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La vetta e la croce: premessa

Da quando mi sono interessato al teatro, ho ben presto avvertito la condizione di chi, camminando
lungo un sentiero di montagna, sa di camminarci perché quel sentiero, alcuni, l’avevano già battuto.
L’avevano  inventato.  Soprattutto  ho  vissuto  la  condizione  di  chi  camminava  insieme  ad  una
carovana, anche se la testa era molto più avanti. 
Capita, durante le escursioni in montagna, di incontrare le lapidi degli uomini deceduti durante i
lavori per ricavare quelle vie che solcano il crinale del monte. Altre volte, quelle vie su cui tu stesso
stai  facendo  una  piacevole  camminata  sono piene  delle  lapidi  che  riportano  date  di  morte  del
periodo della Guerra. Le ragioni e l’utilità originaria di molti sentieri di montagna non sono le belle
escursioni. Quel tuo cammino, allora, può acquistare un valore. 
Talvolta posso dire di averli anche visti, questi “alcuni”, camminare davanti a me. Anzi, sopra di
me. Li ho visti da basso, dal tornante che comincia appena a salire i piedi della montagna mentre
loro hanno da tempo incominciato a percorrere il sentiero dello stesso monte che restringe la propria
spirale perché è ormai vicino alla vetta. Un sentiero scavato nella roccia e non più nella terra. 
Quando si compiono delle escursioni in montagna, spesso e volentieri si raggiunge la vetta e sulla
vetta è piantata una croce. Da un po’ di tempo a questa parte vivo la condizione di chi ha intrapreso
un percorso con la sensazione che non ci sia nessuno più che cammina davanti a lui. La testa di
questo corteo è stata chiamata Teatro di Gruppo e anche Terzo Teatro. Una costellazione di realtà
teatrali piccole, a volte meno piccole, comunque di peso nel loro insieme.   
La  testa  dei  camminatori  si  è  fermata?  Ha raggiunto  la  vetta  ed  è  andata  esaurendo  la  spinta
propulsiva? 
Ho incontrato il teatro attraverso le lezioni di Franco Ruffini, al DAMS di Roma Tre. Un professore
che mostrava quello che non ci si poteva aspettare da una lezione di teatro: un filmato che parlava di
attori in viaggio in Perù che, camminando in corteo, incontrava le genti del villaggio. Ci mostrò
l'incontro straordinario di pugilato in cui Muhammad Alì batté Foreman a Kinshasa nel 1974. Un
capolavoro di strategia e di intelligenza fisica. Ruffini parlava di Mohamed Alì per mostrarci il
lavoro  dell'attore.  Parlava  degli  esercizi  euritmici  di  Dalcroze  ma  soprattutto  dei  tentativi  di
Stanislavskij  alla  ricerca  dell'  “azione  vera”.  E  così  nel  mezzo di  un  discorso  si  interrompeva
raccogliendo un improvviso silenzio e si cimentava in piccole azioni, come ad esempio prendere un
bicchiere e bere. Faceva capire agli studenti come un'azione credibile sia l'agglomerato di micro
azioni  che  negano  l'azione  stessa.  In  teatro  la  credibilità  di  un'azione  ed  il  suo  spessore  si
costruiscono  attraverso  un  percorso  segmentato.  Chiesi  al  professor  Ruffini  di  consigliarmi  un
laboratorio tra quelli che si tenevano nell'Aula Columbus dell'università finché non arrivò Simone
Capula con un seminario pratico intitolato  Ricominciare da Grotowski.  Si lavorò su  Antigone di
Brecht e sulla musicalità di Bob Dylan. Dal 2004 al 2008 ho fatto parte della Scuola Ambulante di
Teatro  fondata  da  Simone  Capula  con  altri  giovani  allievi  provenienti  da  varie  città  italiane.1

Un'esperienza pedagogica fondata sulla creazione di un gruppo comunitario capace di darsi regole
proprie di convivenza, di lavoro. Significava training, esercizi, formulazione di un livello tecnico
personale,  diretto, ma non imposto, dallo stesso Capula.  Una pedagogia teatrale che significava
condivisione di materiali culturali, di etica ed infine, una pedagogia che si basava su di un viaggio a
tappe  in  un  sottobosco  teatrale:  circoli,  università,  associazioni,  gruppi  teatrali,  centri  sociali
occupati.  In  questi  incontri  il  gruppo  noi  allievi  “ambulanti”  diretti   da  Simone  Capula,  lo

1   Simone Capula si forma con Renzo Vescovi (dal 1994 al 2000 è suo assistente in tutte le sue regie) presso il Teatro
Tascabile di Bergamo e alla VIII sessione dell'International School of Theatre Antropology diretta da Eugenio Barba.
Ha lavorato come attore in alcuni gruppi di teatro ragazzi. Nel 1992 inizia la sua attività di regista e fonda il Teatro
Tribù con il quale lavora fino al suo scioglimento, avvenuto nel 2000. Da questo momento in poi collabora con diverse
realtà del teatro di ricerca. Nel 2004 ha ideato e fondato La Scuola Ambulante di Teatro. Nel 2008 è tra i fondatori del
Teatro a Canone con sede a Chivasso. Realizza in tre anni diversi spettacoli ed un progetto di creazione e ricerca nei
servizi psichiatrici di Trento. Lascia il Teatro a Canone nel 2011 intraprendendo un percorso come free lance.
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assistevamo nella  conduzione  di  seminari  o  recepivamo lezioni  da  maestri,  attori,  professori  o
registi. Lo spettacolo secondo Simone Capula era uno strumento di contro cultura, per esternare una
presa di posizione, un'opinione autonoma a livello politico, storico, etico. La Scuola Ambulante ha
svolto un percorso in Italia avendo due partner principali: l'Università dell'Aquila come base e come
accesso  al  dialogo  con  gli  studiosi  Nando  Taviani  e  Mirella  Schino  ed  il  Teatro  Tascabile  di
Bergamo come albero,  sotto  la  cui  ombra,  crescere.2 La Scuola Ambulante è stato un progetto
itinerante di pedagogia teatrale in cui, lavorando alla mia d'attore, ho potuto assumere uno sguardo
differente verso il teatro, verso la sua organizzazione, la sua vita quotidiana e l'avvicinamento ad un
modo autonomo di operarvi. E' per aver incontrato quel sottobosco che mi pongo delle domande.
Nel 2008, la scissione del gruppo è coincisa con il trasferimento in una sede fissa, a Chivasso,
appena fuori Torino. Ho preso parte come attore alla fondazione del Teatro a Canone insieme a
Simone Capula in qualità di regista e l'attrice Lorenza Ludovico. In tre anni, un viaggio in India per
studiare le danze classiche indiane, Kathakali e Orissi, uno spettacolo  sulla vita di Mara Cagol,
fondatrice delle  Brigate  Rosse,   preventivamente vietato al  pubblico  e,  infine,  l'incontro con il
mondo della salute mentale: il ritiro in un istituto riabilitativo trentino per costruire uno spettacolo
sulle persone di quel contesto e  sui racconti dei loro disagi psichici. Nel 2011 Simone Capula e
Lorenza Ludovico hanno lasciato il Teatro a Canone ed io mi sono ostinato a tenere in piedi questa
piccolo ma significativo teatro, ed il suo patrimonio di pratiche teatrali. Questa tesi vorrebbe essere
un modo per esplorare un emisfero culturale, quello dei gruppi, che negli ultimi anni è stato in modi
diversi, vittima di terremoti; un modo per analizzare i fallimenti, attingendo dalla memoria, non dal
malcontento.  Anche la fine del Teatro a Canone, mi ha costretto a delle domande perché tra le
cause, forse, c'è la sparizione di un ambiente culturale. Questo studio si affianca parallelamente alla
mia attività pratica nel Teatro a Canone, nasce per completarla e procedere avanti sulle basi storiche
di un modo di fare teatro che ha tutto da reinventarsi ma che in un periodo di crisi, può riscoprire
dei bisogni. Quindi, innanzitutto, la necessità di una ricognizione storica, per capire come si sia
avverata la parabola di un movimento e cosa ne sia rimasto.  Il percorso inizia da un libro: “ Il
crocevia del Ponte d’Era-Storie e voci di una generazione teatrale 1974-1995” di Mirella Schino.
Pubblicato nel 1996, è probabilmente il testo pubblicato più completo che documenta una storia
minoritaria  che  è  da  considerarsi  in  realtà  estremamente  rilevante  nel  panorama  della  cultura
teatrale italiana: lo straordinario incontro tra il ceto più basso della civiltà teatrale, i Gruppi di Base
e i Maestri della regia del Secondo Novecento. Per esempio, un gruppo di giovani toscani, il Piccolo
Teatro di Pontedera sorto spontaneamente, diventa uno dei più importanti riferimenti delle nuove
forme che assume il  teatro negli  anni Settanta.  Altri  giovani auto organizzati  dialogano con gli
esponenti della riforma teatrale del Secondo Novecento. Addentrandosi nelle vicende di un nucleo
di attori esemplare, la Schino, dà voce ad una moltitudine, invisibile per un' ingiustizia storica, ma
determinante nei fatti. Lo scopo di questa tesi, in questo confronto con il libro della Schino, intende
mettere  a fuoco e  ridisegnare,  attraverso una ricostruzione cronologica,  i  momenti  assembleari:
luoghi, spazi, necessità etiche e pratiche di un confronto. Momenti assembleari che compongono un
disegno quasi sovversivo del panorama teatrale italiano. Un altro punto da mettere a fuoco: la fine
di questo percorso. Esiste una fine del Teatro di Gruppo? Come sul bagnasciuga, dopo un’onda che
si è ritratta, sono rimaste aggrappate alla sabbia delle conchiglie. Nella seconda parte della tesi,
prima  delle  conclusioni,  ho  ritenuto  opportuno  concentrarmi  su  due  esempi  viventi:  il  Teatro
Tascabile di Bergamo e il Teatro Due Mondi. Conosco il primo per averlo frequentato dal principio
della  mia  attività  nel  teatro;  del  secondo  avevo  sentito  parlare.  Sono  due  gruppi  che  stanno
rielaborando a modo proprio il bagaglio di quella storia apparentemente svanita. Costituiscono degli
esempi parziali, diversi per età ma anche per struttura interna, per qualità del lavoro. Due conchiglie

2  La Scuola Ambulante di Teatro è stato un progetto del regista Simone Capula. Consisteva in un percorso pedagogico 
che ha coinvolto il regista, 7 allievi attori di età comprese tra i 22 e i 27 anni, provenienti da diverse città d'Italia e una 
organizzatrice-amministratrice. Dal novembre 2004 la Scuola Ambulante di Teatro si incontra ospite di gruppi di teatro, 
università, direzione didattiche, centri sociali. Realizza spettacoli. Si scioglie nel 2008.
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che sono oggi, in Italia, due “roccaforti” di quel sistema di valori. Producono spettacoli frutto di
ricerca, non hanno smarrito il senso della pedagogia, fanno cultura e sono dei gruppi alla “vecchia
maniera”. Ma c'è dell'altro. Non è per la loro coerenza che li riporto come esempi, ma forse per
un'incoerenza che è sintomo vitale.  Perché si muovono dentro di loro delle domande del teatro
presente. Perché frequentando le loro sale, stando affianco alle loro scelte e azioni quotidiane, certe
domande hanno senso più che altrove. In quali condizioni sono queste roccaforti? Quali sono, ora,
le loro fondamenta? In che modo evolvono?
Queste “roccaforti” sono oggi obsolete o, invece, nel momento in cui il sistema e economico è così
cambiato, assumono un significato ancora più rilevante? E’ possibile scorgere, dai bastioni di queste
roccaforti, nuovi orizzonti del teatro?  

