.”58  

3.1 Dalle onde del mondo 

Nel 2011 Rita Pezzi, cugina di Angela, lavora a Lugo, cittadina ravennate poco 

distante da Faenza, presso il C.E.F.A.L., Consorzio Europeo per la Formazione e 

l’Addestramento dei Lavoratori, ente accreditato dalla Regione Emilia-Romagna. Per 

la precisione, il C.E.F.A.L. lughese si trova in campagna, nella piccola frazione di 

Villa San Martino, in un edificio che, un tempo, era una scuola primaria. 

A seguito dell’emergenza umanitaria, dilagata a causa delle rivolte nel Nord Africa di 

inizio 2011, diciannove ragazzi di due diverse nazionalità vengono mandati a risiedere 

nella struttura che ospita l’ente regionale. Fra questi giovani ci sono 13 nigeriani e 6 

ghanesi. Dopo essere approdati a Lampedusa dalla Libia, sono stati mandati a Villa 

San Martino. Alberto Grilli ne parla così: 

In Italia sono arrivati pochi mesi fa. Vengono dalla Libia, sono tutti giovani 

uomini. Pochi sanno della loro presenza. Vivono al CEFAL di Villa S. Martino di 

Lugo, vicino a Faenza, da circa quattro mesi, in attesa che venga esaminata la loro 

richiesta di protezione internazionale, e nel frattempo non possono lavorare. 

Hanno presentato richiesta di protezione perché dopo la guerra, in Libia, se sei 

nero rischi di essere ammazzato: potresti essere uno dei mercenari di Gheddafi. E 

                                              

57 Sulla questione libica, cfr. di Mattia Toaldo, In Libia facciamolo strano, in “Limes”, febbraio 2016, 

pp. 81-87, e Id., Guida al labirinto libico per evitare di farvi sciocchezze, in “Limes”, marzo 2015, pp. 

27-36. 
58 Niccolò Locatelli (a cura di), L’Africa è la nuova frontiera, in “Limes”, dicembre 2015, p.105. 
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a nessuno importa se in realtà non lo sei.59 

 

Rita Pezzi contatta sua cugina Angela, attrice e cofondatrice del Teatro Due Mondi, per 

spiegarle la situazione e le racconta che questi giovani, non avendo contatti con la 

realtà che li circonda, non escono quasi mai di casa. Il gruppo teatrale, ancora nel 

pieno dell’impegno con le Brigate Omsa, viene invitato dalla responsabile del 

C.E.F.A.L. a portare uno spettacolo nel plesso in cui risiedono i ragazzi africani, con la 

speranza di convincere anche il sindaco di Lugo e la cittadinanza a prender parte 

all’evento. Angela Pezzi si confronta con Grilli e, successivamente, con tutto il 

gruppo: 

Parlandone con Alberto e poi con la compagnia ci siamo chiesti se avesse senso 

fare uno spettacolo, cioè una cosa chiusa e finita che avrebbe forse solo reso due 

ore diverse dal resto della giornata. Abbiamo pensato che potesse essere più utile 

iniziare a instaurare un rapporto e quindi fare un laboratorio con questi ragazzi. È 

partita come un’idea vaga, volontariato, e così siamo partiti: i membri della 

compagnia e dei volontari che ci seguono spesso principalmente provenienti dalle 

Brigate OMSA, un gruppo eterogeneo sia per sesso che per età; una volta alla 

settimana abbiamo iniziato ad andare dai ragazzi di Lugo e a fare con loro 

laboratorio, è nata così l’idea di fare uno spettacolo finale.60 

Il racconto di Angela Pezzi spiega esaustivamente l’idea che sta prendendo corpo nel 

TDM in quell’inizio di estate del 2011.  

Tuttavia, come già successo in un primo momento con le operaie Omsa, la risposta 

iniziale degli ospiti del C.E.F.A.L. è tiepida. La loro diffidenza è dovuta al fatto di non 

essere, e non sentirsi, attori e di non conoscere la lingua. 

Però, una volta rassicurati dai Due Mondi circa la non importanza di questi fattori, i 

giovani africani sciolgono le riserve e accettano la proposta del gruppo faentino. 

Dal luglio 2011 parte il Progetto Rifugiati, che si articola in incontri settimanali (il 

mercoledì sera a Villa San Martino) fra il Teatro Due Mondi, i volontari della cultura, 

alcune delle ex operaie dell’Omsa e gli ospiti del CEFAL.  

Angela Pezzi, rispondendo a un’altra domanda di Giulia Bongi, mi fa ripensare alla 

delicatezza e all’attenzione che il gruppo ha nei confronti delle persone con cui 

                                              

59 A. Grilli, Il teatro d’ogni giorno, cit., pp. 30-31. 
60 Intervista ad A. Pezzi, in Giulia Bongi, La scena degli stranieri – Esperienze teatrali con rifugiati e 

richiedenti asilo politico, Corso di Laurea in Discipline dello Spettacolo dal Vivo, Università di 

Bologna, a.a. 2012-2013, p. 129. 
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collabora (attenzione mostrata dal TDM anche nei confronti di Angela Cavalli durante 

le prove di Lavoravo all’Omsa). 

Per le serate del laboratorio, infatti, il TDM decide di recarsi a Villa San Martino, per 

non far spostare i giovani africani a Faenza. Può non sembrare un grande sacrificio, e 

probabilmente non lo è, ma ciò che mi colpisce è la sensibilità dei faentini. Si esprime 

così Angela Pezzi: 

Inizialmente non abbiamo neppure pensato di far spostare loro, abbiamo dato 

per scontato che fosse più giusto andare noi da loro. Abbiamo deciso di fare così 

perché in quel caso potevamo diventare noi ospiti a casa loro. Loro erano persone 

scappate dal loro paese, partite dalla Libia, sbarcate a Lampedusa e portate a Lugo 

senza spiegazioni e senza certezze, non era il caso di spostarli nuovamente per 

portarli in un nuovo luogo per loro estraneo.61 

In un primo momento, le maggiori difficoltà che il gruppo faentino incontra nella 

conduzione del laboratorio sono senz’altro quelle di natura linguistica. 

I rifugiati sono in Italia da soli quattro mesi, che hanno trascorso in un isolamento 

quasi totale. Oltre a non conoscere l’italiano, hanno un differente modo di imparare e, 

conseguentemente, di parlare, anche l’inglese e il francese. 

Durante i primi incontri, Tanja Horstmann che, oltre ad essere di madrelingua tedesca, 

parla fluentemente italiano, inglese, spagnolo e francese, si impegna a tradurre 

dall’italiano le parole di Alberto Grilli. Capita non di rado che Tanja debba tradurre ad 

uno dei ragazzi, che, a sua volta, traduce in una terza lingua, per chi non capisce. 

Adottando, con pazienza, questo sistema, tutti i ragazzi africani riescono a prender 

parte attivamente al laboratorio. 

Un secondo aspetto che alimenta la diffidenza dei nuovi non-attori nei confronti del 

Progetto Rifugiati è quello degli esercizi. Tutti loro, che hanno un’idea di teatro 

abbastanza standardizzata (dramma con parti e ruoli), si trovano spiazzati dalle 

proposte del TDM: esercizi basati sul movimento, spesso e volentieri senza l’uso della 

parola, giochi legati al rapporto con gli altri nello spazio etc. Dopotutto, il Teatro Due 

Mondi vede nell’incontro e nella relazione con gli altri uno dei veri significati della 

propria attività. Tutto ciò però può risultare inutile agli occhi di chi ha in mente 

un’altra idea di teatro. Cito Alberto Grilli:  

                                              

61 Ibidem. 
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Quelli che vengono con l'idea di venire a far teatro sono i primi che smettono di 

venire; quelli che vengono con la tensione artistica qui trovano altro, poi, se son 

bravi, trovano anche quello, ma se la motivazione è quella non trovano 

immediatamente un riscontro.62 

Per superare la diffidenza degli ospiti del C.E.F.A.L. e, soprattutto, per stimolarli a 

proseguire il progetto, è fondamentale l’apporto dei non-attori, chiamati da Grilli “lo 

zoccolo duro”, che già hanno lavorato con il TDM: in questo caso i volontari della 

cultura e le Brigate Omsa. Spiega il regista faentino: “lo zoccolo duro mi aiuta a creare 

il contesto, la situazione relazionale buona, ma lo zoccolo duro è veramente duro 

perché continua da anni a rifare le stesse cose.”63 

Tanja Horstmann, raccontando a Giulia Bongi delle iniziali resistenze dei giovani 

africani, illustra la priorità del Progetto Rifugiati (che diventerà poi la stessa di Senza 

confini): “Il nostro era un gioco, un’occasione per incontrarsi, stare insieme e alla fine 

del laboratorio anche mangiare e bere qualcosa in compagnia, era un’occasione per 

conoscere gente.”64 

Vorrei poi mettere in risalto un aspetto già emerso da vari interventi dei membri del 

TDM, ma che, a mio avviso, urge sottolineare: spesso si vedono  ̶  e parlo anche a 

titolo personale   ̶  i migranti, i richiedenti asilo, come un gruppo unico e omogeneo, 

non rendendosi conto della superficialità insita in questa convinzione. 

Prendendo in considerazione solamente i 19 ospiti del C.E.F.A.L. nel 2011, si contano 

due nazionalità e almeno due diverse fedi professate. Conseguentemente le 

motivazioni che spingono migliaia di persone ad attraversare il Mediterraneo saranno 

diverse per ognuno di loro. 

Il laboratorio prosegue, di mercoledì in mercoledì, per tutta l’estate 2011, 

concludendosi il 20 settembre con il debutto, presso il C.E.F.A.L. di Villa San Martino, 

dello spettacolo Dalle onde del mondo, che porta in scena tutti i partecipanti al 

progetto. Alberto Grilli ha scelto di incentrare lo spettacolo, così come tutto il 

percorso, sul tema del sogno. Sognare è, forse, una delle poche azioni che coinvolge 

chiunque, mettendo, di conseguenza, tutti su uno stesso piano. 

                                              

62 Intervista ad A. Grilli, a cura di chi scrive, cit. 
63 Ibidem. 
64 Intervista a T. Horstmann, in G. Bongi, La scena degli stranieri, cit., pp. 136-137. 
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3.2 Dal Progetto Rifugiati a Senza confini 

Conclusosi il Progetto Rifugiati, il gruppo faentino pensa ad un percorso che possa 

avere una maggiore continuità e non essere esclusivamente finalizzato a un esito 

artistico. Il Teatro Due Mondi si guarda attorno e scopre che, dopo l’emergenza 

nordafricana, anche diverse comunità di Faenza (ad es. Caritas diocesana, Cooperativa 

Sociale Zerocento, oltre alla Comunità Papa Giovanni XXIII che gestisce una casa 

nella piccola frazione di Albereto) hanno aperto le porte a decine di ragazzi e ragazze 

rifugiati. Il gruppo decide così di organizzare un laboratorio di teatro partecipato, 

aperto a chiunque vorrà prenderne parte. La partecipazione a questo momento è libera, 

non legata ad alcun tipo di iscrizione e, soprattutto, gratuita.  

Alberto Grilli, nell’intervista del 5 ottobre 2018 a cura di chi scrive, si sofferma 

sull’impegno che il gruppo teatrale mette da anni nell’organizzare gli incontri del 

laboratorio come un appuntamento fisso, aperto a tutta la cittadinanza e non solo (negli 

anni hanno partecipato non solo faentini ma anche bolognesi, imolesi, forlivesi, 

ravennati, riminesi etc.): 

Abbiamo poi continuato il progetto di Lugo allargandolo anche a Faenza. Ci 

siamo accorti che c'erano degli ospiti anche a Faenza, erano talmente invisibili che 

non lo sapevamo. Poi abbiamo visto che non aveva senso fare un progetto “a 

episodi”, fare un laboratorio per chiuderlo. Decidemmo quindi di costruire un 

luogo di incontro cui dare continuità. Volevamo inaugurare una tradizione. La 

prima cosa fu scegliere il giorno della settimana: il giovedì. Non abbiamo mai 

cambiato giorno, perché è importante per le persone che ci conoscono, e anche per 

quelli che arrivano, sapere che comunque c'è qualcosa di giovedì. Infatti adesso 

quando incontro i ragazzi per strada mi chiedono «Quando comincia [Senza 

confini]?». Perché si sa che comincia, anche se magari non è ancora uscita molta 

pubblicità. […] Ormai è come andare a messa, sai che c'è, se ci vuoi andare ci vai, 

se non ci vuoi andare non ci vai, non ti devi neanche prenotare e non ti devi 

neanche iscrivere, vai. Il paragone è forse un po' azzardato, però il concetto è 

quello: ci vai se ci vuoi andare e non ti viene chiesto di iscriverti, e, quando vai, 

fai quello che fanno gli altri, se no non ci vai. E però è anche un po' riconoscersi 

in una possibile comunità, come quando vai a messa o in moschea: sai che stai 

dentro una zona in cui incontri persone che più o meno vanno nella tua stessa 

direzione, luogo quindi di incontro e non di scontro.65 

 

Generalmente, i partecipanti al laboratorio iniziano a presentarsi in teatro qualche 

minuto prima delle 20. L’orario di effettivo inizio del lavoro è abbastanza elastico e 

                                              

65 Intervista ad A. Grilli, a cura di chi scrive, cit. 
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può essere dettato da alcuni fattori come, ad esempio, la stagione o l’organizzazione 

dei passaggi da dare a chi non ha l’automobile per spostarsi. 

I minuti che precedono l’inizio dell’incontro diventano così un’ottima occasione per 

conoscere nuove persone (ci sono delle new entries quasi ogni giovedì) o per portare 

avanti una conversazione iniziata la settimana precedente.  

Gli attori del Due Mondi accolgono i nuovi arrivati, invitandoli a scrivere con un 

pennarello il proprio nome su un piccolo biglietto da fissare, con una spilla da balia, al 

proprio abito. Chi ha già preso parte agli incontri del laboratorio, invece, recupera il 

suo biglietto. 

Attorno alle 20.15, si sentono, dalle casse del teatro, delle note musicali66 e tutti sono 

invitati a entrare in sala. Nel prossimo paragrafo e, soprattutto, nel Diario di bordo in 

Appendice mi soffermerò più dettagliatamente sullo svolgimento di alcuni incontri di 

Senza confini, ai quali ho preso parte fra ottobre 2018 e febbraio 2019. 

In queste righe mi preme invece tornare a sottolineare un aspetto del progetto legato, 

come lo sono tante altre iniziative del TDM, a una dimensione più relazionale che 

artistica. 

Alla fine di ogni incontro, infatti, i membri del gruppo, da veri padroni di casa, fanno 

trovare nel foyer del teatro, su un tavolo, dei bicchieri, qualche bibita e qualcosa da 

mangiare, come pop-corn, patatine o qualche dolce. 

Questo momento di aggregazione si trasforma, ogni giovedì, in una specie di rito. 

Difficilmente si parla del lavoro appena svolto, piuttosto ci si confronta sulla settimana 

che sta per finire e su quella che verrà, mentre c’è chi suona canzoni d’autore o brani 

di musica popolare al pianoforte. 

Grilli si ferma spesso a parlare con i nuovi arrivati e, quando questi vengono da una 

‘nuova’ parte del mondo, aggiunge un piccolo spillo su un enorme planisfero che si 

trova nell’anticamera del teatro, come a ricordare, con un verso caro al gruppo 

faentino, che Nostra patria è il mondo intero67. 