1. Panorama italiano del teatro di gruppo

Introduzione

Generato dai lasciti del Sessantotto, stimolato dalle istanze dell’avanguardia teatrale, infettato dalle
incursioni dei Teatri Laboratorio3 e dalle diverse forme di teatro di strada, nasce in Italia a metà
degli anni '70 il fenomeno teatrale dei Gruppi di Base Nel giro di pochi anni, nei quartieri periferici
delle metropoli o nei piccoli paesi della provincia, numerosissimi giovani si riuniscono in nuclei
teatrali, accomunati dall’esigenza di affermare la propria identità culturale. Danno vita a delle realtà
teatrali che, prima di tutto, nascono in modo diverso. Con bisogni che vanno oltre lo spettacolo.
Tentano di intervenire nei rapporti sociali del proprio territorio; hanno progetti politici e, prima di
ogni cosa, sono costituiti da giovani che, con il teatro, cercano la strada per emanciparsi. “E’ come
se bisogni personali a volte neppure formulati a se stessi – ideali, paure, molteplici impulsi che
resterebbero torbidi – volessero trasformarsi in lavoro, con un atteggiamento che all’esterno viene
giustificato come un imperativo etico, non limitato alla sola professione, ma esteso alla totalità
della vita quotidiana”.4  
E’ una vicenda conosciuta poco o superficialmente quella che riguarda il Teatro di Gruppo, come
qualcosa di cui si percepisce il clamore ma di cui non si ha dimestichezza con i dati. E ciò stride con
la  considerazione  di  quanto,  come in  una  tettonica  delle  placche,  abbia  cambiato  il  paesaggio
teatrale. Facendo emergere nuove “isole”, “penisole” e “territori” alcuni dei quali presenti tutt'ora.
E’  innegabile  che  a  tutt’oggi  queste  poche  enclave  rimaste,  siano  qualcosa  che  desta
un’incomprensione  che  diventa  facilmente  fascino  o  diffidenza.  Un  vuoto  che  assomiglia
all’emarginazione  di  una  sottocultura  e  alle  competenze  segrete  di  un  artigianato  prezioso  che
rischia l’estinzione. Negli anni Settanta i Gruppi di Base proliferarono nel sottobosco del teatro
italiano, inverando una proposta alternativa che divenne in quegli anni di rilievo, ponendo degli

3 Con questo nome intendiamo le realtà  teatrali  del  secondo Novecento accomunate da un cammino, allontanatosi
dall’istituzione teatrale e dalla logica del mercato dello spettacolo e indirizzatosi ad un’attività tesa all’indagine degli
strumenti espressivi del singolo attore nel contesto di un agire collettivo. Attraverso una serie di convegni culminati in
quello di  Aarhus nel  2004 dal  titolo “Why a Theatre Laboratory? Risks  and innovations in Europe 1898-1999” il
problema della definizione storica dei Teatri Laboratorio è stato rimesso al centro da una domanda basilare di Eugenio
Barba ed è stato documentato da Mirella Schino in  Alchimisti della scena - Teatri laboratori  del Novecento europeo,
Roma, Laterza, 2009.
4 Dallo scritto di Eugenio Barba Terzo Teatro apparso come documento interno all’Incontro Internazionale di Ricerca 
Teatrale nell’ambito del Bitef/Teatro delle Nazioni che si svolse a Belgrado nel 1976. Questo è uno dei momenti 
determinanti il fenomeno del Teatro di Gruppo. Il documento è ora pubblicato in Teatro. Solitudine, mestiere e rivolta, 
Milano, Ubulibri, 1985 dello stesso Barba.
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interrogativi importanti per tutta la società del teatro. Testate di quotidiani nazionali e numerose
riviste  se  ne occuparono sollevando spesso  polemiche,  fotografando momenti  di  scandalo  o  di
straordinaria  partecipazione  popolare.  Cosa rimane oggi,  però,  di  quegli  eventi  che faticano ad
emergere come Storia? Certamente una “memoria viva” che si mantiene nel rapporto orale tra le
generazioni, in maniera discorsiva, negli aneddoti degli attori, registi, studiosi, spettatori, critici che
ne furono protagonisti e che ne sono stati segnati per sempre, in un modo che trascolora sui tessuti
permeabili. E' una memoria marginale. Eppure, anche all'interno di questa marginalità, talvolta, di
cosa siano i gruppi, è facile saperne le condizioni attuali, ma non se ne conosce la genesi. Questa
“memoria viva” ricrea la leggenda di un movimento di teatranti colti dalla passione, laboriosi, in
qualche modo anarchici e capaci di esperienze irripetibili. Fenomeni radicali del teatro nella povertà
dei mezzi. Un teatro affollato, che si sparge nella città, un teatro retto e dissidente. Rimangono,
ancora oggi, oggetti, come un materassino su cui Ryszard Cieslak, uno degli attori esemplari di
quella stagione, eseguì delle capriole per mostrare, a Bergamo, nella sede del Teatro Tascabile, il
training del Teatr  Laboratorium. Aneddoti  di  un attore svenuto per denutrizione.  Poi una figura
principale, discussa, di grandissima influenza per tutti: Eugenio Barba, regista dell' Odin Teatret.
Oggi  rimangono  alcune  significative  realtà  teatrali  che,  continuando  ad  esercitare  la  propria
vocazione, tentano di dare un corso a quelle strade commisurando abbagli, fattibilità e fondamenti
irrinunciabili. Pochi superstiti, rispetto alla miriade degli anni Settanta. Pochi ma saldi. Rimangono
stili di vita, modi organizzativi propri di una comunità di lavoro, prassi di un artigianato artistico,
fondate su dei valori spesso esercitati senza consapevolezza dalle nuove generazioni che subentrano
difficoltosamente.  Rimane  la  letteratura,  la  saggistica:  diverse  monografie,  documenti  e  tanti
riferimenti sotto forma di articoli sparsi nelle tante riviste dell’epoca. Oltre alle più prestigiose e
attente riviste come “Sipario”, c'era “Scena” certamente quella che nasceva internamente ai contesti
politici  del  Teatro di  Base.  Diretta  da Attisani,  fu  attiva dal  1976 al  1980 offrendo spazio alla
documentazione, alle riflessioni ed una predisposizione alla polemica ideologica. 
Durante il periodo in cui, per la prima volta, mi recai al Tascabile di Bergamo, poche settimane
dopo la morte del suo regista e fondatore, Renzo Vescovi, nel 2005, nella cucina di quello che si
chiamava teatro sociale, ovvero l'edificio adibito all'ospitalità e alle attività parallele di ricerca, mi
capitò fra le mani il libro di Mirella Schino. Nella copertina c'erano: la parola “crocevia”, la parola
“generazione”, una data “1974” e la mappa di una città, Pontedera. Un montaggio di attrazioni che
rendeva l'idea; il sentore di qualcosa che c'era stato prima, una storia fatta di partecipazione, una
moltitudine di “piccoli” teatri. Di un teatro che sentivo vicino alla mia sensibilità. Anche perché
nasceva dalla contestazione:
Nel libro si premette: 

La  storia  dei  teatri  «senza  storia»  ancora  non  è  stata  scritta.  Ma  già  si
comincia  a  comprendere  che  essa,  soprattutto  nel  secondo  Novecento,  è
d’importanza centrale  per  definire il  modo d’essere del  teatro nella  nostra
società, la sua funzione ed il suo valore. Senza di essa, la storia più narrata
manca di qualcosa d’essenziale”.5

E già nel 1983, Marco De Marinis, affermava:

Oggi,  gran  parte  delle  tensioni  ideative  e  delle  speranze  progettuali  dei
recenti (ma quanto già lontani!) anni settanta sembrano essersi  spente, per
lasciare  il  posto  (salvo  pochissime,  rigorose  eccezioni)  a  una  pratica
spettacolare  svuotata  e  ripetitiva,  stretta  –  a  dispetto  della  proliferazione
quantitativa e dei luccichii esteriori del “nuovo divismo primattoriale” – tra
l’asfissia creativa, il chiacchiericcio pseudo-teorico e la comoda accettazione
delle  regole  del  mercato.  Si  avverte  irrimandabile,  la  necessità  di

5 Mirella Schino, Il crocevia del Ponte d’Era-Storie e voci di una generazione teatrale 1974-1995, Roma, Bulzoni, 
1996.
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un’interrogazione  portata  a  fondo  sulle  cause  di  questa  involuzione
generalizzata  sulle  sue  cause,  i  suoi  possibili  sviluppi  in  senso  non
restaurativo  senza  moralismi  apocalittici  ma  anche  senza  l’interessata
acquiescenza di molti cosiddetti “realisti”.6

      
Questa  storia,  allontanandosi  nel  tempo,  mentre  sembra  sparire  sotto  terra,  denuncia  la  sua
pregnanza. Se si porgiamo un orecchio, ha qualcosa da dirci, forse qualcosa che serve. 

Militanza e visioni shock

La stagione dei Gruppi di Base non esisterebbe senza il ’68. Sia che si legga la critica del tempo, sia
che si ascoltino testimonianze dirette, pare evidente come tanti fatti determinanti fossero il risvolto
di un contesto politico generale che aveva smosso e sollevato diversi strati ed aree della società
italiana. I Sessanta erano anni in cui le lotte sindacali, le contestazioni per la guerra degli USA in
Vietnam,  le  rivolte  degli  studenti,  le  occupazioni,  le  rivendicazioni  di  collettivi  femministi  od
omosessuali,  non  facevano  che  affermare  la  centralità  dell’assemblea  come  strumento  di  una
democrazia partecipativa. Come metodo per un cambiamento che portasse ad una maggiore equità.
Lavoratori e gente comune, riappropriandosi di tempi e spazi della vita pubblica, davano luogo a
occasioni in cui formare un senso critico ed in cui fare esperienza di una gestione collettivistica dal
basso.  Furono  soprattutto  questi  fattori  a  consentire  un’esperienza  politica  capace  di  un
cambiamento così profondo e diffuso. Il ’68 non risparmiò l'ambito delle istituzioni culturali. Per
esempio  alcune  componenti  interne  dei  Teatri  Stabili,  contestarono,  in  quegli  anni,  le  gestioni
verticistiche dei direttori, proponendo invece progetti di “decentramento” in cui, cioè, lo Stabile
avrebbe dovuto destinare parte del suo operato nelle periferie e nei quartieri svantaggiati. Oggetto di
proteste erano uomini illustri come Giorgio Strehler o Paolo Grassi. Diversamente, ma in ragione
delle stesse polemiche, diversi attori e lavoratori dello spettacolo si distaccarono dai teatri ufficiali
dando  vita  alle  cooperative  dello  spettacolo  dal  vivo.  Furono  numerose  e  con  produzioni
interessanti. Tra queste ci fu il Gruppo della Rocca e successivamente il Salone Pierlombardo con
Franco Parenti, Andrée Ruth Shammah e Giovanni Testori. Il fenomeno della Cooperazione teatrale
crebbe a dismisura culminando con il Primo Convegno Nazionale, che si tenne a Parma nel 1975.
Un incontro che non riuscì “nonostante le buone intenzioni dei promotori e il preciso documento
finale, a liberare il settore cooperativo da un’incrostazione neocorporativa e ultrariformista”.7    
Un'altra  scossa  nell'ambiente  teatrale  italiano fu,  nel  1967,  il  Convegno di  Ivrea.  Convogliò  le
istanze degli artisti della scena che si riconoscevano nell'avanguardia. Vi parteciparono registi, attori
e critici che, operando all’interno delle istituzioni teatrali, gridavano al cambiamento. Con più verve
e ribellione di quanto non lo facessero gli esponenti della “regia critica” del Teatro ufficiale come
Squarzina o Strehler. Diedero vita all’Associazione Nuovo Teatro che, attraverso un un manifesto,
contestava le forme logore del palcoscenico italiano nell’uso dello spazio scenico e nel trattamento
del  testo drammaturgico.  Lo sottoscrissero,  tra  gli  altri,  Carmelo Bene,  Luca Ronconi,  Leo De
Berardinis, Perla Peragallo, Giuliano Scabia, Carlo Quartucci, Remondi e Caporossi, Mario Ricci,
Memè Perlini, Corrado Augias, Manuela Kustermann e Aldo Trionfo. 

6  Marco De Marinis Al limite del teatro- Utopie, progetti e aporie nella ricerca teatrale degli anni sessanta e settanta. 
Firenze, La Casa Usher, 1983, p.13.
7 Cronologia dei più importanti avvenimenti di teatro, cinema e musica in Italia dal 1967 al 1978, “Scena”, n. 3/4, 
1978, p. 17.
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La generazione del “nuovo teatro” degli anni Sessanta ha avuto una funzione
storica particolare: è stato il primo momento in cui si realizzò in Italia quella
situazione  di  intensa  ribellione  personale  di  alcuni  artisti,  quella  rete
sotterranea e quella volontà di rifondazione che altrove si erano realizzate
nella prima metà del secolo con l’avvento dei primi registi. Personalità come
Mejerchol’d,  come  Copeau,  come  Stanislavskij,  in  Italia  non  le  abbiamo
avute, e la regia è arrivata invece come modello riformatore. 8

In Italia nel primo Novecento, sostiene la Schino, non ci furono registi del calibro di quelli che
avevano riformato la  regia  in  Europa.  Accadde in  quel  momento,  con un certo ritardo,  che un
insieme  di  artisti,  parte  dei  quali  aveva  dato  vita  al  fenomeno  delle  “cantine  romane”,  prese
possesso di quell'eredità culturale. Se è vero poi che con l’avanguardia italiana, la contestazione
creava subbuglio dentro le istituzioni, con Dario Fo, Franca Rame e Nuova Scena, il teatro era uno
dei  raggi  d’azione  della  Sinistra,  inizialmente  quella  del  PCI,  tramite  l’ARCI.9 Nel  1970  in
disaccordo con le linee del partito, Fo e la Rame, fondarono La Comune. La nuova formazione
metteva in scena situazioni dai forti contenuti politici e circolava all’interno degli ambienti della
sinistra  rivoluzionaria.  Sosteneva  le  battaglie  in  fabbrica  e  le  diverse  cause  del  Movimento.
Attraverso le capacità performative di Fo, legate alla tradizione comica del giullare, La Comune era
capace  di  radunare  grandi  folle  di  spettatori.  Generò  un  circuito  alternativo  funzionante.
Avanguardia Operaia,  gruppo extra parlamentare dell’estrema sinistra, proliferato soprattutto nel
milanese  ma  molto  simile  a  Lotta  Continua,  creò  i  Circoli  de  La  Comune,  attraverso  i  quali
sostenevano la distribuzione degli spettacoli in piazze, parchi, centri culturali di Milano. 
In un panorama così agitato bisogna considerare che, tra gli anni Sessanta e Settanta, l’Italia fu terra
di approdo delle più importanti realtà internazionali della ricerca. Grazie alle lungimiranti scelte di
alcuni addetti alla politica culturale. Attivi dagli anni ’50, nel clima di disgelo della guerra fredda,
arrivarono spettacoli pregni di un sentimento di ribellione. Arrivarono portando con sé la cultura dei
teatri-laboratorio, come teatri distinti.10 Realtà, è interessante ricordarlo, guidate spesso da esuli:
ebrei, emigrati in fuga da regimi politici. 
Una descrizione essenziale di questi pionieri non può fare a meno di citare il Living Theatre guidato
da Judith Malina e da Julian Beck; Grotowski con le diverse fasi della sua ricerca di senso nel
teatro;  Eugenio  Barba  ed   il  suo  Odin  Teatret;  Peter  Brook;  il  Bread and Puppet  che  portò  il
contagio  del  teatro  di  strada.  Naturalmente,  prima,  accanto,  intorno e  immediatamente dopo di
questi nomi se ne potrebbero enumerare molti altri, minori ma parti integranti di una corposa e
multiforme corrente innovatrice del teatro del secondo Novecento: il Teatro Campesino, il Guerrilla
Theatre, il S. Francisco Mime Troupe, il Mabou Mines, l’Ontological-Hysteric Theatre per citarne
alcuni che erano parte della controcultura americana, estremamente influente in Italia. Le ragioni di
questo scalpitio  di giovani  artisti  si  fondano nella volontà di  avvicinare l’arte  alla  vita.  E così,
mentre il teatro diviene scelta esistenziale, la scena si nutre di un realismo nuovo, fatto della materia
viva dell’attore, della sua umanità nuda e cruda. 
Della questione Teatri-Laboratorio, Mirella Schino ha messo a fuoco le caratteristiche e sollevato
delle riflessioni11: i “teatri pionieri”, non nascevano dal nulla, ma dalla Grande Riforma.12 Furono
guide di un teatro che, spogliandosi del superfluo, si rigenerava. L'impegno politico di quegli anni,
la  circolazione  di  idee  tramite  riviste,  libri,  radio,  grandi  occasioni  di  incontro  e  di  contro-
8  Mirella Schino, Il crocevia del Ponte d’Era-Storie e voci di una generazione teatrale 1974-1995, Roma, Bulzoni, 
1996, p. 29.
9 Associazione ricreativa culturale italiana. Sparso in tutto il territorio nazionale, l’Arci era un’organizzazione collegata 
al Partito Comunista Italiano. E' tutt'ora esistente.
10  Il termine “distinzione” è stato suggerito da Eugenio Barba per dare una definizione al risultato di un processo di
separazione a livello culturale, quella dei Teatri Laboratorio, argomentata da Mirella Schino nel saggio La corsa della
Regina Rossa-Obiezioni e proposte sul problema “Teatri Laboratorio”, Teatro e Storia, n.26, Annale 2005.
11 Mirella Schino, Alchimisti della scena - Teatri laboratori del Novecento europeo, Roma, Laterza, 2009.
12 Stanislavskij, Meyerchol’d, Taìrov, Vachtangov, Copeau, Decroux, Dullin, Jouvet, Appia, Craig, per citare i più 
importanti.
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informazione  come  concerti,  manifestazioni,  occupazioni,  offrì  la  base  d’appoggio  affinché  i
pionieri del teatro, con le loro visioni, attecchissero e diventassero, in un certo qual modo, virali. 
Il  Living Theatre13 rappresentò a Roma, Milano e Torino,  nel 1961,  The Connection.  Il  gruppo
newyorkese guidato da Judith Malina e Julian Beck dava luogo ad una provocazione varcando i
limiti  della  situazione  spettacolare.  Aveva  operato  un  avvicinamento  che  sarà  sempre  più
incandescente tra attore e spettatore. Faceva uso di un linguaggio autenticamente sporco, con una
brutalità  colta  direttamente  dalla  strada,  sotto  l'influenza  della  beat  generation.  Lo  spettacolo
sconvolse la critica, stupì il pubblico in modo inaudito e rese possibile l’ipotesi di un teatro più
vicino al vero; quello della donna e dell’uomo che, nell’essere attori, emergevano spogliati delle
proprie maschere. Il Living conosceva Pirandello, lo aveva messo in scena. In questa prima fase è
visibile come la lezione del drammaturgo siciliano, fosse un principio, di volta in volta interpretato
in modo diverso. Nel 1963, con The Brig, il Living ricostruì e mise in scena meticolosamente (vi era
una quarta parete degna del naturalismo di Stanislavskij) il complesso di automatismi, punizioni e
costrizioni mentali a cui erano sottoposti i marines. 
Nel 1964 il  Marat-Sade  di Peter Brook14 fu allestito in Italia;  stupì oltremodo e sollevò tra gli
addetti  ai  lavori  una querelle,  circa  le  scelte  che  il  regista  inglese,  all’interno dell’elisabettiana
Royal  Shakespeare  Company,  era  andato  da  anni  operando.  Se  ne  udì  l’eco  sulle  riviste  “Il
Dramma” e su “Sipario”. Con il suo teatro della crudeltà, Peter Brook, si era avvicinato, anche
tramite  la  comune  adesione  agli  insegnamenti  di  Gurdjieff,  all’idea  di  teatro-laboratorio  di
Grotowski. La sua era una deriva sperimentale dentro l’ufficialità della scena classica inglese. Il
regista  aveva  infatti  cominciato  ad  esigere  dagli  attori  tradizionali  una  serie  di  pratiche
completamente fuori dall’ordinario. Erano esercitazioni liberatorie, tese al recupero delle percezioni
sensoriali. Brook cominciò a collocare gli attori dentro spazi vuoti. Spazi da riempire con un le
proprie azioni, mediante una serie di tecniche per collegare la propria interiorità all'atto esplicito.
Nel Marat-Sade  svestì  il  palco degli  orpelli  scenografici  e  fece  apparire  un luogo squallido  di
torture.  Gli  attori  assumevano  pose  e  movimenti  stilizzati  e  difformi,  emettevano  suoni
incomprensibili ma straordinariamente evocativi. Il testo di Peter Weiss, smontato nel suo ordine
narrativo, era riusato a sprazzi attraverso intense situazioni che sembravano esserne un derivato
scenico. Vertendo sul dialogo tra Marat ed il Marchese de Sade, lo spettacolo impressionava per la
sua violenza, tra messaggi sovversivi e lo scatenamento delle brutture del mondo.
Nel 1965, lo spettacolo  The Brig, verrà realizzato a Torino. Quest'opera, debuttata a New York,
aveva messo Beck e compagni in serio contrasto con le autorità del proprio paese tanto da optare