                                              

66 Agli incontri cui ho partecipato, le note sono spesso state quelle del Waltz No. 2 di Shostakovich. 
67 Da Stornelli d’esilio (1895), testo di Pietro Gori, avvocato e poeta anarchico italiano (1865-1911). 
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3.2.1 Le prime iniziative della Carovana Meticcia 

La Carovana Meticcia fa il suo debutto nella piazza. La Carovana Meticcia non è 

altro che il corrispettivo della brigata teatrale con l'Omsa. La carovana è un modo 

di chiamare l'assetto che il gruppo forma per spostarsi. Il gruppo parte dalla Casa 

del Teatro e si fa conoscere nella piazza di Faenza. È giorno di mercato quando 

una carovana multietnica attraversa il centro con una camminata cadenzata, in fila 

per uno, con lunghi cappotti addosso e un cartellino con il proprio nome. La 

camminata extra-quotidiana irrompe nella realtà quotidiana della cittadina, 

un'azione non violenta ma silenziosa e incisiva. Come sempre accade c'è chi si 

ferma impietrito, chi “scappa”, chi continua a fare compere alla bancarella dei 

maglioni e poi c'è chi vive l'esperienza da dentro.68 

La Carovana Meticcia è il nome che viene dato al gruppo di non-attori che, da marzo 

2012, si sposta per le vie e le piazze faentine, (e, con il passare degli anni, di tante altre 

città italiane) portando a un pubblico non organizzato il succo del lavoro preparato a 

Senza confini. Il non-pubblico non sceglie di trovarsi nel luogo deputato all’azione nel 

momento in cui questa si svolgerà. È un pubblico che potrebbe voltare le spalle 

all’evento in qualunque momento per andarsene. Va “trattenuto”, va convinto a 

fermarsi. Secondo Grilli, è la forza delle immagini create dalla Carovana che può 

convincere a restare una persona che non è uscita di casa con l’idea di andare ad 

assistere a un’azione teatrale. 

La forza delle immagini viene cercata da Grilli in quella che lui chiama “coralità 

teatrale”: un gesto, che fatto da un solo non-attore risulterebbe goffo e finto (in quanto 

il non-attore rischierebbe di “recitare”), portato in scena da un gruppo formato da 

decine di persone acquista, se eseguito con chiarezza e precisione, un’altra vita. 

Non è poi così raro che qualche spettatore, o sarebbe meglio dire testimone, 

dell’azione in corso, decida di prender parte alla stessa. Questo fatto si è verificato, 

una prima volta, durante una manifestazione delle Brigate Omsa. In tempi più recenti è 

avvenuto in occasione dell’Azione sintetica per i Diritti Universali69 e dell’Azione 

Primo Maggio70.  Racconta il regista che “Il Primo Maggio ad esempio uno si è 

infilato in mezzo all'azione! A volte, con quella tensione, qualcuno pensa ‘Posso 

andare a farlo anch'io’. È roba che si può fare, non c'è niente di difficile.”71 

                                              

68 G. Bongi, La scena degli stranieri, cit. 
69 Faenza, Piazza del Popolo, lunedì 10 dicembre 2018. 
70 Faenza, Piazza della Libertà, martedì 1° maggio 2018. 
71 Intervista ad A. Grilli, a cura di chi scrive, cit. 
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In un altro passaggio dell’intervista Grilli si sofferma sui ‘pericoli’ che si celano, per i 

non-attori, nella ripetizione: 

La ripetizione, per i non-attori, è un problema, perché più ripetono più tendono a 

diventare degli attori e quindi nei non-attori la ripetizione tende a rompere la 

verità, negli attori la ripetizione deve tendere a migliorare la verità. Gli attori 

devono quindi fare prove su prove su prove e avere anche anni di esperienza per 

essere veri nella finzione, invece i non-attori in generale meno prove fanno meglio 

è, perché se no la ripetizione li porta ad un altro livello, cioè a ripetere delle cose, 

non a fare delle cose.72 

Dai primi mesi del 2012, il gruppo di non-attori partecipanti a Senza confini, assieme 

al TDM, partecipa a varie iniziative sul territorio faentino. Fra le più rilevanti cito Lo 

straniero: invasore, ospite o cittadino? e Frontieres. 

Lo straniero: invasore, ospite o cittadino? è un progetto patrocinato dal Comune di 

Faenza, dalla Provincia di Ravenna e dalla Regione Emilia-Romagna. Oltre alle 

incursioni per le vie di Faenza, la Carovana Meticcia allestisce dei punti di racconto, 

nei quali i cittadini possono ascoltare le storie dei migranti coinvolti nel progetto. I 

membri del TDM affiancano i narratori in questo momento, fungendo soprattutto da 

intermediari, linguistici e non, del dialogo. 

Frontieres è, invece, il titolo dato a un workshop diretto da Shaghayegh Behshti, 

attrice del Théâtre du Soleil di Ariane Mnouchkine. Il workshop si tiene alla Casa del 

Teatro dal 26 al 29 febbraio 2012. Behshti adotta una modalità di lavoro incentrata sul 

proporre qualche tema da affrontare a piccoli gruppi, in improvvisazione. Alberto 

Grilli, negli anni successivi, adatterà questo metodo all’ambiente di Senza confini. 

La Carovana Meticcia viene coinvolta anche nell’importante rassegna Teatro in Mura, 

nella quale, il 9 giugno 2012 a L’Aquila, porta in scena una nuova versione di Dalle 

onde del mondo. Anche questa nuova produzione prende spunto dal tema del sogno, 

oltre ad essere contaminata con le immagini e le suggestioni prodotte in nove mesi di 

lavoro a Senza confini. Pochi mesi dopo, la Sunset realizza un documentario, intitolato 

Dalle onde del mondo, che si sofferma sul percorso di ri-lavorazione dello spettacolo 

del 2011, compiuto dal TDM assieme alla Carovana Meticcia. 

 

                                              

72 Ibidem. 
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3.3 2018-2019: La tempesta e Mauerspringer 

Ho iniziato a frequentare sporadicamente la Casa del Teatro a partire da giugno 2017, e 

da fine febbraio 2018, la mia presenza è stata più regolare, in corrispondenza delle 

iniziative organizzate dal Teatro Due Mondi, seguendo un suggerimento della 

professoressa Cristina Valenti. Ho preso i primi contatti con il laboratorio Senza 

confini, in un primo momento da spettatore, nel maggio dello stesso anno.  

Da ottobre 2018 frequento regolarmente gli incontri del giovedì sera presso la Casa del 

Teatro e ho preso parte all’Azione sintetica per la pace73. Ho seguito anche la 

preparazione dell’Azione sintetica per i Diritti Universali del dicembre 2018, ma, 

purtroppo, non mi è poi stato possibile partecipare all’azione stessa. 

3.3.1: Azione Primo Maggio 

Martedì 1° maggio 2018 il centro storico di Faenza è affollato, grazie a un bel sole 

primaverile che bacia questa Festa del Lavoro. Nella piccola Piazza della Libertà una 

cinquantina di persone sono disposte in piedi in un grande cerchio, attorno ad 

altrettante valigie. Sui gradini antistanti la Cattedrale di San Pietro Apostolo, quando 

manca ancora mezz’ora all’inizio dell’Azione Primo Maggio, cominciano a prendere 

posto i primi, consapevoli, spettatori. Osservando il gruppo al centro della piazza, la 

prima cosa che salta all'occhio è l'eterogeneità dei suoi componenti: ci sono bambini 

delle elementari, signore sui settanta, diversi trenta/quarantenni e moltissimi giovani, 

per lo più africani. 

Alle 11.15 le persone sedute sui gradini sono aumentate vistosamente e, dopo pochi 

minuti, le note del Waltz No. 2 di Dmitri Shostakovich si diffondono in tutta la piazza, 

dando il via all'azione.  

Dopo il valzer, si osserva qualche minuto di silenzio, in memoria dei migranti morti in 

mare o nel deserto. Andando avanti cambia il tenore e l’intensità del lavoro mostrato 

dal gruppo di attori/non-attori. 

I partecipanti all’azione sono ancora disposti in un cerchio che, dato l’alto numero 

delle presenze, occupa quasi tutto lo spazio. Le persone che formano il cerchio 

iniziano a guardarsi fra loro, cercando gli sguardi dei compagni di lavoro più distanti. 

                                              

73 Faenza, Piazza del Popolo, domenica 18 novembre 2018. 
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Quando si incrociano con gli sguardi, i non-attori si scambiano un sorriso e, subito 

dopo, si voltano dalla parte opposta per cercare un secondo sguardo, questa volta di un 

altro compagno. Nei mesi successivi imparerò che questo rituale si compie all’inizio di 

tutti gli incontri del laboratorio di teatro partecipato. 

Una volta sciolto il cerchio, sul punk dei Gogol Bordello74, i non-attori si dispongono 

in due schiere che si danno le spalle a vicenda, in modo da guardare il pubblico negli 

occhi. Una bambina, che, ad occhio, non avrà più di dieci anni, passa di fianco ai due 

gruppi, correndo e facendo una ruota, sotto gli sguardi del pubblico in gradinata. 

Man mano che la canzone procede, le due schiere si voltano e, sfidandosi, creano 

un’immagine che ricorda quella di una trincea, con tanto di spari e morti che si 

accasciano al suolo. L’immediatezza della comunicazione e, al tempo stesso, l’estrema 

serietà dei partecipanti nel compiere questi gesti riportano alla mente, nella loro 

semplicità, i giochi dei bambini. Ed è proprio la presenza di questi ultimi fra i non-

attori e la relativa semplicità (che non è banalità!) delle immagini create da tutto il 

gruppo che mi tornano alla mente quando Grilli, qualche mese più tardi, mi spiega che: 

Per esempio, se una sera ci sono tre bambini è una cosa, se una sera i bambini non 

ci sono devo fare delle altre cose, quando ci sono i bambini devo tener conto dei 

bambini. È chiaro che tutto il lavoro coi non-attori è, diciamo, calibrato tenendo 

conto dell'ultimo, quindi o del più debole o del più giovane o di quello che capisce 

di meno o di chi ha qualche difficoltà motoria. È l'ultimo che deve essere incluso. 

Se ho sei partecipanti che non parlano inglese devo trovare delle strategie, me ne 

devo fregare degli italiani, anche se gli italiani hanno già fatto delle cose: l'oggetto 

di attenzione è l'ultimo. È per quello che quando inizia una serata o un anno è il 

gruppo che mi dice cosa fare perché c'è sempre un ultimo in questo gruppo.75 

 

Sulle ultime note del pezzo della band americana, le due schiere si compattano in una 

specie di quadrato umano, assimilabile alla formazione a testuggine che assumevano le 

legioni romane in battaglia. 

L’ultimo momento corale, prima del finale, vede i protagonisti dell’azione, disposti in 

due file, passarsi di mano in mano, dal primo all’ultimo della fila, tutte le valigie che si 

trovano in scena. Da fuori, sembra di assistere ai preparativi di una grande carovana in 

partenza. 

                                              

74 Il brano in questione si intitola, emblematicamente, Immigrant punk (2005, album: Gypsy Punks). 
75 Intervista ad A. Grilli, a cura di chi scrive, cit. 
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Nella parte finale subentra il testo: un gruppo di giovani migranti legge una serie di 

lettere sui temi del lavoro e dell’accoglienza. Una di queste mi colpisce 

particolarmente: quella di un ragazzo che, prima di essere mandato in comunità, 

lavorava undici ore al giorno dal lunedì al sabato, e cinque la domenica. È contento 

perché, dice, adesso la domenica potrà riposare. 

L’azione si chiude con uno dei ragazzi migranti che legge qualche passo dalla 

Dichiarazione Universale dei Diritti Umani e che, una volta terminato il breve estratto, 

prende l’ultima valigia rimasta e attraversa lentamente il cerchio che, nel frattempo, i 

suoi compagni hanno ricreato. L’immagine di chiusura si avvicina molto, almeno a 

livello visivo, a quella di apertura. L’azione è durata circa 40 minuti, al termine dei 

quali Grilli ringrazia il Comune di Faenza e l’A.S.P. per il sostegno. 

Sull’applauso finale, i partecipanti distribuiscono al pubblico presente un garofano 

rosso, simbolo della festa del lavoro. 

In queste righe vorrei soffermarmi su due elementi dell’Azione Primo Maggio. La 

prima è quella che riguarda il testo scritto e la sua gestione nell’economia di tutta 

l’azione. 

Grilli, ideatore di tutte le azioni del TDM, assieme al drammaturgo Bertoni, assembla i 

vari materiali, spesso proposti dagli stessi non-attori, in maniera poetica e coerente. 

Riporto una considerazione del regista sull’utilizzo dei testi scritti nel lavoro con i 

non-attori:  

Partecipare per i partecipanti vuol dire anche poter portare dei testi o delle parole. 

E quindi in quel caso lì c'è il drammaturgo che si occupa delle parole, che magari 

le sistema un po' o le mette un po' in fila, ma non le cambia più di tanto; e c'è forse 

più una drammaturgia delle azioni che fa il regista, montando i materiali che sono 

venuti fuori nel laboratorio, legandoli con le musiche e coi testi, dando uno 

sviluppo drammaturgico che c'è sempre nell'azione, dove c'è un inizio e una fine. 

La drammaturgia è quindi più un montaggio di azioni, e i testi sono frammenti 

quasi sempre dei partecipanti.76 

 

Il secondo elemento, o sarebbe forse meglio dire fondamento, dell’Azione Primo 

Maggio è la grande eterogeneità dei contenuti. Sembra che Grilli abbia ideato l’azione 

pensando all’associazione di sezioni molto differenti fra loro, come a voler creare un 

                                              

76 Ibidem. 
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grande contrasto interno a tutta la performance. Ad esempio, il valzer di Shostakovich, 

associato al lento movimento dei non-attori, crea un momento quasi onirico che sta 

agli antipodi con la dinamicità e l’energia trasmessa dalla sezione della finta sparatoria 

su Immigrant punk.  

È, a mio avviso, questa ricerca del contrasto e di immagini fra loro stridenti che spinge 

un non-spettatore, capitato per caso in piazza a quell’ora, a fermarsi fino alla fine. 

Grilli non permette, infatti, a chi assiste all’azione, pubblico organizzato o casuale che 

sia, di poter prevedere quello che accadrà di lì a pochi minuti. 

3.3.2: Azione di cittadinanza 

L’Azione di cittadinanza si svolge l’8 giugno 2018 e apre il Festival delle Culture di 

Ravenna, che ha come tema, per il 2018, le cittadinanze. Per l’Italia sono giorni di 

cambiamento: da appena una settimana, dopo uno stallo durato quasi tre mesi, si è 

insediato un nuovo governo che, pur essendo formalmente guidato dal primo ministro 

Giuseppe Conte, trova la sua colonna portante nell’alleanza politica fra il Movimento 

5 Stelle e la Lega e nell’intesa fra i rispettivi leader dei due partiti, Luigi Di Maio e 

Matteo Salvini. Quest’ultimo, che assieme al suo omologo pentastellato si appresta ad 

assumere l’incarico di vice-premier, non ha mai fatto mistero delle sue posizioni 

conservatrici in tema di immigrazione. 

Il 2 giugno, sei giorni prima dell’azione oggetto di questo sottoparagrafo, Salvini, che 

ha appena ricevuto anche la nomina a ministro dell’interno, durante un comizio per le 

elezioni amministrative a Vicenza rilascia una dichiarazione, ripresa da diverse testate 

(ad esempio “La Stampa” e “la Repubblica”), destinata ad infiammare gli animi sulla 

questione-migranti: “Per gli immigrati clandestini è finita la pacchia, preparatevi a fare 

le valigie, in maniera educata e tranquilla, ma se ne devono andare.”77 

L’opinione di Salvini, come quella del suo partito, sul tema dell’immigrazione non è 

nuova. Ciò che colpisce è il fatto che un politico che è appena stato nominato vice-

premier e ministro dell’interno (e quindi non più rappresentante di un solo partito ma 

di un paese intero) scelga il termine “pacchia” per descrivere la situazione di chi 

                                              

77 M. Salvini, la Repubblica.it, 2 giugno 2018. 
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rischia la vita, attraversando il deserto e il mare in viaggi che, in certi casi, durano 

mesi. 

Non è questa la sede in cui trattare nel dettaglio della vertenza politica 

sull’immigrazione. Mi è, tuttavia, sembrato necessario inquadrare il contesto di quei 

giorni per permettere al lettore di coglierne il maggior numero di aspetti possibile. 

Senza fare politica, mi sento di dire che il Teatro Due Mondi e i partecipanti al 

laboratorio Senza confini sono estremamente lontani dalle idee dell’attuale vice-

premier, e non potrebbe essere altrimenti. In quei primi giorni di giugno, infatti, il 

dissenso nei confronti di Salvini a causa della sua infelice dichiarazione è ben tangibile 

negli esponenti del TDM. 

Il gruppo faentino decide, in maniera evidentemente estemporanea, di aprire l’Azione 

di cittadinanza facendo leggere a una delle ragazze migranti che prendono parte al 

laboratorio una lettera anonima che, da un paio di giorni, sta facendo il giro del web. 

La lettera, che è stata postata anche dal Teatro Due Mondi sulla sua pagina Facebook, 

ha un titolo emblematico: Lettera a Salvini da parte di una che fa la pacchia. Non è 

firmata. L’autrice, infatti, si rifiuta di presentarsi al neoministro. Riporto di seguito 

solo la parte iniziale dell’intervento: 

Ho visto la sua faccia ieri al telegiornale. Dipinta dei colori della rabbia. La sua 

voce, poi, aveva il sapore amarissimo del fiele. Ha detto che per noi che siamo qui 

nella vostra terra è finita la pacchia. Ci ha accusati di vivere nel lusso, rubando il 

pane alla gente del suo paese. Ancora una volta ho provato i morsi atroci della 

paura… 

Chi sono?  Non le dirò il mio nome. I nomi, per lei, contano poco. Niente. Sono 

una di quelli che lei chiama con disprezzo ‘clandestini’. 

Vengo da un paese, la Nigeria, dove ben pochi fanno la pacchia e sono tutti amici 

vostri. Lo dico subito. Non sono una vittima del terrorismo di Boko Haram. Nella 

mia regione, il Delta del Niger non sono arrivati. Sono una profuga economica, 

come dite voi, una di quelle persone che non hanno alcun diritto di venire in Italia 

e in Europa. Lo conosce il Delta del Niger? Non credo. Eppure ogni volta che lei 

sale in macchina può farlo grazie a noi. Una parte della benzina che usa viene da 

lì. Io vivevo alla periferia di Port Harkourt, la capitale dello Stato del Delta del 

Niger. Una delle capitali petrolifere del mondo. Vivevo con mia madre e i miei 

fratelli in una baracca e alla sera per avere un po’ di luce usavamo le candele. Noi 

come la grande maggioranza di chi vive lì. 

È dura vivere dalle mie parti. Molto dura. Un inferno se sei una ragazza. Ed io ero 
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una ragazza.78 

 

Terminata la lettura, una ventina di migranti, tutti giovani e maschi, prendono il centro 

della scena, che è piazza San Francesco a Ravenna. Iniziano una vera e propria partita 

di calcio, con tanto di sfera da inseguire. Come i calciatori professionisti, hanno i loro 

nomi scritti dietro la schiena, sopra al numero di maglia. 

Una svolta a questa azione arriva quando Grilli invita un carabiniere, esempio per 

eccellenza di non-pubblico capitato per caso, ad entrare in scena e sequestrare la palla 

ai ragazzi. I giocatori non si perdono d’animo e riprendono la loro partita anche senza 

il pallone da gioco. Alla partita interrotta dall’intervento del carabiniere segue il 

frammento di un testo: uno dei migranti si racconta usando le parole di Shylock, 

personaggio shakespeariano de Il mercante di Venezia79. 

Hai disprezzato i miei guadagni e deriso la mia nazione, reso freddi i miei amici, 

infuocato i miei nemici. E qual è il motivo? Sono uno straniero. Ma uno straniero 

non ha occhi? Io non ho mani, organi, misure, sensi, affetti, passioni, non mangio 

lo stesso cibo, non vengo ferito con le stesse armi, non sono soggetto agli stessi 

disastri, non guarisco allo stesso modo, non sento freddo o caldo nelle stesse estati 

e negli stessi inverni allo stesso tuo modo? Se mi ferite non sanguino? Se mi 

solleticate, non rido? Se mi avvelenate, forse io non muoio? Forse io non muoio? 

 

L’azione, complessivamente un po’ più breve rispetto a quella del Primo Maggio, si 

avvia a conclusione. Sulle note balcaniche di Mesecina/Moonlight di Goran Bregović, 

i partecipanti lanciano al cielo le loro scarpe. Prima di concludere con un canto che 

coinvolge tutto il gruppo, Valigie di cartone di Gualtiero Bertelli e la Compagnia delle 

Acque, vengono letti al microfono dei dati relativi alla situazione immigrazione. È 

come se il gruppo avesse urgenza di riportare il pubblico all’effettiva realtà dei fatti 

dopo le dure frasi di Salvini. L’azione si conclude unendosi al corteo multietnico che, 

marciando per le vie di Ravenna fino alla zona della stazione ferroviaria, apre il 

Festival delle Culture 2018.  

                                              

78 Autrice ignota, Lettera a Salvini da parte di una che fa la pacchia, intervento completo sul sito 

https://raiawadunia.com (Ultima consultazione: 14 febbraio 2019). 
79 W. Shakespeare, Il mercante di Venezia (1594-1596).  
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3.3.3: La tempesta – Azione fra terra e acqua (e Shakespeare) 

Nel 2018 il TDM realizza, in collaborazione con LABORATORIO 53 Onlus di Roma 

e FARSI PROSSIMO di Faenza, il progetto LA TEMPESTA, racconto a più voci sulle 

migrazioni fra teatro, danza, musica e poesia. Il gruppo faentino, assieme alle altre 

due realtà sopracitate, vince il Bando MigrArti – MiBACT 2018. Sul proprio sito, il 

Due Mondi racconta le motivazioni alla base del nuovo lavoro: 

LA TEMPESTA vuole raccontare il viaggio e i sogni che lo accompagnano, la 

tragedia di tanti e la poesia che si cela nell’altro. Il progetto promuove la 

creazione di uno spettacolo multidisciplinare che coinvolge giovani immigrati 

residenti in Italia  ̶  in parte giovani di seconda generazione  ̶  che attraverso un 

percorso di laboratorio artistico, affiancati da attori, danzatori e artisti 

professionisti, daranno vita a una azione teatrale ispirata a LA TEMPESTA80 di 

Shakespeare. Si lavorerà attorno al tema del viaggio e del naufragio, un sintetico 

racconto sulla realtà della migrazione, l’incontro di culture, la convivenza. Lo 

spettacolo sarà il risultato del LABORATORIO DI TEATRO PARTECIPATO 

condotto a Faenza ogni giovedì da Alberto Grilli e del laboratorio condotto a 

Roma da Fernando Battista, coreografo, danzamovimentoterapeuta e parte di 

LABORATORIO 53 (Onlus che si occupa di rifugiati e richiedenti asilo, 

all’interno del quale cura il progetto ANIME MIGRANTI, laboratorio tra persone 

migranti ed adolescenti/studenti) e conduttore di gruppi di 

danzamovimentoterapia partecipata a Roma. Ai due percorsi partecipano giovani e 

meno giovani, attori e non-attori, persone senza precedenti esperienze artistiche 

riunite in gruppi eterogenei (distinti per diverse appartenenze sociali, etniche, 

linguistiche, generazionali).81 

 

Il percorso intrapreso dal TDM assieme al laboratorio romano produce un esito, La 

tempesta – Azione fra terra e acqua (e Shakespeare) che, nei suoi trenta minuti di 

durata, unisce le parole del drammaturgo inglese a quelle che raccontano le storie dei 

giovani migranti. 

L’azione (o si può, in questo caso, parlare di spettacolo?) ‘va in scena’ in cinque date, 

tutte tra Faenza e Roma. Nella cittadina romagnola, La Tempesta viene proposta negli 

spazi esterni della Casa del Teatro, il 25 giugno 2018, e in quelli del M.I.C. (Museo 

Internazionale delle Ceramiche) il giorno successivo. Nella capitale, invece, l’esito 

scenico del progetto arriva il 2, 3 e 4 luglio, rispettivamente nel cortile dell’Università 

“Roma Tre”, al Museo Nazionale Preistorico Etnografico “Luigi Pigorini” e alla 

                                              

80 W. Shakespeare, La tempesta (1610-1611). 
81 Dal sito del Teatro Due Mondi: https://teatroduemondi.it/progetti/ (ultima consultazione: 10 febbraio 

2019) 

https://teatroduemondi.it/progetti/
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Galleria Nazionale d’Arte moderna e contemporanea. 

Nella citazione che segue, Grilli spiega come viene inserita la presenza del testo di 

Shakespeare nell’impianto drammaturgico: 

Con il progetto La tempesta stiamo provando un piccolo salto, una deviazione 

dove c'è invece un testo di riferimento però sempre legato a delle testimonianze 

dei ragazzi. Lì il testo sta in apertura e in chiusura per dare un po' un'idea 

comunque di come le parole scritte centinaia di anni prima possono ancora 

descrivere delle cose che vediamo tutti i giorni. Quindi il lavoro drammaturgico è 

stato un po' più complesso e legato a quali parole scegliere di Shakespeare.82 

 

A leggere gli interventi shakespeariani, collocati appunto in apertura e in chiusura, 

sono Maria Regosa, Tanja Horstmann, Renato Valmori e Angela Pezzi. L’azione dura 

complessivamente circa mezz’ora. I primi dieci minuti consistono in un’interazione fra 

il gruppo di non-attori e i quattro lettori: la parte di testo letta dai quattro attori faentini 

è quella iniziale, quella in cui imperversa la tempesta. I componenti del gruppo, al 

centro dello spazio scenico, seguono il racconto della vicenda accasciandosi a terra, 

fingendosi dormienti o dimenandosi, come a lottare contro la burrasca, a seconda 

dell’azione narrata dagli attori al momento. 

C’è poi una parte centrale, che dura circa quindici minuti, in cui il gruppo attraversa 

più volte lo spazio scenico per creare delle immagini. Il testo di Shakespeare è 

sostituito dai racconti dei ragazzi africani e da quello di un giovane curdo. 

I non-attori, terminata la lettura della prima scena del testo di Shakespeare, si alzano, 

lentamente. Alcuni di loro, tutti giovani e africani, si recano, con un foglio in mano, 

dove sono posizionati i quattro microfoni e, in versi, raccontano al pubblico 

dell’orgoglio che provano per il fatto di venire da un’altra terra: il risultato è una lunga 

poesia sull’Africa, celebrata come una terra in cui il rispetto e l’integrità morale 

giocano ancora un ruolo cruciale. Durante la lettura, il resto dei partecipanti all’azione, 

usando pezzi di stoffa colorata di varie dimensioni, crea, al centro della scena, una 

figura che in un primo momento è difficile riconoscere ma che poi, nello sviluppo del 

testo, si rivela al pubblico in tutta la sua chiarezza. Arrivati all’ultimo verso, diventa 

impossibile non distinguere, in quell’assemblamento di pezzi di tessuto, la forma del 

                                              

82 Intervista ad A.Grilli, a cura di chi scrive, cit. 
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continente africano: “Potevo essere nato in un’altra parte del mondo e vivere la stessa 

condizione della vita, ma sono nato là, ho conosciuto il senso della vita là. Da dove 

vengo è l’Africa, l’Africa.” 

 Il gruppo di non-attori, ai quali si sono uniti nel frattempo i quattro attori faentini, 

intona un canto d’addio al lettore, come se quest’ultimo si fosse appena imbarcato e 

stesse per lasciare il porto. 

A creare un immediato contrasto con il quadro appena descritto, si odono le note 

ritmate della musica di Bregović, sulle quali il gruppo inizia a girare intorno, ognuno 

con una valigia in mano, per affrontare un viaggio che sembra destinato a non 

chiudersi. 

Dopo questo breve passaggio, uno dei migranti, valigia alla mano, percorre lo spazio 

scenico per il lungo, molto lentamente. Si avvinghia a lui un secondo non-attore, al 

quale se ne aggiunge un terzo, poi un quarto, fino a quando non si forma un piccolo 

gruppo, che non si capisce se voglia trattenere il primo viaggiatore o attaccarsi 

disperatamente a lui pur di farsi portare via. 

È a questo punto dell’azione che ritorna il testo shakespeariano, non quello de La 

tempesta, ma quello de Il mercante di Venezia, lo stesso utilizzato in occasione 

dell’Azione di cittadinanza di Ravenna. 

La tempesta si conclude con una coreografia che il gruppo realizza su due file, che si 

danno le spalle a vicenda (la stessa disposizione delle schiere del Primo Maggio), 

rivolte ognuna verso un’ala del pubblico. La musica, Lampedusa lo sa degli Assalti 

Frontali, è molto ritmata e la partitura fisica, nella sua semplicità, arriva al pubblico in 

maniera efficace, raccontando di una storia di lotta. 

Il finale vede Pezzi e Valmori tornare ai microfoni e concludere la lettura della pièce di 

Shakespeare. 

Vorrei fare una considerazione importante sull’aspetto del riutilizzo. Nell’azione La 

tempesta si trovano diverse componenti già presenti nelle due azioni esposte 

precedentemente: l’uso, come oggetti scenici, di tante valigie fa tornare alla mente 

l’Azione Primo Maggio mentre il monologo di Shylock e alcuni pezzi della colonna 

sonora (come i brani di Bregović e Bertelli) erano già presenti nell’azione di Ravenna 

di pochi giorni prima. Nell’intervista del 5 ottobre 2018, Grilli si sofferma su 



 

43 

quest’aspetto: 

Ne La tempesta, posso dirti che, oltre a La tempesta, c'erano delle valigie, che 

c'erano anche nell'Azione Primo Maggio e a Cotignola. A volte anche solo portare 

degli oggetti diventa dare un'indicazione drammaturgica, dire “Lo spettacolo 

andrà per questa strada perché dico che usiamo questi oggetti”. Adesso abbiamo 

cinquanta valigie che butteremo, però la cosa interessante, quando si trova un 

oggetto che racconta qualcosa, è chiedersi se e come riusarlo in altri contesti. 

Questo mi capita spesso anche con le colonne sonore, avere un pezzo che racconta 

cose che poi, in un'azione, ne racconta altre e, messo come sottofondo in un'altra 

azione, ne racconta altre ancora.83 

3.3.4: Il progetto Mauerspringer 

Dall’ottobre 2018, il Teatro Due Mondi diventa capofila di Mauerspringer, importante 

progetto europeo che vede il gruppo faentino partner di altre realtà di teatro di strada 

provenienti da quattro paesi, Francia, Germania, Spagna e Serbia. 