13 Il  Living Theatre prende avvio per iniziativa di Judith Malina e Julian Beck, entrambi di origine ebrea; la prima
allieva di Piscator e il secondo pittore d’avanguardia. Nasce all’interno di un vivace ambiente artistico-culturale che in
quegli anni, in particolar modo a New York e San Francisco, mescola l’astrattismo di Pollock, l’anarchismo di Paul
Goodman, la sperimentazione musicale di John Cage, il jazz di Charlie Parker e la letteratura della “beat generation”.
Nel 1955 il Living mette in scena  Questa sera si recita a  soggetto; nel 1959 ottiene l’utilizzo di un ex magazzino
all’angolo di Fourteenth Street 530 Avenue di New York. Nonostante la morte di Julian Beck, avvenuta nel 1985, e
quella di Hanon Reznikov, nel 2008, attraverso attività parallele in America ed Europa, il Living continua l’attività
teatrale sotto la direzione di Judith Malina, Garrick Beck (figlio dei due fondatori) e Brad Burgess. Da Franco Perrelli, I
maestri della ricerca teatrale. Il Living, Grotowski, Barba e Brook. Bari-Roma, Laterza, 2007.
14 Peter Brook, di famiglia ebrea, nasce a Londra nel 1925. Studente di teatro, ben presto collabora al Birmingham
Repertory Theatre distinguendosi  per la messinscena di  Pene d’amor perdute e  Misura per misura. Di quest’opera
realizzerà una seconda versione nel 1978. Il regista affermerà in futuro il suo vivo interesse nel rapporto intimo tra
Shakespeare e Beckett.  Nel 1951 sposa l’attrice Natasha Parry.  Nel 1955 realizza  Titus Andronicus  cominciando a
sperimentare una forma teatrale tendente all’immediatezza del rituale che sboccerà con Balcon da Jenet, censurato nel
1960 al Théâtre du Gymnase di Parigi. Brook aveva cominciato già ad usare l’improvvisazione come metodologia nel
processo creativo dell’attore in funzione antipsicologica.  Nel  1968 pubblica  Lo spazio vuoto,  importante libro che
argomenta l’idea di attore nel contesto sacrale del teatro. Tra i lavori da menzionare dopo la direzione del Théâtre
Bouffes du Nord vi sono Timone d’Atene; Les Ik (1974); Ubu (1977); La Cerisaie; La Tragédie de Carmen  (1981); Le
Mahabharata (1985) in cui, tra gli attori, appare Ryszard Cieslak. Lo spettacolo noto anche per la durata di diverse ore,
godette di una versione filmica diretta dallo stesso regista londinese. Da Franco Perrelli I maestri della ricerca teatrale.
Il Living, Grotowski, Barba e Brook. Bari-Roma, Laterza, 2007. 
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per un espatrio in Europa. Prima tappa era stata una Parigi lungo le cui strade si agitava il maggio
francese, diventando teatro di una violenta e creativa riscossa giovanile. E’ qui, in questo contesto,
che debutta Mysteries and Smaller Piecies. Beck l'aveva definita una creazione collettiva. Gli attori
agivano dentro una situazione ritualistica in cui, subendo e attraversando condizionamenti imposti,
se ne liberavano in una sorta di risveglio teso all’amore in tutte le sue forme. Nel 1966 questo stesso
lavoro fu visto a Roma, Milano, Trieste contagiando il pubblico e incontrando le restrizioni delle
autorità. Più il Living era represso, più attraeva. Era sempre il 1965 quando Grotowski tenne per la
prima volta delle conferenze in Italia.15 Predicando la “via negativa” del  training, nell’ottica dell’
“attore santo”. Nel 1967 approdò con il Teatr Laboratorium al Festival di Spoleto mettendo in scena
Il Principe costante. Lo spettacolo si concretizzò nell'uso integrale, ma del tutto nuovo, del testo di
Calderón  de  la  Barca.  Suscitò  fascino  e  disorientamento.  Era  una  performance  estrema  la  cui
impalcatura si reggeva sui punti di contatto tra i comportamenti del protagonista delineato nel testo,
il principe Fernando di Portogallo, martire per la libertà del proprio popolo, e le associazioni psico-
fisiche  di  Ryszard  Cieslak,  basate  anche  sul  suo  vissuto.  Vi  era  dunque  una  sintassi  il  cui
procedimento costruttivo era capovolto rispetto alla tradizione. Cominciava dall’attore, dalla sua
individualità e non dal testo. Lo spettatore, al di qua di una parete lignea che circondava lo spazio
scenico, era testimone di una situazione a metà tra la sala operatoria ed il martirio. Appariva un
comportamento scenico dell’attore talmente reale da non sembrare quasi più teatro. Nel Principe
Costante l'oppressione del regime era, in un certo senso, rivissuta portando l'attore ad uno stato di
privazione totale e di innocenza. Una condizione in cui la sensualità e il sacro si compenetravano
per esprimere un radicale atto di dissidenza. Il regime socialista in Polonia vegliava con la censura
sull'operato di Grotowski e compagni. Da un altro punto di vista, risultava come il frutto di una
tecnica la  cui  precisione  era più  che rara  nel  panorama teatrale  italiano e  non solo.  Nel  cuore
dell’Europa socialista, a Opole, con il Teatr 13 Rzedow 16 e a Wrocłav con il Teatr Laboratorium,
entrambi teatri di Stato, Grotowski aveva ricreato la dimensione del Laboratorio e intrapreso in
modo assai rigoroso una verifica degli esercizi sulle “azioni fisiche”, in un rapporto dialettico con
l’eredità culturale di Stanislavskij.17 Le prove non erano soggette a censura, così, si erano dilatate ed
erano divenute luogo di approfondimento quasi scientifico delle tecniche. Gli allenamenti volti a
rendere  possibile  l’improvvisazione  degli  attori,  optavano  per  una  “via  negativa”,  che  non
aggiungeva  insegnamenti  ma  spogliava  il  performer  dei  suoi  blocchi  psico-fisici.  L’embrione
creativo dell’attore si definiva  in un impulso organico, tanto più efficace quanto più era ridotto il
lasso di tempo tra lo stimolo e la reazione di quell’organismo scenico che è il corpo-mente. 
Con  Antigone,  nel  1967,  ritorna  in  Italia  il  Living  Theatre.  Raggiunse  l’apice  di  un  periodo
straordinario, teso alla coincidenza sempre più stretta e naturale tra la propria rivoluzione personale,
quella  teatrale  e  quella  politica.  Il  successivo  e  celeberrimo  Paradise  Now era  un’esperienza
estatica, più che uno spettacolo; sconvolgente se inserito nel contesto culturale italiano dell’epoca.

15 Nel 1959 il critico Ludwik Flaszen insieme al giovane regista Jerzy Grotowski, fonda il  Teatr 13 Rzedow con gli
attori Rena Mirecka, Zygmunt Molik, Antoni Jaholkowski, Zbigniew Cynkutis, Ryszard Cieslak e Stanislaw Scierski. Il
regista polacco si forma alla Scuola Superiore d’Arte Teatrale di Cracovia e si perfeziona al GITIS di Mosca. Qui ha
modo di entrare in contatto con il patrimonio di saperi lasciato da Stanislavskij e tramandato direttamente da alcuni suoi
allievi.  Studia le  regie del  maestro  russo e  approfondisce la  conoscenza degli  “esercizi”.  Entra in  contatto  con le
elaborazioni successive di Meyerchol’d, Taìrov e Vachtangov. Questo ambiente alimenta per altro, in Grotowski, una
sete di conoscenza verso la mistica induista e la pratica dello yoga. Dagli ani Settanta il regista polacco abbandona lo
spettacolo e dà inizio al periodo del “parateatro” dove crea situazioni liminari rispetto alle tecniche dell'attore, in cui i
partecipanti tentano di ritrovare una purezza dei sensi e una capacità di incontrarsi con sincerità. Nel 1977 il regista
polacco si addentra in un percorso ancora diverso, intitolato “Il teatro delle sorgenti” in cui i partecipanti, evitando la
recitazione ed il mascheramento quotidiano, si rivelavano attraverso la concretezza di un “atto totale”. Nel 1986 fonda a
Pontedera il Workcenter of Jerzy Grotowski. Muore nel 1999 nella stessa città toscana. 
16 Teatro delle Tredici File. 
17 Le  ricerche  di  Stanislavskij  e  del  suo  entourage,  attraversate  le  fasi  legate  alla  ricostruzione  psicologica  del
personaggio e alla “memoria emotiva” dell’attore, vertono nell’ultimo periodo, sulla capacità reattiva del corpo, non
anticipato dalla mente ma in una sintonia organica con essa.       
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Un percorso collettivo dalle zone più repressive e violente della condizione umana: 

[…] avevamo dato energia al corpo segmento per segmento, inventato rituali,
movimenti, suoni, visioni e cadenze che portarono gli attori (le guide) e il
pubblico a una trance. […] Paradise Now fu un viaggio in forme più libere,
finché, uscimmo alti nella strada e rientrammo nella Prigione del Mondo”. 18