Nell’idea del gruppo, il progetto Mauerspringer dovrebbe portare a Faenza un festival 

di teatro di strada nel settembre 2019. 

La parola mauerspringer viene dal tedesco e letteralmente significa ‘saltatori di muri’. 

Il termine veniva usato in Germania fra il 1961 e il 1989 per definire chi tentava di 

scavalcare il Muro per emigrare da Berlino Est, sotto influenza sovietica e perciò 

isolata dal resto del mondo, a Berlino Ovest, ‘intrappolata’ dai 140 chilometri di muro 

ma dalla quale si poteva prendere un aereo per raggiungere gli altri paesi del mondo. 

Chiaro quindi che il tema è quello dei muri. 

L’attenzione mediatica sulla questione dei muri si è risvegliata, a livello internazionale, 

durante la campagna elettorale di Donald J. Trump, candidato repubblicano alla Casa 

Bianca per le elezioni presidenziali statunitensi dell’8 novembre 2016. 

Trump, che vincerà le elezioni e succederà a Barack Obama dal 20 gennaio 2017, 

infatti, durante i suoi comizi (già dalle primarie repubblicane del 2015) promette la 

costruzione di un muro che unisca l’Oceano Atlantico all’Oceano Pacifico (si parla di 

almeno 3000 km) passando per il confine sud statunitense, quello con il Messico. 

Nell’idea del tycoon newyorkese vanno infatti fermati gli ingressi che, da tutta 

l’America centrale, investono gli stati della federazione confinanti con il Messico (da 

                                              

83 Intervista ad A.Grilli, a cura di chi scrive, cit. 
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est a ovest: Texas, New Mexico, Arizona, California). 

Tuttavia il problema non si è trasformato in un’emergenza grazie al contributo del solo 

presidente americano. Se nel 1989, anno di caduta del Muro di Berlino, nel mondo vi 

erano 16 muri, trent’anni dopo questo numero si è quasi quadruplicato84. Nel 2019, 

infatti, ci sono 63 confini, sparsi per tutto il globo, chiusi da altrettanti muri, costruiti 

per impedire l’ingresso a chi scappa da un altro paese. Ce n’è uno fra il Messico e il 

Guatemala, uno fra l’Ungheria e la Serbia, uno, molto noto, che divide Gerusalemme, 

città formalmente libera ma de facto capitale di Israele, dalla vicina Betlemme, che è 

già parte dei territori palestinesi. Dove non esiste un muro di mattoni si cerca, in certi 

casi, di costruirlo con delle scelte politiche, come la Brexit e il Decreto Salvini. 

Sono probabilmente queste le ragioni che hanno convinto il Teatro Due Mondi e tutti 

gli altri gruppi europei partner85 di Mauerspringer dell’urgenza di trattare questo tema. 

In concreto, il TDM include il laboratorio di teatro partecipato Senza confini nel 

progetto. 

Alberto Grilli spiega la sua idea sul metodo di lavoro da seguire, soffermandosi in 

particolare sulla scelta del testo su cui lavorare: 

Adesso col nuovo progetto di Mauerspringer sto appunto cercando un testo, 

perché voglio sviluppare quest'idea di un racconto che segua una drammaturgia di 

testo più precisa di quello che è invece normalmente un'azione, che è un 

montaggio di materiali, scelti normalmente a partire da un tema, appunto. 

Stavolta, invece di dire “Ok, il tema sono i muri, ognuno porti delle idee sul tema 

dei muri”, potrebbe quindi arrivare di tutto, dal racconto di quello che salta i muri 

a un articolo di giornale che descrive la costruzione del muro in Messico, per non 

parlare del muro di Gerusalemme eccetera. O qualcuno potrebbe portare anche un 

testo sul fatto che, non so, fra le persone ci son dei muri invisibili. Potrebbe venire 

di tutto se il tema è così vago. L'idea è quella di trovare un testo che parli dei 

muri, anche se magari non direttamente. Non si chiederà ai partecipanti di 

leggerlo, non puoi chiedere a un non-attore di leggere un testo di Brecht per 

esempio, soprattutto se non è italiano. Magari il drammaturgo ed io, a partire dal 

testo di riferimento, potremmo avere delle idee dalle quali far venire poi altre 

richieste. Continueremo però a fare azioni anche alla vecchia maniera, perché è 

quello secondo me il vero modo partecipato, quello in cui dici “io non ho niente, 

dovete darmi tutto voi: canzoni, balli”. Poi, dopo, io comincio a sistemare quello 

che vedo. Invece in Mauerspringer l'idea sarà quella di dire: “Va bene signori, 

lavoriamo su quest'idea qua”. Questo non esclude che poi tutti potranno portare 

                                              

84 Antonio Polito, La nuova epoca segnata dai muri, “Corriere della Sera”, 13 gennaio 2019. 
85 Compagnia du Hasard (Feigns, Francia), Dah Theatre Research Center (Belgrado, Serbia), 

Hortzmuga Teatroa (Bilbao, Spagna), TheaterLabor (Bielefeld, Germania). 
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sempre dei contributi.86 

 

Il gruppo di non-attori, da quando Senza confini è stato inserito nel progetto 

Mauerspringer, ha portato in piazza del Popolo a Faenza due azioni: l’Azione sintetica 

per la pace e l’Azione sintetica per i Diritti Universali. 

Come suggerito dai due titoli, entrambe sono caratterizzate dalla breve durata. Posso 

soffermarmi maggiormente sulla prima delle due, in quanto vi ho partecipato. 

Quest’azione viene portata in piazza alle 13 del 18 novembre 2018, in una domenica in 

cui la Caritas faentina coordina, a livello locale, gli eventi organizzati per celebrare la 

seconda Giornata mondiale dei Poveri, voluta da Papa Francesco. Il momento ideato 

dal Teatro Due Mondi dura circa otto minuti, durante i quali la carovana di Senza 

confini condivide con la cittadinanza faentina la coreografia Lampedusa lo sa, già 

presente in La tempesta, introdotta dalla lettura di una poesia sul tema della pace, 

scritta e letta da Ismael Fousseni, giovane partecipante al laboratorio del giovedì. 

Un giovedì sera alla Casa del Teatro, durante un momento di prova della coreografia, 

Alberto Grilli dà un’indicazione che mi colpisce particolarmente. 

Il pezzo degli Assalti Frontali, gruppo della scena rap underground di Roma, è 

estremamente ritmato e coinvolgente, soprattutto per il testo. È difficile, almeno a 

titolo personale, pensare di eseguire una coreografia su questo brano senza tenere il 

ritmo con qualche movimento, ad esempio, delle spalle o dei piedi. 

Alberto ci spiega subito che dobbiamo stare attenti a non ballare: i gesti devono essere 

eseguiti con precisione da tutti, nella stessa maniera asciutta. Il movimento di un’anca, 

di un ginocchio o di una spalla ‘inquina’ questa precisione, ci rende scoordinati, 

togliendo incisività alla coralità che, se presente, conferisce forza al messaggio che 

vogliamo trasmettere come gruppo. Sul finale della canzone, inoltre, subentra una voce 

femminile che, a differenza delle altre, canta in francese. Durante questa parte, che 

dura circa settanta secondi e che, sfumando, chiude il brano, i componenti del gruppo 

possono abbandonare lo spazio scenico esibendosi in qualche passo ‘freestyle’, 

prestando attenzione a muoversi tutti verso un’unica direzione. 

                                              

86 Intervista ad A. Grilli, a cura di chi scrive, cit. 
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La coralità si conferma un elemento imprescindibile nel lavoro del TDM con i non-

attori. 

L’Azione sintetica per i Diritti Universali, poco più lunga di quella per la Pace, va in 

scena alle 19.30 di lunedì 10 dicembre 2018, settantesimo anniversario della 

Dichiarazione Universale dei Diritti Umani.  

Segue un passaggio del testo dell’azione: 

 

È MIO DIRITTO 

il rispetto 

la salute 

il lavoro 

la libertà 

poter mangiare 

l’educazione 

poter parlare 

la felicità 

essere visto 

poter viaggiare 

il riposo 

poter votare 

sognare 

vivere 

vivere 

vivere 

vivere 

 

Il progetto Mauerspringer è partito da appena quattro mesi e per questo non mi è 

possibile tracciarne un resoconto esaustivo. 

In questo scritto ho cercato di esporre le ragioni socio-politiche che, a mio avviso, 

hanno contribuito a far emergere, negli artisti dei gruppi sopracitati, l’esigenza di 

creare un progetto trasversale. 

Il lettore che lo desidererà, potrà trovare in appendice il diario di bordo che sto tenendo 

da quando, nell’ottobre 2018, ho deciso di prender parte agli incontri di Senza confini 

del giovedì sera. Nel diario in oggetto mi soffermo con precisione sulla descrizione 

degli esercizi, dei giochi e delle indicazioni che i membri del gruppo faentino danno a 

chi prende parte al laboratorio. 

 

Vorrei chiudere questo ultimo capitolo, soffermandomi su una parola già incontrata 
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nella citazione di Hervée de Lafond (cfr. 2.1) e in seguito, forse, da me trascurata: 

leggerezza.  

 

Nella leggerezza vedo, infatti, uno dei fili conduttori di tutto l’impegno del Teatro Due 

Mondi, un teatro dell’altro, un “teatro vicino”, un teatro delle persone e che con le 

persone si impegna, soprattutto quando queste si trovano nel bisogno. 

Cito Angela Pezzi: 

Alberto vuole lavorare sulla leggerezza quindi anche le cose che chiede hanno 

quel taglio. Leggerezza non vuol dire superficialità, è semplicemente una modalità 

diversa per approcciarsi a un evento, un problema o un fatto.87 

 

                                              

87 G. Bongi, La scena degli stranieri, cit. 
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CONCLUSIONI 

Diverse volte, durante le nostre conversazioni, Alberto Grilli si è soffermato sull’utilità 

del teatro e soprattutto sul modo in cui il teatro può intervenire nelle situazioni di crisi. 

“A cosa serve il teatro?” è la domanda che, forse inconsapevolmente, ha guidato più di 

altre questo mio lavoro. Il Teatro Due Mondi propone una risposta sul proprio sito: 

è la domanda che ci siamo sempre posti, quella che più di ogni altra ci ha indicato 

la direzione del fare il nostro teatro, perché possa diventare d’altri. Incontrare e 

raccontarsi, cercando risposte nella vita quotidiana, nelle persone, incrociando 

sguardi. Il nostro lavoro, che è il nostro modo di guardare il mondo, e di viverlo.88 

 

Scrivendo questa tesi ho letto diversi contributi saggistici e, soprattutto, ho maturato 

tante esperienze “sul campo” con il Teatro Due Mondi e con il laboratorio Senza 

confini.  

Sono proprio queste esperienze a farmi pensare, più di ogni altra cosa, di aver trovato 

risposte molteplici, ma non esaustive, alla domanda “A cosa serve il teatro?”  

Il teatro serve a dare voce a chi non l’ha. Emblematico a tal proposito il titolo Giving 

voice che il gruppo faentino ha dato ad un progetto di alfabetizzazione risalente 

all’aprile 2014. 

Il teatro, come dimostrano le esperienze delle Brigate Omsa e di Senza confini, può 

essere un importante strumento di inclusione sociale, che ci permette di rivolgere lo 

sguardo alla persona con cui stiamo condividendo qualcosa. 

Credo che il Teatro Due Mondi possa essere definito ‘un teatro vicino alle persone’: 

trova, infatti, nella pratica teatrale un mezzo per avvicinarsi a chi vive una condizione 

di bisogno. 

Questo spirito del TDM non si respira solo in occasione degli spettacoli o delle azioni, 

ma è tangibile in qualunque momento del “teatro di ogni giorno”: nei racconti di 

Alberto sulle sue estati passate con alcuni ragazzi migranti a “fare dei lavori” alla Casa 

del Teatro, nella cura e nel sorriso con i quali tutti gli attori partecipano a Senza 

confini, occupandosi anche dell’allestimento del piccolo buffet post-laboratorio.  

Queste sono le conclusioni alle quali giungo dopo aver passato quasi un anno a 

                                              

88 Dal sito ufficiale: https://teatroduemondi.it. (Ultima consultazione: 14 febbraio 2019) 

https://teatroduemondi.it/
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contatto con le varie iniziative del Teatro Due Mondi, fra cui spettacoli, azioni, 

laboratori e prove. 

Le prospettive future della Carovana di Senza confini si concentrano sulla 

realizzazione, prevista per settembre 2019 a Faenza, di un festival di teatro di strada, 

nell’ambito di Mauerspringer. 

È difficile programmare a lungo termine le uscite pubbliche del laboratorio, in quanto i 

migranti si trasferiscono (o vengono trasferiti) frequentemente e, di conseguenza, la 

composizione del gruppo può cambiare anche in breve tempo. 

Inoltre, nel nostro paese il futuro prossimo per questo tipo di iniziative si prospetta 

particolarmente incerto, a causa del recente Decreto Sicurezza che taglia i fondi per 

l’accoglienza. 

 

Chiudo con qualche considerazione personale. Credo che la missione più importante 

della realtà di Senza confini (e di tante altre simili nel mondo, penso ad esempio a 

Cantieri Meticci e ad Arte Migrante) sia quella di continuare a essere una luce per tutte 

le persone che, per cercare una vita migliore altrove, sono costrette a lasciare il proprio 

paese. Mi torna alla mente un verso di Lampedusa lo sa: “La dignità è in cammino e 

oggi viene dal mare”. 

Le tante vittorie della Destra, più o meno estremista o xenofoba, nel mondo  ̶̶  Brasile, 

Italia, Francia, Regno Unito, Stati Uniti  ̶  mi fanno pensare che la sensibilità verso 

l’Altro sia un valore sempre più raro. 

Proprio per sopperire a questa mancanza, mi auguro che Senza confini e le tante altre 

esperienze affini possano essere valorizzate come strumenti educativi non solo per chi 

deve essere accolto, ma anche per chi deve accogliere.  
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APPENDICE 

DIARIO DI BORDO 

Azione Primo Maggio, martedì 1° maggio 2018 

È una bella mattinata a Faenza, tipicamente primaverile, anche se qualche nuvola in 

lontananza lancia cattivi presagi per il pomeriggio. La piccola piazza della Libertà non si 

distingue nettamente dalla più grande piazza del Popolo e questo può creare qualche 

problema di orientamento a chi non è faentino, come chi scrive. Una volta preso posto sui 

gradini antistanti la cattedrale di San Pietro Apostolo, cerco di capire cosa sta per succedere. 

Una cinquantina di persone sono disposte in piedi in un grande cerchio, attorno ad 

altrettante valigie. La prima cosa che salta agli occhi è l'eterogeneità dei componenti di 

questo gruppo di attori/non-attori: ci sono bambini delle elementari, donne sulla settantina, 

diversi trenta/quarantenni e moltissimi giovani, per lo più africani. 

Dall'impianto di amplificazione di un bar poco distante si sentono le ultime note di Livin' on 

a prayer di Bon Jovi, quando delle altre note, quelle del Waltz No. 2 di Dmitri Shostakovich, 

si prendono la scena, dando il via all'Azione Primo Maggio.  

 

Senza confini, giovedì 18 ottobre 2018 

Dopo un ‘pedinamento’ di mesi, mi accingo a prender parte, non più da spettatore, al primo 

incontro di Senza confini dell’anno 2018/2019. Durante il nostro ultimo colloquio, risalente 

a poco meno di due settimane fa, Alberto mi ha più volte ricordato quest’appuntamento. 

Scopro subito che l’orario di inizio, fissato per le 20, è indicativo. Ma questo non è un male, 

infatti nello spazio esterno (la stagione è ancora mite) antistante al foyer del teatro sono stati 

sistemati due lunghi tavoli con bibite e qualche stuzzichino, forniti dalla Caritas e da alcuni 

partecipanti al progetto. Credo che questo tempo serva per creare l’atmosfera per vivere due 

ore ‘senza confini’. 

Attorno alle 20.10, sulle note del ‘solito’ Waltz no.2 entriamo in teatro, prendendo posto in 

un grande cerchio. Siamo circa una settantina. 

Inizia un altro rito di Senza confini. Dal cerchio, prendendoci per mano, cominciamo a 

guardarci attorno e a cercare il sorriso del compagno più lontano da noi, esattamente come 

aveva fatto il gruppo di non-attori aprendo l’Azione Primo Maggio. 
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In seguito, Alberto propone un esercizio e, dalle sue parole, capisco che anche questo 

rappresenta un rito, un passaggio obbligato nel percorso del laboratorio. L’esercizio si 

chiama “lo specchio”. Dalla formazione del cerchio in cui siamo ancora disposti, un 

volontario si alza in piedi recandosi al centro dello spazio scenico, dove si siede. Subito 

dopo, qualcun altro va a mettersi in mezzo al cerchio, di fronte al compagno sedutosi poco 

prima. A questo punto, il primo inizia lentamente a compiere dei movimenti, che il secondo 

deve copiare, proprio come se fosse un’immagine riflessa nello specchio. Andando avanti, 

tante altre coppie riempiranno l’interno del cerchio, continuando il gioco appena descritto. 

Dopo altri esercizi di stampo piuttosto ludico, improntati sull’ascolto, Alberto ci annuncia 

che “questa sera si fa il cinema”, specificando ai nuovi arrivati, come chi scrive, che è “solo 

per stasera”. Seduti sul parquet della Sala Rossa, abbiamo la possibilità di vedere il video de 

La Tempesta – Azione fra terra e acqua (e Shakespeare), che unisce il materiale video di 

tutte e cinque le repliche fatte dal gruppo faentino. La prima lezione termina attorno alle 

21.30, con l’ultimo immancabile rito, quello della foto di gruppo. 

 

Senza confini, giovedì 8 e giovedì 15 novembre 2018 

Dopo il rito iniziale, il lavoro si focalizza sulla preparazione (che per qualcuno è un ripasso) 

della coreografia Lampedusa lo sa, in vista dell’Azione sintetica per la Pace di domenica 18 

novembre. Durante le prove del 15 novembre, Alberto ci ricorda che stiamo preparando 

un’azione e non un ballo. Questa è la sintesi dell’importante indicazione sulla coralità dataci 

da Grilli (di cui ho parlato in 3.4).  

Senza confini, giovedì 13 dicembre 2018 

L'attività principale della serata segue il tema dell'anno, quello dei muri e, soprattutto, di chi 

cerca di passarli. Disposti in cerchio seguiamo Alberto Grilli che ci guida in una serie di 

movimenti di cui nessuno inizialmente coglie il vero significato. Uno sguardo verso l'alto, 

seguito da un'alzata della gamba destra a ginocchio flesso, da uno sguardo verso il basso e, 

infine, da un salto in avanti. Quattro semplici azioni che, intessute assieme in modo tanto 

semplice quanto efficace, ne originano una unica: saltare un muro. Senza confini dall'anno 

2018/2019 è entrato a far parte di Mauerspringer, percorso di cooperazione artistica fra 

compagnie provenienti da vari paesi europei, come Francia, Spagna, Germania e Serbia. Il 

progetto è appunto dedicato ai “mauerspringer”, ossia ai saltatori di muri. 

Dopo aver rotto il ghiaccio, Grilli ci chiede di disporci in gruppo in fondo alla sala e di 
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immaginare davanti a noi un muro o qualunque altra barriera o frontiera: un filo spinato, un 

fiume, un fosso; siamo chiamati, uno alla volta, a porci davanti a questo ostacolo e a trovare 

un modo per superarlo. Il resto del gruppo segue poi la proposta. 

La seconda parte della serata è dedicata alla preparazione di una coreografia. Seguendo le 

indicazioni di Grilli e Tanja Horstmann e la musica di Another brick in the wall dei Pink 

Floyd, eseguiamo una serie di azioni riconducibili a qualcuno che viene scoperto 

clandestino: guardiamo partire un treno che, chissà, forse abbiamo perso, cerchiamo di 

nasconderci ma inutilmente, siamo già stati scoperti e siamo costretti a consegnare il nostro 

passaporto. 

A fine serata, prima dell'immancabile momento conviviale, Grilli ci spiega l'importante 

differenza fra i due “esercizi”. Il primo era finalizzato a valorizzare ognuno a seconda della 

propria fisicità: è chiaro che il salto compiuto da un settantenne non sarà uguale al salto di 

un ventenne. In un certo senso ci era richiesto di essere diversi fra noi, anche se l'input era lo 

stesso per tutti. 

Nella coreografia invece è importante che i movimenti restino solo movimenti, senza 

interpretazioni: pochi passi e poche azioni, alla portata di tutti. La forza della coreografia sta 

nel fatto che tutti riescano a ripetere, nello stesso momento, gli stessi movimenti in maniera 

netta e precisa. Non ci era richiesta un'elaborazione personale, esattamente come in 

Lampedusa lo sa degli Assalti Frontali, altra coreografia contenuta in precedenti azioni del 

gruppo1. 

Ricordo che, come Grilli, anche Pietro Floridia, regista dei Cantieri Meticci di Bologna, 

individua un valore nel gesto ripetuto nella stessa maniera da tutto un gruppo e per questo si 

è avvalso del lavoro del coreografo Mario Coccetti2. 

 

Senza confini, giovedì 20 dicembre 2018 

Oggi ci misuriamo con una variazione dell’esercizio dei muri iniziato giovedì scorso. 

Alberto fa partire una musica tzigana e ci invita a dividerci in due schiere, opposte fra loro, 

nello spazio della sala rossa. A dividere le due schiere c’è un muro, ovviamente invisibile. 

Seguendo il tempo della musica, il regista ci invita a guardarci attorno, focalizzando la 

nostra attenzione sul pavimento. È da qui che infatti dobbiamo fingere di trovare, e 

                                                 
1 Si allude a La tempesta- Azione fra terra, acqua e Shakespeare. 
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raccogliere, dei sassi da lanciare poi dall’altra parte del muro per ferire i nostri ‘nemici’. Le 

fasi di raccolta e di lancio vanno distribuite sulla musica. In corrispondenza del pezzo in cui 

si odono solamente le percussioni, Grilli ci invita a guardare il pavimento per ‘caricarci’ di 

pietre, come, in un certo senso, si sta ‘caricando’ la musica per arrivare al ritornello. In 

questa parte, invece, sono coinvolti tutti gli strumenti e, di conseguenza, noi entriamo nel 

vivo della ‘battaglia’. 

La seconda ora di lezione è riservata al lunghissimo rituale degli auguri natalizi. 

Il piccolo banchetto di fine lezione viene oggi anticipato e collocato al centro del nostro 

cerchio, nel pieno del laboratorio. Siamo invitati ad alzarci, singolarmente e lentamente, e a 

recarci al centro dello spazio per prendere qualcosa da mangiare o da bere. 

Intanto Alberto porge gli auguri al gruppo di un felice 2019 e ringrazia per il 2018 trascorso 

insieme. Dopo di che invita altri a condividere un messaggio di ringraziamento e auguri 

ma…in un’altra lingua! Assisto, estremamente affascinato, al manifestarsi di una piccola 

strana Babele in un rigido inizio d’inverno romagnolo. Le lingue sono esattamente dodici (le 

ho contate!), di tante purtroppo non ricordo il nome, ma posso dire che ho ricevuto gli 

auguri di un sereno 2019 non solo in italiano, ma anche in inglese, francese, tedesco, 

ucraino, russo, arabo, dialetto romagnolo e urdu… 

 

Senza confini, giovedì 10 gennaio 2019 

Nel primo incontro del 2019, si continua a lavorare costruendo delle immagini legate al 

tema dei muri. In questa serata, Alberto, dopo aver fatto ambientare il gruppo con qualche 

gioco imperniato sull’ascolto dell’altro e sulla gestione dello spazio, propone di continuare 

l’attività iniziata il 13 dicembre. Ognuno, in maniera diversa, passa al di là dell’immaginario 

muro al centro della stanza: qualcuno lo scavalca, qualcuno scava un tunnel per passare 

sotto, c’è chi lo sfonda e chi invece trova una porta nascosta. Ogni componente del gruppo 

poi segue il primo non-attore, elaborando la sua idea. Grilli insiste in particolar modo sulla 

precisione nell’individuare il muro immaginario: invita tutti a prendere uno stesso punto di 

riferimento, per evitare che lo stesso muro sia individuato dal pubblico in punti distanti fra 

loro anche diversi metri. 

 

 

                                                                                                                                                                  
2 G. Bongi, La scena degli stranieri, cit. 
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Senza confini, giovedì 17 gennaio 2019 

Oggi l’incontro consiste in un’unica, prolungata attività. Veniamo divisi in cinque gruppi da 

sette/otto componenti l’uno. Fra queste sette/otto persone, una sarà da un lato del muro, 

mentre gli altri compagni saranno tutti assieme dalla parte opposta. Compito del gruppo è 

elaborare un dialogo fra le due parti. Questo scambio di battute deve però essere in due 

lingue diverse: nel mio gruppo, ad esempio, la ragazza ‘solitaria’ ci rivolge delle domande 

in italiano alle quali noi, tutti dallo stesso lato del muro, rispondiamo in francese, seguendo 

le indicazioni di un giovane madrelingua. Nel nostro caso, la giovane italiana ci invita a 

superare le nostre paure per scavalcare il muro e andare da lei.  

Ogni gruppo lavora in maniera autonoma per circa venti minuti, per poi mostrare il risultato 

a tutti i presenti. I membri degli altri gruppi, nel frattempo, non costituiscono un pubblico 

passivo: sono infatti invitati a rispondere, seguendo i diretti interessati che conoscono già le 

battute. Una volta che il membro “al di là” del muro convince i compagni a scavalcare, non 

saranno solo questi ultimi a compiere l’azione, ma tutti i partecipanti al laboratorio. 

È stato particolarmente interessante il risultato di due gruppi che, interpretando male le 

indicazioni fornite da Alberto, hanno cambiato lingua a ogni battuta. Questo equivoco e 

l’esercizio in generale mi hanno fatto pensare a come, talvolta, non sia tanto 

l’incomprensione (di una spiegazione o di un’altra lingua) in sé a impedirci di scavalcare un 

muro o di accogliere, bensì la paura da questa generata. 

 

Senza confini, giovedì 24 gennaio 2019 

Oggi abbiamo ripassato due coreografie già portate in scena dal gruppo: Lampedusa lo sa e 

Immigrant punk. Tuttavia, Alberto ha introdotto qualche nuovo spunto, invitandoci a 

formare due schiere disposte una di fronte all’altra e a immaginare un muro divisorio nel 

mezzo. Ci ha indicato alcuni pezzi dei due brani in cui stare rivolti verso l’ipotetico 

pubblico e altri, invece, in cui guardare il muro di fronte a noi. 

A un certo punto della serata, la barriera diventa concreta e visibile: alcuni appendiabiti a 

ruote, collocati di solito nel foyer, vengono disposti nello spazio fra le due schiere. A questi 

vengono appesi dei teli neri, che ci impediscono realmente di vedere cosa e chi sta dall’altra 

parte. 

La presenza di un vero muro cambia tutta l’immagine. Alberto ci invita a “sfruttare” questa 

novità. In Immigrant punk il muro si trasforma nella protezione di una trincea, dalla quale 



 

56 

dobbiamo cercare di sparare al nemico che intravediamo o di cui ‘percepiamo’ la presenza 

dall’altra parte. 

Mi colpisce in particolare l’immagine conclusiva della serata: le due fazioni rivali si 

accorgono che il muro ha due estremità, oltre le quali ovviamente finisce. È a questo punto 

che le due schiere si uniscono in un unico grande cerchio che inizia a girare attorno al muro, 

che adesso ha perso la sua funzione iniziale di barriera divisoria.  
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INTERVISTA AD ALBERTO GRILLI,  

REGISTA DEL TEATRO DUE MONDI 
     

  

Faenza, 5 ottobre 2018. 

 

In quale contesto culturale è nato il Teatro Due Mondi? Qual era il panorama 

della ricerca teatrale nella Faenza di quegli anni? 

 

Siamo nati nel '79, un gruppo di amici reduci da esperienze teatrali nel mondo della 

scuola, e abbiamo scontato molto il fatto di essere in provincia e di non essere ancora 

universitari. Nessuno di noi andava a Bologna, quindi il contesto culturale di Faenza 

era, per come lo ricordo io, un po' fuori dal mondo del teatro. D'altra parte però era un 

momento pieno di fermenti, a pochi anni dal '77. Ricordo che all'epoca c'erano otto 

nuovi giovani gruppi teatrali non legati alla tradizione dei gruppi amatoriali di allora, 

vicini o alle parrocchie o al dialettale. Era un momento in cui c'erano forze nuove 

pronte a fare delle cose. Ripeto, otto gruppi erano tanti per una città come Faenza, tutti 

molto diversi. Erano però gli anni in cui l'Ater, organismo regionale che allora si 

occupava della distribuzione degli spettacoli, portava anche proposte di laboratorio 

nelle città della regione, anche in quelle più periferiche. Cominciavano ad arrivare 

esperienze nuove per la città, in particolare laboratori proposti da attori. Ricordo un 

laboratorio di mimo, qualcosa che veniva da fuori e portava in città la possibilità di 

fare esperienze nuove. In seguito alcuni della mia generazione hanno cominciato ad 

andare all'università, in particolare al D.A.M.S., e quindi è cominciata ad arrivare la 

curiosità per nomi che allora erano sconosciuti, per esempio Barba, Bob Wilson, 

Kantor, Pina Bausch, nomi che cominciavano a girare. Poi ci son stati gli anni '80, 

sono nati dei nuovi gruppi italiani come Falso Movimento, la Gaia Scienza, il 

teatro-danza, Leo de Berardinis. E quindi i faentini, in particolare i teatranti e i giovani 

di allora, hanno cominciato a spostarsi verso Bologna, attirati anche da chi già la 

frequentava, e diciamo che la provincia ha cominciato ad essere un po' meno 

provincia, ha cominciato a rapportarsi un po' più con la città universitaria dove c'erano 

proposte di spettacoli. Mi ricordo che all'epoca partimmo per andare a vedere il 

Mahābhārata di Peter Brook a Firenze e Café Müller di Pina Bausch a Rovereto. 
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Eravamo in una zona in cui se qualcuno, come noi allora, aveva voglia di muoversi, 

aveva tante possibilità per andare a vedere delle cose. È stato questo il modo di 

“sprovincializzare” il movimento teatrale all'epoca: persone che hanno iniziato a 

prendere il treno o la macchina per andare a vedere spettacoli di altri. Dopodiché 

abbiamo cominciato a legger dei libri. Per cui anche se le energie erano nate in città, vi 

era poi l'esigenza di trovare stimoli dall'esterno: gli spettacoli e i libri. Ogni gruppo ha 

cominciato a prendere riferimenti: un gruppo, ad esempio, lavorava per lo più sulla 

strada con i trampoli etc. Cito anche Accademia Perduta, che adesso è una grande 

struttura, ma che all'epoca era un piccolo gruppo che aveva come riferimento il Living, 

che nel '76 si stabilì a Castel Raniero per tre mesi, fermandosi anche a Imola e qui a 

Faenza, dove fece un'azione teatrale proprio nel parcheggio qui davanti.1 

Chiaramente si trattava sempre di qualcosa che veniva da fuori, dato che qui la 

tradizione era il teatro di prosa, pensato in una struttura molto convenzionale, con 

qualche compagnia che aveva il regista che prendeva un copione e metteva in scena 

una volta all'anno una commedia. Tutti i nuovi gruppi invece avevano altri punti di 

riferimento, chi aveva Carmelo Bene, chi Leo de Berardinis, altri il Living etc., si 

spaziava dalla ricerca alla sperimentazione. Noi, attraverso una serie di incontri fatti a 

Bologna, cominciammo a frequentare quello che all'epoca si chiamava Terzo Teatro, 

cioè il teatro antropologico, vale a dire Grotowski e Barba. In questo senso, quindi, 

ogni esperienza seguiva una propria strada. Poi, gradatamente, sono spariti tutti, a 

parte noi e Accademia Perduta. Erano anni di molto movimento, in entrata e in uscita 

dalla città. 