Lo spettacolo  era  stato  preparato  durante  la  permanenza  in  Sicilia.  In  una  versione  successiva
assorbiva l’esperienza dell’occupazione de l’Odéon-Théâtre di Parigi, allora diretto da  Jean-Louis
Barrault. Gli attori, svestiti e fumando cannabis, fronteggiarono immobili lo spettatore nell’attesa di
una sua reazione. Sollecitavano una presa di posizione, davano luogo ad uno scontro. Nello stesso
anno  l’Odin  Teatret  debuttò  in  Italia,  a  Venezia,  con  Kaspariana.  Lo  spettacolo  aveva  dei
fondamentali  aspetti  in  comune  con  gli  spettacoli  del  Teatr  Laboratorium.  Il  regista  italiano,
Eugenio Barba, muratore, marinaio e studente emigrato in Norvegia, si era trasferito in Polonia per
studiare  teatro  e  ad  Opole.  Nell’allora  Teatr  13  Rzedow,  guidato  da  Grotowski  e  dal  critico  e
letterato Flaszen, aveva svolto il proprio apprendistato. C’è molto di più però, nel rapporto tra i due.
Innanzitutto una complicità a livello umano, un rapporto profondo tra maestro e allievo. Barba fu
inoltre colui che, compreso l’inestimabile valore delle ricerche che il gruppo di Grotowski aveva
avviato, si adoperò tenacemente per la sua divulgazione. Il giovane studente italiano connesse il
Teatr Laboratorium con il resto dell’Europa per scardinare l’accerchiamento censorio del regime
sovietico. Fu per questo che nel 1963 non gli venne concesso il rientro in Polonia. E’ a partire da
questo fatto, un’espulsione, che Barba, radunati attorno a sé dei giovani aspiranti attori, aveva fonda
a Oslo nel 1964, l' Odin Teatret. Il gruppo di attori, che nel corso degli anni si era ormai trasferito in
Danimarca  ampliando il  proprio  organico,  aveva  già  realizzato  uno spettacolo,  Ornitofilene.  In
questo lavoro, come in Kaspariana, le battute creavano un tessuto musicale, gli attori agivano allo
stesso piano degli spettatori che circondavano e delimitavano pochi metri quadrati di palcoscenico.
Lo  spettacolo  del'  Odin  non  si  sviluppava  in  una  trama  logica  ma  attraverso  un  impianto
drammaturgico ricco, complesso e sofisticato, in cui le azioni simultanee degli attori erano ordite e
orchestrate  secondo una  ritmica  di  contrapposizioni.  Barba  alternava  i  meccanismi  violenti  del
dominio con la dolcezza del sogno, con l’innocenza del puro. Sono spettacoli che toccano corde
profonde.  Così  fu  anche  per  Ferai approdato  nel  1969  di  nuovo  alla  Biennale  veneziana.  La
messinscena metteva in relazione il mito nordico di re  Frode Fredegod e quello mediterraneo di
Alceste. Parlando di ciò raccoglieva in realtà gli ardori dei moti del maggio francese e aveva un
riferimento nascosto: il sacrificio di Ian Palac. Giovane studente di teatro, Palac, si era dato alle
fiamme a Praga, in piazza San Venceslao. Era l’atto estremo di una ribellione nei confronti del
regime sovietico e dei suoi strumenti oppressivi sugli intellettuali. Divenne una torcia umana che
sconvolse il mondo, soprattutto quello dei giovani. Il Teatro Laboratorio in Polonia e il Living negli
USA erano accomunati dalla censura.
In Ferai gli attori dell' Odin indossavano vestiti poveri fatti con la tela dei sacchi di juta. Attorno ad
un grande uovo, salmodiavano e ricostruivano i movimenti di un popolo oppresso, pendente dalle
labbra di ambigui capi della rivoluzione.     

Ornitofilene,  Kaspariana,  un po’ più tardi  Ferai,  il  Vangelo di Oxyrinchus
erano  “politici”  in  quella  maniera  assai  diversa  da  quegli  spettacoli  che
affrontano  specifici  problemi  sociali,  additano  particolari  ingiustizie  o
svelano  e  denunciano  verità  velate.  Erano  politici  come  le  tragedie  di
Corneille o di Alfieri o di Pasolini: vi si rendeva incandescente un tema di
fondo relativo all’azione o al  potere, preso nel suo schema astratto. In essi,
l’intelligenza si aggrappava fermamente al suo pessimismo. 19  

18 Julian Beck, Meditazioni: la vita del teatro, in Paradise Now, a cura di F. Quadri, Einaudi, Torino, 1970, pp. 68-69.
19 Ferdinando Taviani, Il buio è una via: spettacoli politici in Contro il mal occhio, L’Aquila, Textus, 1997, p. 229.
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I Teatri Laboratorio arrivarono in Italia, alla fine dei Sessanta, anche sotto forma di libro. Uno su
tutti fu Per un teatro povero di Jerzy Grotowski. In realtà fu più di un libro; fu il vangelo del nuovo
teatro,  poggiato sul comodino dei Gruppi di  Base.  Parlava di “transluminazione” dell’attore;  di
vocazione al teatro come missione “alta”; di laboratorio come istituto di ricerche, di spettacoli come
Akropolis –  in  cui  si  domandava  tragicamente  se  non  fosse  Auschwitz  il  sommo monumento,
l’acropoli  del  proprio  tempo  –  e  indicava  la  necessità  di  una  disciplina  ferrea  per  cui  forniva
istruzioni, spiegando dettagliatamente gli esercizi.  Fu il  testo più importante sul  training. Fu un
mezzo pratico, concreto affinché un giovane dilettante potesse approcciarsi con serietà al lavoro di
ricerca dell'attore. Creava un linguaggio comune e in Italia fu un viatico per gli aspiranti attori,
registi  che avevano rifiutato una scuola classica,  che si erano avvicinati  al  teatro non tanto per
calcare i palchi, ma per un senso di rifiuto. Generò anche interpretazioni talmente ortodosse da
risultare di fatto infeconde. Per un teatro povero era stato fermamente voluto, curato e tradotto in
Italiano da Eugenio Barba, che lo aveva fatto pubblicare per la prima volta in inglese a Holstebro,
nel  1968,  nella  rivista  diretta  dall'  Odin  Teatret,  “Teatrets  Teori  og  Teknikk”.  Arrivò  in  Italia
pubblicato da Bulzoni, nel 1970. 
Raccogliendo le turbolenze e le grida di protesta verso i massacri di civili  in Viet Nam, Brook
realizzò nello stesso periodo, US. Vi si avvicendavano momenti di estremo candore a ritmi pieni di
terrore.  Poneva  gli  spettatori  di  fronte  all’ingiustizia  dell’occidente  inducendolo  ad  un  atto  di
coscienza.   
A Torino  nel  1969  l’impresario  del  teatro  interruppe  l’esecuzione  di  Paradise  Now.  Beck  e
compagni  avevano  opposto  resistenza  interponendosi  alla  chiusura  del  sipario  e  incitando  il
pubblico a partecipare al loro atto di disobbedienza. Interruzione ci fu anche a Milano dove crollò
parte della platea sovraccarica mentre a Roma, all’Università, intervenuta la polizia, il Living fu
espulso dall’Italia.  
Nello  stesso  anno il  Bread and  Puppet20  uscì  dal  Piccolo  Teatro  di  Milano,  di  cui  era  ospite
ufficiale, per andare a recitare alla Facoltà di Architettura occupata. Aveva debuttato al Sistina di
Roma con  People Cry for Meat in cui apparivano tremendi fantocci emblemi degli  orrori  della
guerra in Viet nam. Il collettivo statunitense era il pioniere del teatro di strada; con lui, il Guerrilla
Theatre di Schechner, l’Open Theatre di Chaikin, il Black Theatre, il S. Francisco Mime Troupe e il
Teatro Campesino. I trampolieri del Bread and Puppet, sfilavano all’aperto sui trampoli; portavano
con loro dei fantocci e affrontavano i temi caldi della contestazione giovanile. Rivisitavano alcuni
episodi della Bibbia. Il Bread and Puppet faceva della semplicità dei mezzi la sua cifra stilistica, il
mezzo per coinvolgere la fasce popolari, le comunità locali e i lavoratori in lotta. Nello stesso anno
debuttò  Le clowns del  Théâtre du Soleil.21 L’anno dopo la stessa compagnia parigina diretta da
Ariane Mnouchkine tornò con un importante spettacolo dal titolo 1789-La Révolution doit s’arrêter

20  Il Bread and Puppet è uno dei più importanti gruppi riconducibili al Teatro di Strada per il suo significativo utilizzo 
di maschere, pupazzi e trampoli. Viene fondato nel 1963 da Peter Schumann, Bob Ernstthal e Bruno Eckhardt. Tra le 
opere salienti ricordiamo A Man Says Goodbye to His Mother (1968); The Cry of the People for Meat (1969); The 
Domestic Resurrection Circus (1970); The White Horse Circus (1976). La Compagnia, ancora attiva, ha da poco 
festeggiato I suoi 50 anni di attività. Da Franco Perrelli, I maestri della ricerca teatrale. Il Living, Grotowski, Barba e 
Brook. Bari-Roma, Laterza, 2007. 
21  Il Théâtre du Soleil si è formato a Parigi nel 1964 a partire da un gruppo di universitari della Sorbona, tra cui l’attuale
regista, Ariane Mnouchkine. Dal 1970 ha sede presso la Cartoucherie. La compagnia è caratterizzata dal gran numero di
persone che costituisce l’equipe e da un atteggiamento multiculturale dato dal successo internazionale dei suoi 
spettacoli e dalla propensione a organizzare stage in cui coinvolgere direttamente i propri allievi. Di rilievo sono stati 
gli spettacoli Méphisto-Le roman d’une carrière; il ciclo Les Atrides o il più recente Le Dernier Caravansérail. Con la 
coproduzione dalla RAI, nel 1997, il Théâtre du Soleil realizza il film Molière, sulla vita e l’opera del commediografo e 
attore francese. Nel 1999 realizza un’opera filmica tratta dall’omonimo spettacolo Tambours sur la digue. La 
compagnia, oramai la più importante realtà francese, è tutt’ora attiva e ha sviluppato una particolare capacità di ospitare 
il pubblico aggiungendo alla visione dello spettacolo l’offerta di pasti serviti dagli attori e molte altri modi che portano 
ad una ripopolazione dell’ambiente teatrale. Il suo ultimo acclamato spettacolo, tratto dall' opera di Verne si intitola Le 
Naufragés du Fol Espoir. Da Silvia Bottiroli, Un teatro attraversato dal mondo. Il Théâtre du soleil oggi. Pisa, 
Titivillus, 2012.  
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à la perfection du bonheur e ottenne un affermazione internazionale. Giunse al Palasport di Milano
grazie all’intuito di Paolo Grassi. 
Nel 1972 avvenne il ritorno dell' Odin. Min fars hus fu replicato trecentoventi volte in poco meno di
due anni attraversò anche il mondo sotterraneo dell’organizzazione culturale. Palestre, associazioni,
università, piccoli teatri. Il gruppo scandinavo enucleava alcuni frammenti biografici di Dostoevskij
ed esplorava il suo mondo narrativo. C’era il sapore della vita di un intellettuale russo a cavallo tra
l’Ottocento ed il Novecento. La rivoluzione russa e la miseria. Questo, forse ancora meglio degli
altri,  era uno spettacolo che affrontava la morte con incredibile vitalità. Lasciava sgomenti.  Era
riottoso e crudele, come il dimenarsi e lo strillo d’un animale preso alla gola.