 

Quali sono i due mondi cui allude il nome del gruppo? 

 

La genesi del nome del gruppo è di tutt'altra derivazione. Il nome viene da una 

canzone di Lucio Battisti che si chiama Due mondi e ciò, per esempio, significa che 

allora ascoltavamo più Battisti di De André e Guccini. È poi evidente che, anno dopo 

anno, a questa domanda nelle interviste abbiamo dovuto trovare delle risposte, che 

sono cambiate nel tempo. Da un po' di anni direi che i due mondi che cerchiamo di 

mettere in relazione sono il mondo della vita quotidiana, quello che succede nel 

                                                 
1 Si allude al parcheggio davanti all'attuale sede amministrativa del TDM, in via Oberdan 9/a, Faenza. (RA). 
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mondo, e il mondo dell'arte, il teatro. Potremmo dire la verità e la finzione, dove 

ovviamente la finzione è una rielaborazione della verità della vita. Diciamo però che 

adesso “Teatro Due Mondi” si concretizza nel tentativo di un continuo sguardo fra la 

tensione artistico-creativa e la vita che, invece, incontriamo tutti i giorni. E, non a 

caso, da quando questo è diventato il significato del nome, il nostro sguardo ha preso 

anche la forma del lavoro qui in città, con le operaie prima e coi migranti poi. Questo 

significato per noi è attenzione alla comunità e alla società nelle quali viviamo. Non 

quindi un mondo chiuso nella sala del teatro. Negli anni poi questo nome ha anche 

incluso il nostro muoverci fra il chiuso del teatro e la strada, che è più o meno la stessa 

cosa ma con in aggiunta l'idea di trovare diversi contesti in cui lavorare, con una 

situazione ambientale e di pubblico diversa. Quindi il lavoro artistico cambia fra un 

teatro in cui il pubblico sa cosa va a vedere e una strada in cui invece si arriva un po' 

come stranieri in una nuova terra. 

 

Il Teatro Due Mondi continua a definirsi un “gruppo”. Cosa significa questo nel 

modo di organizzare il vostro lavoro? 

 

   Intanto, e soprattutto, che c'è una relazione stabile fra le persone che lavorano nel 

gruppo. Queste persone sono quindi un'entità e, in maniera collettiva, assolvono il più 

possibile a tutte le funzioni del lavoro. Siamo poi ovviamente circondati da una schiera 

di collaboratori che, però, chiamiamo gruppo allargato, dato che, negli anni, sono 

rimasti più o meno sempre gli stessi, per cui se c'è un gruppo fisso fatto da 

drammaturgo, io – il regista – e gli attori, che chiaramente negli anni possono essere 

quattro, cinque, sei ma comunque un gruppo fisso, ci sono poi collaboratori fissi che, 

da anni, si occupano dall'esterno ma come gruppo allargato di una serie di cose che 

vanno dalle luci alle musiche, dalla scenografia alla grafica, passando per la fotografia. 

Quando troviamo qualcuno con cui lavoriamo bene ci rimaniamo fino alla morte. Il 

gruppo si fa con quello che c'è: non si fa uno spettacolo in cui si cercano gli attori ma 

si fa lo spettacolo con gli attori che ci sono. In generale si fanno le cose con le risorse 

umane che ci sono e con le capacità delle persone che chiaramente si sviluppano, 

cambiano. Tutti lavorano per un progetto e solo per quel progetto. Ad esempio, gli 

attori non lavorano fuori dal gruppo; io faccio laboratori, aiuto ed accompagno magari 
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qualche nuovo gruppo amico ma non faccio regie per altri gruppi. Gigi, il 

drammaturgo, scrive solo per noi. Tutto ciò è un segno di continuità ed è una 

possibilità che ci diamo affinché l'incrocio di tutte le personalità diventi sempre di più 

qualche cosa di amalgamato che appartenga a tutti e dove non ci sia e non si riconosca 

quasi più chi fa che cosa. 

Gruppo poi vuol dire condivisione di tutto, anche dell'economia, nel senso 

cooperativistico-solidale della cosa, anche se poi non siamo una cooperativa. Tutti 

hanno la stessa remunerazione e tutte le economie sono condivise. Effettivamente e 

formalmente c'è un consiglio direttivo, ma alla fine è sempre un'assemblea, un modo di 

lavorare in gruppo. Da un po' di anni poi, grazie anche a tutte le attività fatte coi 

non-attori, il gruppo ha effettivamente una ventina/trentina di soci allargati, che, pur 

non essendo né attori né artisti, seguono e aiutano il lavoro del gruppo ristretto, con 

qualche assemblea annuale. 

La parola 'gruppo' ci è spesso contestata in quanto vecchia, ormai fuori moda etc., ma 

noi teniamo a ribadire sempre che non siamo una compagnia ma siamo un gruppo. 

Effettivamente, vista da fuori, è una scelta piuttosto radicale, dato che sono 

quarant'anni che, almeno in quattro, lavoriamo nel gruppo, altre due attrici invece sono 

qui 'solo' da venti/venticinque anni. Tanti sono poi andati, tanti si sono fermati 

quattro/cinque anni. Non abbiamo mai preso un attore per congedarlo dopo una sola 

produzione. Abbiamo sempre l'idea di cominciare un lavoro per poi svilupparlo, 

approfondirlo, e questa è, evidentemente, e finisco con questa domanda, una scelta 

molto difficile anche dal punto di vista economico-gestionale, perché nell'idea di una 

compagnia che ha degli scritturati magari c'è un piccolo gruppo fisso, ma le persone 

vengono pagate solo quando c'è del lavoro, vengono assunte per delle cose da fare. 

Qui, invece, dobbiamo trovare il modo di pagare le persone anche in un periodo in cui 

magari non vendiamo nulla e questo chiaramente è un modello che fuori di qui non 

funzionerà più: il lavoro è sempre più precario, si parla sempre più di mobilità, il posto 

fisso non esiste più nell'attuale idea di lavoro, mentre esiste nella nostra idea di teatro. 

Chiaramente non è come un posto fisso comunale, è però una scelta per cui, se sai che 

le cose vanno bene, non vai a cercare un altro lavoro. 

 

Quali sono le peculiarità del ruolo del regista nella dinamica del gruppo? 
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Nel lavoro che facciamo qui dal punto di vista propriamente artistico, quindi della 

costruzione di spettacoli, per noi il regista è qualcuno che assembla i materiali prodotti 

da tutti gli altri: il drammaturgo scrive delle cose prima o dopo le prove, gli attori 

producono dei materiali e fanno delle proposte sullo spettacolo da fare, sia 

sull'argomento che sul tipo di spettacolo, che, per esempio, potrebbe essere per ragazzi 

o di strada etc. Una volta trovato il punto di incontro comune gli attori cominciano a 

proporre delle azioni sceniche o dei testi, delle canzoni; chi si occupa della parte 

musicale comincia a proporre cose, il drammaturgo propone cose, lo scenografo 

propone cose e quello che fa il regista da noi è mettere assieme le cose, decidere cosa 

tenere e cosa no, e cercare di dare, seguendo evidentemente il proprio sentire, un'idea 

unitaria del montaggio di queste idee prodotte dai singoli individui. Il regista quindi 

non è mai quello che propone cosa fare ma, nel caso specifico, forse la prima cosa che 

faccio davvero è decidere che tipo di spazio useremo, quindi dove agiranno gli attori e 

dove starà il pubblico. Se, per esempio, ho l'idea di fare uno spettacolo a pianta 

centrale, chiedo di provare subito a lavorare su quell'idea, per esempio, di pianta 

centrale e non frontale. Nel gruppo poi, come regista, mi tocca fare un'altra serie di 

cose, come dirigere, nel senso di indicare la direzione: tutta la parte dei laboratori, ad 

esempio quello coi migranti. E devo anche dirigere le altre proposte pedagogiche o 

formative e tutto il lavoro coi non-attori, che è molto più di quanto faccio per i nostri 

spettacoli. Questo avviene anche perché ai miei attori non piace molto fare né 

formazione né pedagogia ad altri, per me è invece il momento in cui mi sento più 

libero di fare cose mie, attraverso le voci e i corpi dei non-attori, rimanendo il più 

possibile in ascolto, anche se in quei contesti è chiaro che sono io l'esperto. Nel 

gruppo, invece, non sono né il più esperto, né il più vecchio o quello che ha fatto più 

cose; devo evidentemente e necessariamente ascoltare molto sia il drammaturgo che i 

miei attori. Spesso sono loro a dirmi: «No, così non ci piace, proviamo un'altra cosa!». 

È quindi nel lavoro coi non-attori che sperimento maggiormente le mie immagini 

personali, mentre in quello con gli attori devo usare molto più le cose che mi 

propongono i miei compagni. 

 

Che significa e che ruolo ha l'autopedagogia nel vostro lavoro? 
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Oltre ad aver visto forse non tantissimi spettacoli, ma molto importanti, forti e belli,  ̶ 

meglio vedere cinque spettacoli belli che cento spettacoli discreti  ̶  autopedagogia 

significa aver cominciato a leggere molti libri e a seguire qualche seminario. I miei 

attori fuori dal gruppo ne avranno fatti tre/quattro, però molto importanti: Cieślak, 

Flaszen, Yoshi Oida, un attore di Peter Brook, io invece ho fatto solo una settimana 

come allievo di Grotowski. Abbiamo avuto pochissime esperienze come allievi di altri, 

sempre però con personaggi molto importanti, il che vuol dire poi che, sia all'inizio 

che di ritorno da questi incontri, autopedagogia significava dirci: «Che facciamo 

adesso che siamo soli? Come imparo io a fare il regista e come imparate voi a fare 

quello che per noi è il lavoro dell'attore?». Autopedagogia vuol dire quindi trovare una 

specie di anima comune, un modo comune di metter fuori delle cose. Ci è anche chiaro 

che un bravo maestro è quello che ti indica delle strade ma che non ti costringe a 

niente, per questo, dopo aver avuto questi incontri, ci siamo sentiti autorizzati e ci 

siamo presi la libertà di rielaborare tutte le cose. Anche in questo senso siamo sempre 

stati visti in maniera un po' anomala da quello che all'inizio era il nostro ambiente, il 

Terzo Teatro, che era invece fatto di training molto strutturati, maestri molto portati, a 

volte, a fare dei figli uguali a se stessi. Alla fine ci siamo trovati sempre da soli e 

abbiamo cercato di capire come usare alla nostra maniera certe cose, per cui anche 

quello che era, all'inizio, il training vocale-fisico degli attori partiva da qualche 

proposta pedagogica di qualche maestro, ma poi col tempo necessariamente, lavorando 

da soli, veniva tutto rimasticato e trovava anche un'altra forma, quella adatta per noi, 

gli esercizi adatti per quelli che c'erano, per le abilità che c'erano, per le capacità che 

c'erano. Rispetto all'ambiente del Terzo Teatro, che è molto più fisico, sentiamo 

sempre il bisogno di un testo di riferimento e di una drammaturgia di parola, così da 

portare in scena la narrazione chiara di una storia. Prima del lavoro delle azioni non 

avevamo quindi mai fatto degli spettacoli che fossero montaggi di materiali, ma se 

guardi i titoli vedi spesso riferimenti a testi d’autori, ma che noi abbiamo riscritto, che 

sia Il cerchio di gesso o La fattoria degli animali o Cyrano de Bergerac o Santa 

Giovanna dei macelli. Solo gli ultimi due spettacoli, quelli sulle donne, Vedrai, vedrai 

e Quelle ragazze ribelli hanno una forma di un montaggio di materiali. 

Autopedagogia vuol quindi dire: 
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1) perdere molto tempo ma 

2) anche rivendicare la propria autonoma identità, anche nel modo di preparare uno 

spettacolo, nelle modalità con cui uno si forma, fa allenamento etc. Perché poi tutto 

quello che è la tecnica, gli esercizi, se non è veramente in sintonia sia col corpo che col 

cuore di chi lo fa, alla fine diventa una specie di fredda macchina di abilità. Il rischio 

della tecnica è che non sia organica con la macchina fatta di muscoli, cuore, sangue e 

mente di un attore. Bisogna, attraverso un lavoro lontano dai maestri, imparare a capire 

anche come si diventa maestri di se stessi: questa è un po' l'idea di quella che noi 

chiamiamo autopedagogia. 

 

In che circostanze è partito il vostro percorso coi non-attori? 

 

Inizialmente abbiamo fatto tante esperienze coi giovani, che si potrebbero sempre 

definire non-attori quando fanno laboratori nelle scuole. Adesso però il vero senso di 

questo lavoro coi non-attori è metterli assieme agli attori. È quindi un'idea poetica, 

tecnica ed estetica, non è solo «faccio un lavoro con non-attori perché ho solo ragazzi 

che non sono attori». No, è proprio un'idea che, anche quando mette assieme attori e 

non-attori, trova una zona ben chiara che è quella del lavoro coi non-attori. 

Tutto questo si è chiarito molto nel primo progetto con le operaie dell'OMSA, quindi 

col progetto delle Brigate OMSA, anche lì con la venuta di due maestri dal Théâtre de 

l'Unité francese che hanno fatto qua una settimana di laboratorio preparatorio con le 

operaie. Mi, anzi ci si è chiarito molto che cosa potevamo fare, cosa stavamo facendo e 

cosa avremmo fatto dopo con il gruppo delle operaie e dei cittadini che hanno 

partecipato alle brigate. Lì si è chiarito un modo, un pensiero, un senso. Anche la 

comunità nel lavoro ha preso una bella forma e questo anche grazie al fatto che era un 

momento in cui, dato che la situazione era quella di una fabbrica che chiudeva, c'era 

tanta energia, tanta forza nelle persone che hanno partecipato, tanta motivazione per 

essere un non-attore. Dal 2010 col progetto dell'OMSA e dal 2011 in avanti con tutto il 

lavoro coi migranti e in altri progetti con fasce deboli della popolazione, non per forza 

migranti, come abbiamo fatto in Francia e Portogallo per esempio, abbiamo 

cominciato a definire bene tutta una serie di cose e i contorni di cos'è per noi il lavoro 

coi non-attori. 
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In che senso i non-attori possono rappresentare una risorsa per la ricerca sul 

piano dei linguaggi? E per il teatro in generale? 

 

Quando lavori coi non-attori secondo me ti poni tante domande ed escono tante 

questioni che riguardano cosa voglia dire la presenza, cosa voglia dire l'espressione o 

la voglia di esprimere, che cosa voglia dire essere pre-espressivi, cioè essere già 

qualcosa che racconta prima della parola e prima della situazione. Quando lavori con 

loro hai una grande possibilità di capire meglio cosa fai dall'altra parte. E quindi credo 

che sia una palestra che ti fa capire meglio degli aspetti, anche delle criticità o delle 

zone d'ombra di quello che chiamiamo il lavoro professionale fatto dagli attori. C'è 

quindi la possibilità di attingere a molte indicazioni da parte di chi fa questo lavoro ma 

ha un altro tipo di presenza, altre scelte di vita etc. 

In questo senso lavorare coi non-attori ti fa uscire da una bolla, che è uno dei nostri 

rischi: amare troppo quello che facciamo o quello che pensiamo o quello che siamo, 

chiudersi in una specie di bolla di autocompiacimento espressivo, sentendoci artisti. 

Lavorare coi non-attori ti fa uscire dal teatro, dal tuo teatro, e ti fa incontrare un'altra 

vita che, però, se sei capace di guardare bene, ti serve per rientrare a far le tue cose. 

Io credo ci sia una zona ben chiara delle cose che possono fare i non-attori, il senso di 

quel lavoro lì, e che giustamente ci sia invece una zona che è compito degli attori, di 

chi fa questo lavoro, di chi ha anche fatto anni di studio sulla tecnica etc. e non credo 

che il lavoro coi non-attori possa sostituirlo, ma credo che possa invece rompere un 

sacco di muri che ci costruiamo man mano che creiamo la nostra idea di cosa vuol dir 

per noi essere artisti e ci aiuta quindi anche a rielaborare tutte le cose che facciamo poi 

da soli, ci aiuta a guardare in un altro modo delle cose, anche a cambiarle, a capirle 

meglio. Per esempio, a forza di lavorare coi non-attori, a cui non chiedo mai di essere 

un personaggio, adesso mi è ben più chiaro cosa significhi invece lavorare sul 

personaggio. Credo di aver capito bene cosa vuol dire non fare l'attore.  

Dall'altra parte c'è invece una grande forza di costruzione non dico di un nuovo 

pubblico, ma di una possibilità per le persone di trovare un ambiente in cui aggregare 

altre persone ed aggregarsi ad altre persone perché si ha voglia di fare qualcosa, ma 

soprattutto di dire qualcosa in maniera collettiva. È chiaro che uno può andare a fare 
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qualcosa in palestra o in centomila posti, però i posti in cui si può, in maniera 

collettiva, dire qualche cosa non sono tanti. E dirlo mettendoci il corpo e la faccia, 

chiaramente, e quindi senza delega! Chiaro che uno può dire qualcosa anche andando a 

vedere uno spettacolo importante per il tema, ad esempio Rwanda – Dio è qui2, e già 

essere lì presenti ha un significato. 

Chiaramente facendo un lavoro d'azione, come facciamo noi, non solo ci metti il 

corpo, ma in qualche modo anche il pensiero e la voce per trovare qualche cosa di 

comune. 

È questa quindi la funzione che, secondo me, andrebbe sviluppata sempre di più, senza 

rischiare o pensare che quel teatro lì sostituisca poi il teatro fatto dagli attori, nel quale 

ci sono evidentemente delle cose belle o brutte, utili o inutili, mentre secondo me nel 

teatro fatto dai non-attori ci possono essere cose belle o brutte però direi che non c'è 

niente di inutile. Nel teatro professionale ci sono un sacco di cose inutili: inutili per il 

mondo, utili forse per le persone che lo fanno. Penso che qualsiasi cosa fatta in 

maniera partecipata sia qualcosa di utile anche per il contesto in cui è fatta, non solo 

per le persone che la fanno. Poi, chiaro, ci possono essere cose più belle o più brutte, 

dipende un po' da chi le dirige. Questa però, secondo me, è una palestra, dentro la 

vita/fuori dalla vita. Quella cosa che ti dicevo prima: quando lavori coi non-attori ti 

allontani un po' dalla finzione ed entri nella verità. Se sei capace di prendere questa 

verità e portarla nella finzione, di modo che la finzione sia finzione molto vera, questa 

apertura dentro/fuori è tutta un guadagno. 

 

Qual è, se esiste, il rapporto fra la drammaturgia scritta e il lavoro coi non 

attori? 

 

Fino adesso il lavoro che abbiamo fatto coi non-attori nelle azioni prevede che siano i 

partecipanti che portano i testi fondamentalmente. Anche con le operaie dell'OMSA, i 

testi erano le testimonianze delle operaie. Poi in tantissime altre azioni fatte coi 

migranti i testi erano i racconti dei ragazzi o altri contributi, che so, la Dichiarazione 

Universale dei Diritti dell'Uomo. È così che cerchiamo di vedere il teatro partecipato, 

che è il sottotitolo del lavoro coi non-attori, partecipare per i partecipanti vuol dire 

                                                 
2 Già Ammazzateli tutti (2014) spettacolo di Marco Cortesi e Mara Moschini. 
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anche poter portare dei testi o delle parole. E quindi in quel caso lì c'è il drammaturgo 

che si occupa delle parole, che magari le sistema un po' o le mette un po' in fila, ma 

non le cambia più di tanto; e c'è forse più una drammaturgia delle azioni che fa il 

regista, montando i materiali che sono venuti fuori nel laboratorio, legandoli con le 

musiche e coi testi, dando uno sviluppo drammaturgico che c'è sempre nell'azione, 

dove c'è un inizio e una fine. La drammaturgia è quindi più un montaggio di azioni, e i 

testi sono frammenti quasi sempre dei partecipanti. Poi con il progetto La tempesta 

stiamo provando un piccolo salto, una deviazione dove c'è invece un testo di 

riferimento però sempre legato a delle testimonianze dei ragazzi. Lì il testo sta in 

apertura e in chiusura per dare un po' un'idea comunque di come le parole scritte 

centinaia di anni prima possono ancora descrivere delle cose che vediamo tutti i giorni. 

Quindi il lavoro drammaturgico è stato un po' più complesso e legato a quali parole 

scegliere di Shakespeare. 

Anche il lavoro di Cotignola3 è sempre uno sviluppo su quell'onda lì, nel senso che 

c'era da fare uno spettacolo sulla storia di Ernesto De Martino, profugo e rifugiato a 

Cotignola e quindi Gigi4 ha scritto tutta una prima parte, ha fatto un'estrema riduzione 

di due romanzi su De Martino a Cotignola che abbiamo legato ad alcune testimonianze 

dei ragazzi e ad un pezzo su una vecchia partigiana che utilizziamo nello spettacolo 

Quelle ragazze ribelli. Quindi è stato scritto un testo sempre a montaggio di materiali, 

però c'era un filo guida che era la storia di De Martino a Cotignola. 

Adesso col nuovo progetto di Mauerspringer sto appunto cercando un testo, perché 

voglio sviluppare quest'idea di un racconto che segua una drammaturgia di testo più 

precisa di quello che è invece normalmente un'azione, che è un montaggio di materiali, 

scelti normalmente a partire da un tema, appunto. Stavolta, invece di dire “Ok, il tema 

sono i muri, ognuno porti delle idee sul tema dei muri”, potrebbe quindi arrivare di 

tutto, dal racconto di quello che salta i muri a un articolo di giornale che descrive la 

costruzione del muro in Messico, per non parlare del muro di Gerusalemme eccetera. 

O qualcuno potrebbe portare anche un testo sul fatto che, non so, fra le persone ci son 

dei muri invisibili. Potrebbe venire di tutto se il tema è così vago. L'idea è quella di 

trovare un testo che parli dei muri, anche se magari non direttamente. Non si chiederà 

                                                 
3 Esiste ancora un mondo magico?, progetto speciale per Primola, Cotignola, 13 e 19 luglio 2018. 
4 Gigi Bertoni, drammaturgo del Teatro Due Mondi. 
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ai partecipanti di leggerlo, non puoi chiedere a un non-attore di leggere un testo di 

Brecht per esempio, soprattutto se non è italiano. Magari il drammaturgo ed io, a 

partire dal testo di riferimento, potremmo avere delle idee dalle quali far venire poi 

altre richieste. Continueremo però a fare azioni anche alla vecchia maniera, perché è 

quello secondo me il vero modo partecipato, quello in cui dici “io non ho niente, 

dovete darmi tutto voi: canzoni, balli”. Poi, dopo, io comincio a sistemare quello che 

vedo. Invece in Mauerspringer l'idea sarà quella di dire: “Va bene signori, lavoriamo 

su quest'idea qua”. Questo non esclude che poi tutti potranno portare sempre dei 

contributi. Ad esempio ne La tempesta, posso dirti che, oltre a La tempesta, c'erano 

delle valigie, che c'erano anche nell'Azione Primo Maggio e a Cotignola. A volte anche 

solo portare degli oggetti diventa dare un'indicazione drammaturgica, dire “Lo 

spettacolo andrà per questa strada perché dico che usiamo questi oggetti”. Adesso 

abbiamo cinquanta valigie che butteremo, però la cosa interessante, quando si trova un 

oggetto che racconta qualcosa, è chiedersi se e come riusarlo in altri contesti. Questo 

mi capita spesso anche con le colonne sonore, avere un pezzo che racconta cose che 

poi, in un'azione, ne racconta altre e, messo come sottofondo in un'altra azione, ne 

racconta altre ancora. 

 

    Com'è partita l'esperienza di Senza confini? 

 

Senza confini nel 2011, quando non si chiamava ancora Senza confini ma Progetto 

rifugiati, è partito come un laboratorio fatto direttamente a Lugo, dentro le strutture di 

accoglienza. Abbiamo poi continuato quel progetto di Lugo allargandolo anche a 

Faenza. Ci siamo accorti che c'erano degli ospiti anche a Faenza, erano talmente 

invisibili che non lo sapevamo. Poi abbiamo visto che non aveva senso fare un 

progetto “a episodi”, fare un laboratorio per chiuderlo. Decidemmo quindi di costruire 

un luogo di incontro cui dare continuità. Volevamo inaugurare una tradizione. La 

prima cosa fu scegliere il giorno della settimana: il giovedì. Non abbiamo mai 

cambiato giorno, perché è importante per le persone che ci conoscono, e anche per 

quelli che arrivano, sapere che comunque c'è qualcosa di giovedì. Infatti adesso 

quando incontro i ragazzi per strada mi chiedono «Quando comincia [Senza confini]?». 

Perché si sa che comincia, anche se magari non è ancora uscita molta pubblicità. 
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L'esperienza è partita quindi gradatamente. Sarà forse da quattro anni che si chiama 

Senza confini, prima aveva forse degli altri sottotitoli o degli altri nomi.  

La cosa importante però di questa esperienza, adesso, è che non si può non fare. È 

chiaro che dovrà avere trasformazioni, per esempio arriveranno sempre meno migranti 

e magari aumenterà la percentuale dei cittadini faentini, qualche cosa la dovremo 

cambiare, ma non cambieremo sicuramente il nome perché Senza confini ha a che fare 

con tante possibili letture, e non cambieremo nulla, fin tanto che le forze ci 

sorreggonno nel darci questa possibilità di darci un appuntamento così aperto, non 

legato a un'iscrizione. Ormai è come andare a messa, sai che c'è, se ci vuoi andare ci 

vai, se non ci vuoi andare non ci vai, non ti devi neanche prenotare e non ti devi 

neanche iscrivere, vai. Il paragone è forse un po' azzardato, però il concetto è quello: ci 

vai se ci vuoi andare e non ti viene chiesto di iscriverti, e, quando vai, fai quello che 

fanno gli altri, se no non ci vai. E però è anche un po' riconoscersi in una possibile 

comunità, come quando vai a messa o in moschea: sai che stai dentro una zona in cui 

incontri persone che più o meno vanno nella tua stessa direzione, luogo quindi di 

incontro e non di scontro. 

 

Come cambia il lavoro del regista per gli spettacoli della compagnia, anzi del 

gruppo? E per gli spettacoli dei non-attori? 

 

Sì, ti ho già un po' risposto. Sicuramente nel lavoro coi non-attori la questione è come 

non rendere finto ciò che è vero, come non far far teatro ai non-attori. Invece dall'altra 

parte è come rendere vero il finto, la questione quindi dei personaggi, come rendere 

vero ciò che è finto, Tanja [Horstmann] che fa Malala, Maria [Regosa] che fa la 

vecchia partigiana, cioè quegli attori che neanche vengono scelti, come si fa nel 

cinema, perché hanno la faccia giusta e l'età giusta. Quindi com'è che Angela [Pezzi] 

fa uno dei bambini di Cuore, questa è la questione, mentre dall'altra parte (con i 

non-attori) quando hai un bambino gli fai fare il bambino: il problema è che deve 

rimanere bambino e non recitare la parte del bambino. Quindi in questo senso il lavoro 

è molto differente perché devi appunto, da una parte, mantenere la verità della vita, 

dall'altra devi dare verità a quello che è finto, estremamente finto. Io dico sempre che 

quello che devono fare un po' i non-attori, e anche gli attori, è fare veramente delle 
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cose finte perché il problema dei non-attori è che fanno anche loro delle cose finte, 

anche loro vanno in una piazza con una valigia a fare una coreografia, quindi come 

fanno a fare veramente quella cosa lì e mantenere la verità e non fingere di fare delle 

cose vere? Sono quindi due strade diverse che però tendono, tutte e due, ad avere una 

cosa vera, e quando dico vera intendo una cosa vitale cioè che viva, con un lavoro però 

differente. Poi ti capita qualche attore nel gruppo dei non-attori e ancora di più la 

questione si complica, gli devi chiedere di non fare l'attore.  

La ripetizione, per i non-attori, è un problema, perché più ripetono più tendono a 

diventare degli attori e quindi nei non-attori la ripetizione tende a rompere la verità, 

negli attori la ripetizione deve tendere a migliorare la verità. Gli attori devono quindi 

fare prove su prove su prove e avere anche anni di esperienza per essere veri nella 

finzione, invece i non-attori in generale meno prove fanno meglio è, perché se no la 

ripetizione li porta ad un altro livello, cioè a ripetere delle cose, non a fare delle cose. 

Quindi ogni volta che lavori coi non-attori devi sapere bene qual è l'obiettivo e trovare 

delle strategie per raggiungerlo. Come regista, per esempio, coi non-attori devo creare 

delle situazioni in cui quelle persone facciano le cose senza pensare a cosa significano 

per chi li guarda, perché se capisci che stai facendo una scena drammatica sulla barca, 

dietro quella valigia, il rischio è che ti metti a far la faccia di quello che sta male. Se 

invece un attore nello spettacolo sta dietro una valigia, in una zattera in cui fa la parte 

dell'africano e non è africano, è chiaro che deve trovare tutto un altro modo per 

raccontarti quella situazione, deve lavorare sul senso di quello che sta facendo e sapere 

che deve fare la maschera di…, che vuole raccontare quell'emozione lì. Quando il 

non-attore invece capisce che emozione si vuol raccontare, il rischio è che, con la 

ripetizione, diventi finto, enfatico, insopportabile, come i bambini, che quando giocano 

per i fatti loro sono veri, anche se fingono, quando li metti in una commedia, davanti ai 

genitori, che recitano, ecco, quando recitano sono insopportabili, perché non sono più 

veri, perché recitano, pensano, anche se fanno le stesse cose. Dipende dall'aver 

coscienza o no di ciò che vuoi dire allo spettatore, all'osservatore esterno. 