Min fars hus è stato uno spettacolo baciato dalla fortuna, o forse bellissimo,
uno di  quegli  spettacoli  che  si  incrociano  con  i  desideri,  le  aspirazioni,  i
malesseri di una intera generazione, senza assecondarli e senza assomigliarvi.
Uno di quegli spettacoli rari, di quelli che cambiano davvero la vita di alcuni
di coloro che assistono.22

[…]  Min fars hus scatenò, specialmente in Italia, un autentico ciclone fra i
molti giovani impegnati nel teatro studentesco e di base che vi assistettero.
L’Odin si presentava come una microsocietà egualitaria e creativa, una specie
di  concretizzazione  delle  utopie  sessantottesche;  il  suo  modello di  nucleo
umano e politico divenne molto influente e imitato. Lo spettacolo inoltre non
solo  insegnò  che  era  possibile  un  nuovo  sconvolgente  orizzonte  della
comunicazione  fisica  dell’attore,  ma  acuì  l’insoddisfazione  per  le  scarse
tecniche e le approssimazioni di  una scena senza scuola o con alle spalle
pedagogie convenzionali e superate. Min fars hus, così, accese la miccia del
movimento del teatro di gruppo, che cercava una nuova identità in un training
tecnicamente agguerrito e in una consapevole solidarietà d’arte; qualcosa che
sarebbe esploso all’incirca a metà del decennio. 23   

Con incredibile sincronismo, nei primissimi anni Settanta, il processo di rottura innescato da tanti
acclamati e discussi spettacoli sfociò nella scelta di allontanarsi dalle dinamiche produttive della
messinscena. Fu una separazione raggiunta seguendo sentieri diversi. Fu come se i teatri-pionieri,
guidati  dalla  necessità  di  riscoprire  il  senso  del  teatro,  di  ristabilire  relazioni  autentiche,  ne
varcassero i limiti e osservassero cosa vi fosse oltre. Ma con gli occhi di uomini di teatro. Con il
bagaglio di problematiche del teatro. Queste fasi di separazione erano connaturate ad un percorso
costellato di domande fondamentali come quella estremamente pregnante di Grotowski: “quale è un
teatro di cui ci si possa servire” ?
Molti gruppi statunitensi come il S. Francisco Mime Troupe, il Firehouse Theatre di Mienneapolis,
il Bread and Puppet e l’Open Theatre, di fronte a questo imperativo morale si sciolsero. Si sentirono
di fronte ad un bivio: realizzare interventi di guerriglia teatrale che trascuravano del tutto l’estetica
del proprio lavoro o istituzionalizzarsi integrandosi nel mercato.
Nel 1970 il Living Theatre, proprio reagendo a questo dilemma si divise in due sottogruppi: uno si
dedicò a diversi tipi di attività non più teatrali negli USA; l’altro, comprendente i fondatori Judith
Malina e Julian Beck, volle recarsi tra la gente povera di un Brasile oppresso dalla dittatura. Il
gruppo newyorchese innestò le proprie creazioni collettive nelle favelas di San Paolo. Si confrontò
a tu per tu con il popolo delle baraccopoli. Abbandonato l’utilizzo del testo già scritto operava per
farlo  emergere  in  una  drammaturgia  collettiva  a  partire  dalla  stretto  contatto  con  gli  abitanti.
Insieme a loro realizzò delle azioni cogliendo i  temi della comunità,  esprimendoli  attraverso le
pratiche  accostabili  al  rito  tribale.  Con  un’intensa  partecipazione  del  pubblico  venivano
rappresentate le modalità della repressione politica. Nel 1971, accusato di traffico di stupefacenti,

22 Dalla premessa di Mirella Schino in Eugenio Barba, Il prossimo spettacolo, L’Aquila, Textus, 1999, p. 156.
23 Franco Perrelli, I maestri della ricerca teatrale. Il Living, Grotowski, Barba e Brook. Bari-Roma, Laterza, 2007n p. 
129.
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alcuni membri del Living, compresi i suoi fondatori, furono messi in carcere e successivamente,
grazie alle pressioni internazionali, espulsi.  
Del  1970  è  anche  Swieto24,  pubblicazione  teorica  che  argomenta  la  svolta  di  Grotowski  al
parateatro. E’ il suo addio allo spettacolo. Questo radicale percorso del regista polacco all’interno di
un ambiente azzerato degli espedienti scenici, protetto da una gamma di austere regole, tentava di
mettere  i  partecipanti  nella  condizione  di  recuperare le  facoltà  di  un ascolto vero e,  attraverso
l’improvvisazione, instaurare con l’altro incontri scevri da ogni finzione. Le attività del parateatro si
svilupparono in diverse sezioni: Acting Therapy; Progetto speciale, L’albero delle genti, La veglia,
Meditazioni  a voce alta,  La canzone di  me stesso.  Furono concepite  come dei  ritiri,  lontano o
separati dai centri abitati. Avevano luogo all’interno di grandi aule vuote, nei boschi o sulle radure. I
partecipanti, in questi luoghi, lavoravano e pernottavano. Grotowski e gli attori della sua equipe
mettevano  in  pratica  gli  esperimenti  a  qualsiasi  ora  del  giorno,  quasi  ininterrottamente.
Conducevano  i  partecipanti  all’espressione  delle  zone  più  intime  e  spontanee  di  sé.  Ad  una
intransigente introspezione emotiva. Si raccomandavano di non recitare e soprattutto puntavano alla
nozione  di  atto  totale,  alla  riscoperta  della  propria  umanità,  nei  termini  assolutamente  concreti
dell’azione fisica in cui era inclusa anche la voce, o meglio, la rinascita della propria profonda
vocalità.
Nel 1970 Peter Brook si trasferì a Parigi e diede vita al Centre International de Recherches Théâtral
(CIRT). Attraverso di esso organizzò tutte quelle attività parallele agli spettacoli tali da poter parlare
di Laboratorio. La più importante di queste si verifica nel ’72. E’ una spedizione antropologica in
diversi  paesi  dell’Africa  centrale.  Brook,  con  una  troupe  di  trenta  collaboratori,  esplorò  le
possibilità comunicative tra attori  e spettatori  lontani per lingua e costumi.  Tentò di creare una
sintassi  scenica  elementare  e  non  omologata,  affinché  genti  diverse  potessero,  attraverso
l’espediente scenico, comunicare. Ritrovò il corpo dell’attore come sintagma di una lingua scenica
universale.     
Stabilita nel ’66 la propria residenza a Holstebro in Danimarca, l' Odin Teatret vi aveva fondato
anche il  Nordisk Teaterlaboratorium. Da quel momento in poi andò consolidando la pratica del
training sviluppandone i metodi, dimostrandone il valore e l’imprescindibilità per una riforma etica
dell’arte dell'attore. Nel ’68 organizzò i Seminari interscandinavi in cui importanti maestri orientali
e occidentali tennero conferenze e lezioni pratiche. Tra il 1974 ed il 1978 l’Odin Teatret si ritirò per
cinque  mesi  in  un  ex-manifattura  di  Carpignano  Salentino,  per  provare  uno  spettacolo.  In  un
meridione arretrato, che a stento custodiva le culture folkloristiche locali, l’Odin, in modo inverso al
maestro polacco, ma con un equivalente atteggiamento esplorativo, decise di stabilire una relazione
con la popolazione sulla base di due spettacoli Min fars hus e Johann Sebastian Bach-Scherzo che,
a differenza, era uno spettacolo di clown. Nacque il Libro delle danze, uno spettacolo senza storia,
in cui gli attori si mettevano al centro di un assembramento di spettatori per offrire la propria danza.
Barba e i suoi attori, cercando un rapporto dialettico con la popolazione, riscoprirono un modo di
porsi  attraverso il  teatro che si  concretizzava nel baratto.  La gente del posto,  vecchi o giovani,
ricambiavano la visione del Libro con suoni, canti, balli, recite. Risolvendo un problema concreto,
l'Odin sviscerava una questione sociale, offriva una risposta possibile, certamente non risolutiva alla
questione dell’omologazione culturale. Il baratto divenne uno strumento teatrale per un’indagine
etno-antropologica che Barba estenderà con i suoi compagni in America Latina, a contatto con le
popolazioni indigene locali. 
Barba disse in questo periodo:

Nell’ultima fase di lavoro [per Min Fars Hus] ci siamo resi conto che non era
la tecnica che contava, ma i rapporti che esistevano tra i diversi membri del
gruppo, la carica emotiva, la giustificazione personale di ognuno, difficile da

24 Erroneamente tradotto in Vacanza dalla rivista «Terzoprogramma» il resoconto stenografico di questa conferenza 
che Grotowski tenne a New York il 13 dicembre del 1970 e pubblicata in «Theatre Quarterly» (aprile-giugno 1973) 
è da intendersi nella sua traduzione letterale, Giorno sacro. 
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esprimersi ma così evidente nel lavoro quotidiano. Abbandonando la strada
maestra del  teatro abbiamo trovato ben altra  cosa,  che ancora non si  può
spiegare, pur continuando per tutto il tempo a presentare i risultati di questo
processo sotto forma di spettacolo, e considerandolo ancora teatro. Quando
Min Fars  Hus è  nato,  eravamo tutti  pieni  di  apprensioni,  perché  era  uno
spettacolo  diverso  dagli  altri:  il  momento  della  favola,  della  storia,  non
esisteva, il  libero corso delle associazioni ci sembrava poter confondere lo
spettatore. Da lì, in un momento di dubbio, è nato il bisogno di ottenere una
specie di conferma da parte dello spettatore se la presentazione del nostro
spettacolo avesse per lui un senso personale […] Con il nostro soggiorno in
Italia  queste  reazioni  si  sono incarnate,  diventando corpi  viventi,  quando,
nelle università, insieme ai nostri spettacoli abbiamo tenuto dei seminari […]
Alcuni dei miei compagni mi hanno fatto notare come noi avessimo in realtà
una  grande  responsabilità,  perché  provocavamo  crisi,  lasciando  poi  una
specie di terremoto, e i superstiti abbandonati a loro stessi. I miei compagni
mi facevano giustamente notare che dovevamo continuare ad avere rapporti
con questi gruppi, permettere un dialogo che anche per noi sarebbe stato utile
e interessante […].25

Con Min fars hus si toccò un apice del rapporto tra l'Odin ed i suoi spettatori. Il brano di Barba è
cruciale perché spiega l'interdipendenza di uno dei gruppi-pionieri con una massa di giovani assetati
e privi di riferimenti, parte della quale si sarebbe occupata di teatro. Potremmo dire che, da questa
relazione,  da  queste  esigenze  nate  con  Min fars  hus,  nasce  il  movimento  di  cui  parleremo.  Si
spiegano, forse, le ragioni per cui l'Odin, ma anche il Teatr Laboratorium ed il Living e molti altri,
cominciarono ad ampliare la propria tipologia di intervento, svolgendo un attività pedagogica molto
intensa. Il semplice rapporto attore-spettatore non nera più sufficiente; era urgente un incontro, un
cambiamento individuale di ogni osservatore coinvolto. I teatri-pionieri si accorsero di avere molta
gente attorno e che insieme si poteva agire su diversi livelli.
 

Ci  siamo  resi  conto  che  eravamo  molto  più  forti  di  quanto  pensassimo.
Quando  ci  incontravamo  con  le  persone  era  come  se  il  nostro  gruppo
emanasse una specie di forza di cui fino ad ora non eravamo coscienti. Ma
allora ci siamo detti: questa forza bisogna investirla, darvi un senso, dirigerla,
bisogna che venga impegnata in qualcosa che abbia un senso anche per gli
altri. 26

  
Il Teatr Laboratorium e l’Odin Teatret ma anche il Living Theatre coltivarono un rapporto con i
giovani  gruppi  dei  diversi  paesi  in  cui  vennero  invitati.  Fornirono  esempi  di  auto-pedagogia,
trasmisero delle tecniche. Con i seminaristi realizzarono talvolta spettacoli valorizzando le risorse
culturali in processi che affermavano l’importanza della partecipazione nel lavoro comune. Oppure
condussero  esperienze  radicali  di  auto  penetrazione.  Ad  ogni  modo  quelli  che  erano  i  teatri-
laboratorio di stampo novecentesco cominciarono un'intensa attività in Italia e in altri  paesi  del
mondo. Condensavano attraverso i contesti dei seminari, le condizioni essenziali di un teatro dedito
al  rinnovamento  dell'attore.  Erano  esperienze  formative,  brevi  nel  tempo,  ma  profondamente
contagiose. Furono luoghi di scambio culturale, di trasmissioni indelebili, di cambiamenti profondi.
La  vita  artistica  di  molti  gruppi  ne  fu  segnata  per  sempre.  Avvenne  grazie  al  diffusissimo
associazionismo culturale, alle attività di base. Nel capitolo seguente vedremo come il fermento di
questo substrato cercò e talvolta trovò uno sbocco in superficie.      