 

Come si è svolto il processo di lavoro in particolare per il progetto Senza confini? 

 

Dentro il laboratorio il processo ha prima di tutto una fase che si potrebbe chiamare di 
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costruzione del gruppo, nel senso di creare uno spazio di relazione facile per tutti, che 

non dipende dalla lingua, dove tutti si sentono a casa, e però, nello stesso tempo, anche 

uno spazio neutro, dove ognuno può stare anche al di là della provenienza, della 

lingua, della religione eccetera. C'è quindi una fase che, da una parte, ogni anno va 

ricostruita perché dipende da chi viene. Ma si potrebbe dire che ogni sera va ricostruita 

perché non sempre ci sono gli stessi partecipanti; il gruppo cambia molto anche da sera 

a sera, quindi tutta questa fase di costruzione di un'armonia è un lavoro che si fa 

sempre. È evidente che, avendo ormai qui a Faenza un gruppo, uno zoccolo duro, che 

viene da anni, soprattutto di italiani, questo è più facile, è una situazione più facile da 

creare perché ci sono già persone che sanno perché sono lì. Dopo che, in qualche 

modo, sento che le persone sono unite, sono un unico gruppo, anche di sconosciuti  ̶ 

molte volte arriva gente che non sappiamo come si chiami, non a caso ci mettiamo i 

cartellini  ̶  comincio. Fondamentalmente ogni sera, nel processo di sviluppo del 

laboratorio, porto, lancio un'idea che è sempre improvvisata - diciamolo pure: non c'è 

un programma - sempre improvvisata e molto soggettiva, mia, e improvvisata perché 

dipende dalle persone che ho. Non esiste quindi un programma di lavoro del 

laboratorio, e quindi non lo posso raccontare prima. Lo raccontiamo dopo perché 

Renato [Valmori] prende sempre gli appunti di quello che facciamo. Nel tempo 

abbiamo poi preso alcune accortezze che sono, che so, che è importante dieci minuti 

prima star fuori dalla sala a fare un po' di convivio, che è importante stare dieci minuti 

dopo a bere e a mangiare. Sono accessori, che però creano l'ambiente. È vero però che 

come condurlo, come svilupparlo, è ancora molto istintivo dal mio punto di vista: 

quest'anno, ad esempio, ho fatto a Ravenna un laboratorio uguale, però in un altro 

contesto, con molti meno partecipanti e praticamente tutti africani. Ecco! Quando mi 

viene a mancare la componente di bilanciamento, che sarebbe un po' il vero oggetto 

della relazione italiani-stranieri, quando c'è un blocco troppo omogeneo, devo 

cambiare un sacco di cose perché non c'è più l'altra parte. Non si può dire dunque che 

ci sia uno sviluppo conosciuto del percorso. Quello che spaventa sempre un po' i miei 

attori è che non si sa mai cosa faremo quella sera, e che devo sempre guardare chi c'è, 

poi sperare che mi venga un'idea. Per esempio, se una sera ci sono tre bambini è una 

cosa, se una sera i bambini non ci sono devo fare delle altre cose, quando ci sono i 

bambini devo tener conto dei bambini. È chiaro che tutto il lavoro coi non-attori è, 
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diciamo, calibrato tenendo conto dell'ultimo, quindi o del più debole o del più giovane 

o di quello che capisce di meno o di chi ha qualche difficoltà motoria. È l'ultimo che 

deve essere incluso. Se ho sei partecipanti che non parlano inglese devo trovare delle 

strategie, me ne devo fregare degli italiani, anche se gli italiani hanno già fatto delle 

cose: l'oggetto di attenzione è l'ultimo. È per quello che quando inizia una serata o un 

anno è il gruppo che mi dice cosa fare perché c'è sempre un ultimo in questo gruppo. 

Per esempio lo zoccolo duro mi aiuta a creare il contesto, la situazione relazionale 

buona, ma lo zoccolo duro è veramente duro perché continua da anni a rifare le stesse 

cose. Perché se io lavorassi per loro adesso dovremmo fare La tempesta integrale ma 

invece no, ogni anno loro devono ritornare indietro per andare ad accogliere l'ultimo 

arrivato. In questi ultimi due o tre anni, in cui vengono anche le donne straniere e i 

bambini, gli ultimi sono loro: i bambini che hanno un livello di attenzione e 

comprensione di un certo tipo, per cui devo cercare il più possibile di fare delle cose 

che li includano, se no non si capisce perché vengano. È un po' questo lo spirito, che 

non è tanto distante però dall'idea del gruppo, perché anche nel nostro gruppo si fa con 

quello che c'è, anche se non abbiamo l'ultimo: mi piacerebbe che ci fosse un salto 

mortale, ma se nessuno lo sa fare non prendiamo un acrobata, non si fa. Questo anche 

coi non-attori. Si fa con quello che c'è, proprio con molta, molta, molta, molta 

attenzione a quello che c'è. 

 

Generalmente perché una persona si presenta a Senza confini? 

 

Diciamo che sicuramente i migranti vengono per dei motivi, i cittadini italiani 

evidentemente per altri motivi. Quello che dico è una presunzione perché presumo che 

sia per certi motivi, non posso esser sicuro. I migranti, evidentemente, arrivano in 

molti perché qualcuno gli ha detto «là si sta bene, ci si diverte», e questo vale anche 

per gli italiani: vengono a vedere se è vera questa cosa che gli hanno raccontato. I 

migranti vengono per cercare di conoscere della gente italiana perché il rischio è che, 

nelle case di accoglienza, stiano sempre fra di loro, parlino sempre fra di loro. Alla 

fine, questo è l'unico luogo di vera relazione non solo fra migranti e italiani, fra 

Musulmani e Cristiani, ma anche fra migranti e migranti, perché adesso ad esempio 

nella struttura d'accoglienza qui in città i nigeriani stanno coi nigeriani, i senegalesi coi 
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senegalesi e i pakistani coi pakistani, anche nell'accoglienza. Quindi, dove si 

incontrano questi? Fuori dalla moschea, che comunque ne prende una parte, fuori dalla 

chiesa, che ne prende un'altra parte? Ho la presunzione di dire che questa sia l'unica 

zona d'incontro laica, perché non lo sono né i bar né i circoli, neanche la piazza, che è 

infatti tutta frazionata... Sui gradini della chiesa ci stanno i migranti, e gli italiani 

vanno al bar. A parte per i piccoli, che poi crescono, che vanno a scuola, questo è il 

posto in cui la gente viene a incontrare chi non incontrerebbe; questo vale anche per 

gli italiani. Poi fra gli italiani ci sono quelli che vengono anche con molta motivazione 

politica, per molti altri c'è l'idea di incontrare della gente. Quelli che vengono con 

l'idea di venire a far teatro sono i primi che smettono di venire; quelli che vengono con 

la tensione artistica qui trovano altro, poi, se son bravi, trovano anche quello, ma se la 

motivazione è quella non trovano immediatamente un riscontro. È quindi la 

motivazione non artistica quella che porta veramente la gente qua, com'è stato con le 

operaie dell'OMSA. Lì, evidentemente, non c'era nessuna motivazione artistica: la vera 

motivazione era fare qualcosa perché non gli chiudessero la fabbrica. Fra le 

motivazioni che portano la gente qua c'è anche la curiosità, soprattutto da parte dei 

migranti. La curiosità è fondamentale, all'inizio bisogna essere curiosi e diciamo che i 

curiosi italiani non è che siano tanti, soprattutto tra i giovani, mentre c'è invece quella 

fascia sui trenta o quaranta che ha un po' più di motivazione politica. Questo ha a che 

fare anche con la natura della città, qui non ci sono “giovani guerriglieri”. Un 

laboratorio fatto al Pilastro5 magari avrebbe anche dei giovani di diciotto o vent'anni, 

età molto difficile da avere qui con gli italiani, ne avremo due o tre che magari 

continuano a venire da quando avevano sedici anni, ma il ricambio dei giovani non è 

facile. 

Io non chiedo mai «perché venite?» e quello che ti dico è una supposizione, poi magari 

uno viene perché non sa cosa fare il giovedì. Però, vedi, questa è un'altra cosa: magari 

tu decidi di fare un laboratorio per fare l'attore e al momento dell’iscrizione ti chiedono 

perché vuoi andare a fare il laboratorio, cosa ti aspetti, da dove vieni e cosa vuoi. Qua 

nessuno ti chiede perché sei venuto, magari possiamo chiedere «chi te l'ha detto?», «da 

dove l'hai saputo?». La frequentazione è fatta molto dal passaparola. Devo dire che 

ultimamente anche le azioni fatte in piazza portano un po' di gente, magari qualche 

                                                 
5 Periferia est di Bologna. 
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spettatore dell'Azione Primo Maggio o della Tempesta ha capito che potrebbe farlo 

anche lui. Il primo maggio ad esempio uno si è infilato in mezzo all'azione! A volte, 

con quella tensione, qualcuno pensa «Posso andare a farlo anch'io». È roba che si può 

fare, non c'è niente di difficile. Il problema per i non-attori italiani è che, se pensano 

solo alla questione artistica, viene il fuori il «non sono un attore», «sono timido», «ma 

come faccio a fare questo spettacolo?». Chiaro che, nell'ambito amatoriale, fa teatro 

chi si vede un po' attore e pensa di poterlo fare, invece in questo ambito qua si viene 

quando si capisce che non si deve far l'attore. Generalmente invece gli stranieri la 

questione teatro/attore non la conoscono proprio. 

 

Diversi minori stranieri non accompagnati partecipano a Senza confini. Avete 

una rete di contatti con le comunità del territorio che li ospitano? 

 

Sì, per quanto riguarda i minori non accompagnati e soprattutto l'attività serale o 

extragiornaliera, si deve avere per forza un rapporto con le comunità. Che li si vada a 

prendere e li si accompagni o che vengano in bicicletta la sera o di giorno per fare 

un'azione, bisogna non solo chiedere un permesso alla struttura ospitante, ma questa 

deve chiedere un permesso al tutore. Tutti loro hanno un tutore che non sta in struttura, 

non lo conoscono neanche, spesso sono dei funzionari comunali. Se si vuole dare la 

possibilità ai minori di venire, bisogna per forza avere a che fare con le strutture, ma 

un rapporto con la struttura facilita il tutto anche per quanto riguarda i maggiorenni, 

perché è chiaro che, se anche la struttura invita gli ospiti ad andare, magari offrendo 

trasporto, problema non indifferente, la gente arriva più facilmente. Oltre alla struttura, 

servono anche i partecipanti italiani per un aiuto, ad esempio, negli spostamenti. Per 

esempio, quest'anno ho fatto un laboratorio a Ravenna e i quattro/cinque minori da 

Ravenna che volevano fare anche La tempesta e il lavoro a Cotignola sono stati 

accompagnati da altri due partecipanti italiani al progetto, anche loro ravennati. Non è 

frequente che la struttura accompagni i ragazzi. 

Coltivare un buon rapporto con la struttura è importante, ma certamente dipende anche 

dalle persone della stessa, ad esempio con la Caritas di Faenza all'inizio avevamo un 

po' di problemi, poi un nostro amico è diventato responsabile delle comunità e a quel 

punto le cose sono cambiate. Coltivare un buon rapporto con la struttura che ospita i 
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minori a Faenza, ad esempio, fa sì che i ragazzi non solo vengano a Senza confini, ma 

che ogni estate due/tre di loro vengano a fare i volontari qui da me, dove gli insegno 

cose che non hanno niente a che fare col teatro: costruiamo cose, usiamo attrezzi, 

imparano a parlare italiano con me, facciamo giardinaggio etc. A me aiutano molto, ma 

aiutiamo molto anche la struttura. Adesso il problema è che, alla riapertura delle 

scuole, non vogliono smettere di venire.  

Il rapporto con le strutture negli ultimi anni ha fatto sì che avessimo un bel giro di 

persone che passano di qua, forze giovani che non sono italiane. Tutti i miei aiutanti 

adesso sono africani o pakistani. È importante coltivare un buon rapporto con le 

strutture ed insistere. Sono generalmente lente, e questo permette anche una loro 

presenza agli spettacoli il sabato o la domenica. Le strutture sono lente perché vanno 

avvisate e rassicurate sui trasporti, soprattutto in inverno, quando i loro ospiti non 

possono girare in bicicletta. 

Le strutture della zona, almeno secondo me, sono molto valide per l'assistenza di base, 

il dormire, il mangiare e anche la ricerca dell'avviamento al lavoro. Farei un passo di 

più nel dare opportunità culturali, come andare al cinema, a teatro, ad ascoltare un 

concerto, ad esempio al M.E.I.6, non dico al museo. I luoghi di cultura sono spesso 

luoghi di relazione, i ragazzi incontrerebbero anche altra gente, non per forza tutti 

fascistoni: in un ambiente come quello dell'Arena Borghesi7 o dell'Arena delle balle di 

paglia8 a Cotignola, dove siamo andati quest'anno, ci saranno sì anche quelli di destra, 

chiaro però che la programmazione e l'ambiente dovrebbero attirare prevalentemente 

un altro tipo di pubblico. 

A Faenza c'è l'A.S.P., Azienda dei Servizi alla Persona, che coordina tutte le comunità 

e da due anni ci dà anche un contributo economico per le attività che facciamo e ci 

sostiene. Però non bisogna mollarli, appena abbassi un po' il tiro e perdi la relazione è 

possibile che non ti arrivi più nessuno da una casa da cui magari l'anno prima 

arrivavano dieci persone. 

Un po' di pressione, soprattutto all'inizio, va fatta, i ragazzi vanno spinti a fare cose, 

soprattutto d'inverno. 

                                                 
6 Si fa riferimento al festival di musica indipendente organizzato da M.E.I. – Meeting Degli Indipendenti a 

Faenza, generalmente l’ultimo week-end di settembre. 
7 Cinema d'essay a Faenza. 
8 Evento culturale che si tiene ogni estate, a luglio, poco fuori Cotignola (RA). 
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Concludo dicendo che è chiaro che, se dentro esperienze come queste c'è una buona 

relazione con tutta la rete di accoglienza, con tutti i soggetti attivi di una comunità, le 

cose funzioneranno in un modo. Se si andasse a proporre una cosa così in un altro 

contesto, senza un rapporto con tutti gli “attori” dell'accoglienza, diventerebbe difficile 

entrare in contatto, sia per i cittadini che per i migranti. Bisogna in qualche modo 

cercare di costruire un sistema di accoglienza in cui ognuno faccia cose diverse, ma in 

relazione. Dove le cose funzionano c'è questa relazione, fra chi deve dare lavoro e 

cultura alle case e alle famiglie. È tutto più difficile invece dove non c'è una rete 

coordinata. Due anni fa mi hanno invitato in un paesino qui vicino, Reda, dove ci sono 

un sacco di leghisti e una casa con trentacinque ragazzi, che non ha nessuna relazione 

col resto del paesino, zero. Abbiamo fatto un incontro per fare un laboratorio a Reda e 

del paese non è venuto nessuno, nonostante l'avessimo fatto dal prete. In quel paesello 

non c'è evidentemente una rete pre esistente di relazione con le persone, cosa difficile 

da costruire da fuori. A Faenza, come in altri luoghi in cui siamo stati, c'è invece 

qualcuno che lavora da tempo e ha costruito delle relazioni. Se si facesse 

un'esportazione di un modello così nel posto sbagliato non funzionerebbe niente. È 

evidente che anche questa è una specie di auto-pedagogia su come possiamo fare 

perché funzioni nel posto in cui stiamo
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