 

25 Eugenio Barba Il prossimo spettacolo, cit. pp. 169-170.
26 Franco Quadri, A colloquio con Eugenio Barba, “Sipario”, marzo 1974. 
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La memoria fresca

     
Durante il mio percorso nella Scuola Ambulante di Teatro, fatto di viaggi in Italia (incontri con
attori,  danzatori,  storici  e  registi),  ho  avuto  l'opportunità  di  iniziare  la  pratica  del  teatro  in  un
sottobosco; piccole sale ben curate dove si percepiva l'aria smossa da qualcosa che era stata lì, fino
a poco tempo prima. I parquet o i pavimenti rivestiti in linoleum erano consumati dal lavoro altrui.
Ma non solo. Si percepiva una qualità delle relazioni. In queste sale, infatti, come la Casa del Teatro
dell'Aquila, ancor prima del terremoto del 2009, esisteva un micro clima dove si sperimentavano
giovani  e  meno  giovani,  teatranti,  musicisti  e  registi  in  erba.  Nel  loro  studio  all'interno
dell'Università, denominato, “Auletta Sanjukta Panigrahi” 27, il professor Taviani e la professoressa
Schino  creavano  un  ponte  tra  gli  spettacoli  della  Casa  del  Teatro  e  le  lezioni  accademiche.
Attraverso racconti, analisi storiche ma anche con la capacità di creare una conversazione intorno ai
temi delle lezioni. L'aula che spesso conteneva gli studenti di un corso intero aveva attaccata alle
pareti  una  grande  quantità  di  locandine,  spesso  esteticamente  sofisticate,  come a  voler  dare  il
messaggio di qualcosa di più di uno spettacolo; fotografie con attori dai corpi interessanti. 
Ho poi frequentato il Teatro Tascabile. Nel 2004 questo gruppo, di cui parleremo più avanti, gestiva
alcuni locali del Teatro Sociale di Bergamo. Le pareti, anche qui, parlavano di una storia alle spalle,
erano pieni di memoria. C'erano i segni di una grande esperienza. Recente. Manifesti che ritraevano
attori nel mezzo di una folla partecipante. In cui attori e folla di spettatori erano vicini, quasi a
mescolarsi.  C'erano archivi di vhs,  libri.  Erano spazi che ospitavano le attività quotidiane degli
attori. In stanze come queste, nei primi anni del 2000, sentii affermare che il Terzo Teatro ormai non
c'era più, era cosa vecchia. Altre volte io e il gruppo di cui facevo parte, venivamo etichettati, nel
bene o nel male, come Terzo Teatro o come un suo derivato. Ma come per definire un linguaggio
sperimentale .  Un paradosso che accosta il  vecchio e lo sperimentale;  qualcosa di morto ma al
tempo stesso ricercato, ancora difficile da decifrare. Non digerito. Forse i sintomi di un problema.
Ma io non sapevo cosa fosse il Terzo Teatro, se non per quell'aria elettrizzata e quelle tracce ancora
fresche. Per quell'affascinata inconsapevolezza,  vorrei  ora osservare i dati di quella storia come
contorni di uno schizzo altrimenti difficilmente comprensibile. Con uno sguardo che si concentra
sull'Italia. Per ricostruire gli elementi di quell'ambiente, bisogna soffermarsi sulle vicende storiche
dei Gruppi di Base. 

Una lunga serpe di incontri

L'Italia ha reso un contributo importante a quell'opera di relazioni fra entità geograficamente così
distanti,  che  fu chiamato  Terzo  Teatro.  Semplificando un poco si  potrebbe dire  che  l'appoggio
italiano al Terzo Teatro fu il movimento dei Gruppi di Base. Non per tutti fu così, ma per una parte
consistente.  Con  la  simultaneità  che  ha  la  misura  del  fenomeno,  tanti  appassionati  di  teatro
cominciarono a mettersi insieme, con pochi mezzi ma con un'urgenza particolare. 

Che  senso  ha  avuto,  allora  e  adesso,  serrarsi  in  un  gruppo,  chiudersi,
comprimersi, modificare le proprie capacità di attore per un solo regista, fino
a  far  quasi  un tutto  unico?  Un processo lungo e persino  doloroso  per  un
attore, che voleva dire limitarsi, consapevolmente, tagliarsi via mano a mano
ogni possibilità di lavorare anche con altri, fino a raggiungere quasi uno stato

27 Sanjukta Panigrahi (24 agosto 1944-24 giugno 1997) era una danzatrice indiana esponente dello stile Odissi. Ha 
collaborato a diverse sessioni dell' I.S.T.A. conducendo seminari e danzando, nell'ottica di un confronto con le 
discipline teatrali e coreografiche di altre culture.
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di simbiosi, più diretto con il regista, più indiretto con gli altri   attori. Un
processo che voleva dire in primo luogo perdita  di  possibilità.  Che senso
aveva un così duro lavoro, il training, la vita stretta sempre insieme ad altri, i
processi così lenti per arrivare a creare uno spettacolo?

Certo c'era,  c'è, una volontà politica: crearsi zone di vita e di lavoro
chiuse come una cellula abnorme. C'era il problema, per gruppi giovanissimi,
della  sopravvivenza.  Ma tutto  questo non bastava.  C'era,  in  primo luogo,
altro:  una volontà eminentemente artistica di  cui  è  facile  farsi  sfuggire la
forza. C'era il desiderio di toccare il pubblico, non come lo tocca un'opera
d'arte,  ma in  quel  modo oscuro,  violento,  quasi  fisico  in  cui  può  toccare
soltanto  un  attore  grandissimo,  di  cui  spesso  questi  giovani  attori  che
andavano a chiudersi in gruppi avevano avuto esperienza diretta vedendo, in
scena o durante un seminario, Ryszard Cieslak, l'attore di Grotowski, colui
che era stato il Principe Costante, o Iben Nagel Rasmussen.
Riuscire a toccare come quando si infila una mano nel cuore stesso di chi ti
guarda, e puoi cambiargli la vita. Questa, in tutta la sua temerarietà, era la
volontà che ha portato al teatro i giovani negli anni Settanta: una volontà di
grandezza,  smisurata.  E  poiché  volontà  di  grandezza  non  vuol  dire
autoillusione,  cercarono una strada per  poter  raggiungere,  negli  spettacoli,
l'incandescenza  di  cui  avevano  avuto  esperienza  da  spettatori.  E  furono
fortunati, la strada era stata indicata, da Grotowski, dall'Odin. Non tanto, non
solo  la  strada  dell'allenamento  quotidiano,  o  di  un  modo  di  costruire  gli
spettacoli, quanto la strada della moltiplicazione: chiudersi nella situazione
serrata  di  un  gruppo  per  trovare  il  modo di  moltiplicare  le  proprie  forze
attraverso un processo di simbiosi con altri. Perché è più facile riuscire ad
estrarre,  a  rendere  visibile,  quel  nocciolo  profondo,  interiore,  che  poteva
toccare  quasi  fisicamente  almeno  alcuni  tra  gli  spettatori,  quando  questo
nocciolo non è personale, ma è del gruppo: anche se per far questo si passa
attraverso  le  strade  più  ovvie,  attraverso  quelle  storie  private  appena
travestite che si potevano intravedere subito sotto la pelle delle storie che gli
spettacoli raccontavano.
E questo,  almeno per  un po',  sembrò a tanti  valere la  pena della  relativa
perdita della propria individualità, e della capacità di lavorare ora qua ora là,
scegliendosi di volta in volta i compagni.28

La parabola dei Gruppi di Base italiani può essere ridisegnata individuando i momenti di incontro; i
convegni come segni evidenti di un brulichio sotterraneo e costante. Avvennero nel decennio che va
dalla fine degli anni Sessanta alla fine dei Settanta. Questa lunga serpe di incontri dimostrava il
fatto che, sempre più teatranti, si sentivano simili nella ricerca di qualcosa. Dapprima in Italia, poi,
come vedremo anche a livello intercontinentale. In grandi assemblee, tante realtà piccole e meno
piccole, comunque spontanee, vollero darsi un'organizzazione. Vollero condividere la propria idea
di teatro, conoscersi, discutere, unirsi e creare qualcosa che non c'era prima. Una regione autonoma
del teatro italiano. Intendevano anche incidere sulle regole. Erano convegni anomali.  Per questo
sono interessanti. Erano momenti di aggregazione, di dibattito politico, fucine di proposte, luoghi di
scambio di pratiche, animate da conflittualità ideologica, dal confronto sulle motivazioni personali,
dal bisogno di studiare discipline. Soprattutto era la rivalsa di uno strato giovane e minoritario del
teatro che intendeva dare prospettive concrete a nuovi bisogni attraverso una logica assembleare,
comunitaria  e  sull'intenzione  di  intervenire  ad  un  livello  sociale.  Probabilmente  elaborava
l'esperienza assembleare del '68. 
Si  svolse  a Perugia,  nel  1970 il  Primo Convengo Nazionale  dei  Gruppi  Teatrali  di  Base.  Era
ovviamente uno dei primi incontri formali, non certo uno dei più importanti né, tanto meno, il primo
segno di esistenza della corrente dei gruppi, che in realtà sorgevano spontaneamente come piante
selvatiche,  spesso  e  volentieri  nei  luoghi  di  isolamento  culturale  e  politico.  Nei  quartieri  delle
metropoli, come nei piccoli centri della provincia, lontani dai clamori della cultura ufficiale. 

28 I vecchi e i giovani. Quattro immagini dopo il Reencuentro Ayacucho ‘98, “Conjunto. Revista de Teatro 
Latinoamericano”, La Habana, n.111, ottobre-dicembre 1998. 
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Nascevano sulla  scia  dei  teatri-pionieri  degli  anni  ’60 che  fecero  presa  su un  terreno già  reso
fecondo dalle lotte politiche, dalla riappropriazione di spazi comuni, dalla discussione sui numerosi
temi legati all’emancipazione delle minoranze, non solo politiche ma anche strettamente connesse
alle  condizioni  sociale,  culturale  o  sessuale.  Sono tante  in  effetti  le  realtà  che  presero  in  quel
periodo la specificazione “di base”. Sindacati di base; cattolici del dissenso organizzati in comunità
di base; biblioteche di base. Stava ad indicare la porzione di cittadini che partecipava, organizzata
spesso in assemblee, ad un'attività, animata da un impulso al cambiamento, per renderla accessibile
alla gente, più vicina alle sensibilità degli strati inferiori della società. Agli antipodi delle istituzioni,
contro di esse o per cambiarle. Recuperando, tramite la discussione e l'azione collettiva, un potere
decisionale.    
L'incontro di Perugia, in cui l'ARCI era garante e promotore, fu caratterizzato dalla rottura con
Dario Fo. La relazione introduttiva di uno degli organizzatori, Pagliarini, cominciò così: 

Quest’anno iniziamo la programmazione senza Fo, senza l’attore di più alto
prestigio e capacità, senza l’artefice del circuito stesso […] Le strade tra noi e
Fo sono diverse, per certi versi anche contrapposte […] E’ fondamentale che
il circuito abbia più voci, le varie voci della sinistra italiana, parlamentare e
non […] Per uno spettacolo di Fo avevamo richieste da 100/120 piazze.  
[…] Non abbiamo chiesto che le opere fossero ortodosse rispetto alla linea
della  sinistra  parlamentare  italiana,  abbiamo  sostenuto  che  vogliamo
spettacoli che facciano discutere, e non degli spettacoli che generino la rissa:
questa è la nostra posizione. […]. Il teatro è forse lo strumento più valido per
giungere a un’acculturazione.

La riunione,  che  evidentemente  nasceva  in  seno  all'ala  culturale  del  PCI,   mise  al  centro  del
dibattito due questioni: definizione del teatro politico e gestione dei nuovi circuiti. La discussione
arrivò a proporre la costituzione di un ente regionale trasformando le strutture esistenti, comprese
l’ETI e i Teatri Stabili, in commissioni che ne assicurassero una gestione sociale aperta. Si propose
di far diventare le rassegne momenti di lavoro e verifica. Si discusse sull’importanza di indurre gli
enti locali a recuperare le strutture date in mano ai privati e a destinarle alle associazioni locali.
Infine si decise di formare una segreteria nazionale dei Gruppi di Base. 
Il critico Giuseppe Bartolucci, dopo aver diretto lo Stabile di Torino in cui aveva avuto modo di
ospitare e conoscere il lavoro del Living Theatre, organizzò a Chieri dal 30 giugno al 9 luglio del
1972,  un Festival intitolato per quell'edizione  I Giovani per i Giovani. Grazie alle sinergie dello
Stabile, dell'assessorato alla Cultura della Provincia di Torino e del Comune di Chieri. L'iniziativa
comprendeva tre aspetti di un possibile cambiamento della scena nazionale: la tradizione del nuovo;
l'avanguardia  e  l'animazione come politica  del  territorio attraverso il  decentramento.  Il  Festival
ospitò un Convegno sul tema L'avanguardia isolata. Fecero un intervento tra gli altri Franco Quadri
Organizzazione e prospettive; Italo Moscati  La politica teatrale; Giuliano Scabia  Teatro oltre. Ha
commentato Quadri a posteriori: 

Da  Chieri,  dove  si  svolge  a  quel  tempo  uno  degli  annuali  festival
specializzati, esce nel ’72 un grido d’allarme sul futuro della Avanguardia
isolata;  dove  il  lamento  economico  e  le  considerazioni  organizzative  si
sposano  non  casualmente  alla  constatazione  di  un  logorio:  e  viene
diagnosticata  alla  nostra  sperimentazione  una  malattia  da  crescenza,  una
crescenza però che non conosce la forza, o i canali, per sbocciare.29

Dal dicembre 1974 a maggio 1975, e poi dall' ottobre 1975 ad aprile 1976, nella cittadina danese di
Holstebro, ci fu la Brigata internazionale, organizzata dall'Odin Teatret. Diversi gruppi italiani e del
resto del mondo si radunarono per un periodo lungo di formazione,  sulle tecniche del training,
29 Franco Quadri, Materiali per una non-introduzione, in L’avanguardia teatrale in Italia (Materiali 1960-1976), 
Torino, Einaudi, 1977, vol. I, p. 17.
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esperimenti drammaturgici, nel clima di una riforma etica del mestiere dell'attore. Come vedremo,
la vicenda dei Gruppi di Base, sarà spesso legata all'Odin che “mattone dopo mattone, diventa per i
giovani gruppi esempio e anche casa-madre per la ricerca.”30  
Ci fu nel 1975 Il Progetto Speciale  del Teatr Laboratorium di Grotowski che aveva fatto dell’Isola
di  San  Giacomo  in  Palude,  a  Venezia,  la  dimora  di  un  approfondimento  radicale  sui  mezzi
dell'attore. Le attività parateatrali di Grotowski e del Teatr Laboratorium iniziarono con una serie di
giornate di confronto aperto. Diversi gruppi poterono mostrare il proprio lavoro, esporre i propri
bisogni  e  i  propri  limiti,  sotto  lo  sguardo  del  maestro  polacco.  Fu  un'esperienza  significativa;
l'estremismo di questa via, intrapresa da Grotowski, fu come una calamita per tanti giovani attori
italiani. E’ opportuno ricordare che Il progetto Speciale nasceva in seno alla Biennale di Venezia del
1975.  Presieduta  da  Carlo  Ripa  di  Meana,  Luca  Ronconi  con  Mario  Raimondo  nel  ruolo  di
consigliere, il festival ospitò, tra gli altri, il Living Theatre con Sei atti pubblici per tramutare la
violenza in concordia e  Sette meditazioni sul sadomasochismo politico,  il  Théâtre du Soleil con
L’age d’or, Meredith Monk con  Education of the Girlchild, l’Odin con  Il libro delle danze  e lo
stesso Laboratorium con Apocalypsis cum figuris.
Fu a Palmi, l'anno dopo, in Calabria, che esplose una miccia. 

Prima di tutto c'è stato il Venezuela. Io, Eugenio Barba e Torgeir [Wethal]
andammo a vedere uno spettacolo dei Cuatrotablas La noche larga, a Caracas
in occasione di un Festival promosso dall'I.T.I. Era il 1967. Alla fine dello
spettacolo  ci  guardammo  in  faccia  e  ci  accorgemmo  che  c'erano  delle
somiglianze fortissime con  Come! And the day will  be ours,  con il  quale
l'Odin stava facendo il suo giro. C'erano scene e dinamiche  identiche ed il
fatto  incredibile  è  che  loro,  lo  spettacolo  dell'Odin,  non  avevano  potuto
vederlo.  La  scena del  lazo, per esempio. E poi facevano il  training tutti  i
giorni, conoscevano Grotowski. Lo conoscevano tramite i libri. 
Poi ci fu l'incontro a Palmi nel 1976, organizzata dall'associazione dei critici.
Tutti gli anni veniva organizzato dall'A.N.C.I. un convegno piuttosto formale.
Ci  rendemmo conto  che  ci  fu  un'invasione  di  gruppi  provenienti  dal  sud
Italia.  Io  intervenni  dicendo che  bisognava dargli  spazio  e  che  bisognava
stilare  un  elenco  per  permettere  a  tutti  questi  gruppi  di  intervenire.
Reclamavano la loro esistenza, chiedevano spazi, fondi.31

Fu nel giugno del 1976 che si svolse difatti un convegno dal titolo  Per un teatro del Meridione.
Legislazione,  organizzazione,  strutture:  sviluppi  nazionali.  Fu  promosso  dall’Associazione
Nazionale  dei  Critici  di  teatro,  di  cui,  Roberto  De  Monticelli  del  Corriere  della  Sera,  era  il
presidente. L’incontro di tre giorni fu stravolto: un insieme di teatranti, certamente non a caso ma
con  premeditazione,  invase  il  salotto.  Era  uno  strato  sociale  del  teatro  italiano  che  reclamava
riconoscimento. Obbligarono anche i critici meno avvezzi a mettere al centro della riflessione nuovi
argomenti. I gruppi raccontarono il proprio disagio al punto che, proprio in quella sede, si raggiunse
con  l’intervento  di  Ferdinando  Taviani,  la  considerazione  tangibile  dell’esistenza  di  una  classe
dell’intero variegato mondo teatrale che si presentava agli occhi del pubblico con evidenti, talvolta
imprecisi, segni di diversità:

Cosa è uscito fuori durante questi tre giorni? Quello che è uscito fuori è che il
problema non era  il problema del teatro nel mezzogiorno, ma era il problema
del mezzogiorno del teatro se vogliamo usare un gioco di parole.

L’analisi di Taviani visualizzava una stratificazione di classe nell’intero panorama dello spettacolo
dal vivo:

30 Mirella Schino, Il crocevia del Ponte d’Era-Storie e voci di una generazione teatrale 1974-1995, cit. p. 42.
31 Dal colloquio che ho avuto intorno a questa tesi, con Ferdinando Taviani, nella sua casa a Roma, il 10 febbraio 

2015.
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C’è  una  divisione  di  livelli  nel  teatro  che  riguardano  l’intero  territorio
nazionale  e  che  sono  quelli  reali,  mentre  continuando  ad  impostare  il
problema per aree più o meno «sottosviluppate» si tende a nascondere le vere
contraddizioni. Il problema è che c’è tutto un teatro ufficiale, tradizionale e
c’è un teatro dei gruppi, che chiamiamo di base, che ha problemi abbastanza
simili  sotto  le  differenze  a  volte  anche  forti,  problemi  sostanzialmente
analoghi sull’intero territorio nazionale. 
Allora da queste valutazioni, è nata la proposta che l’Associazione dei Critici
organizzasse un convegno nazionale non sul mezzogiorno, che non aveva più
senso, ma sui Gruppi di Base.32

 

Roberto  Bacci,  direttore  del  neonato  Centro  per  la  Ricerca  e  la  Sperimentazione  Teatrale  di
Pontedera e regista del Piccolo Teatro di Pontedera, avanzò la proposta di un grande incontro da
svolgere in Toscana. Come se si volesse contrastare la debolezza dei gruppi, il loro disorientamento
e dare forza a delle istanze comuni. Iben Nagel Rasmussen, attrice dell'Odin Tetaret, nel novembre
del 1976, scrisse:

Vi pregai di mostrarvi le vostre armi, i vostri arnesi – le lance e i giavellotti, i
cavalli  e  i  carri  che  avrebbero  dovuto  conquistare  una  città.  Quello  che
mostravate non erano neanche spade di legno prese su da dietro le quinte.
Domandai cosa cercavate – cosa volevate dall'incontro, cosa vi aspettavate da
me. Non lo sapevate. Tu, hai ragione, Paolo, il mio primo pensiero fu che ai
teatri di base mancano gli strumenti più elementari, e che il loro obbiettivo
non  era  molto  evidente.  Come superare  i  limiti  del  teatro,  se  non  esiste
nessun teatro? 33

  
Nei mesi successivi il programma delle attività dei gruppi si mantenne intenso. Palmi, fu il luogo in
cui,  i  Gruppi  di  Base,  con  efficacia  e  in  gran  numero,  manifestarono  la  propria  esistenza  e
denunciarono quanto il disinteresse del resto del mondo teatrale, critici e teorici, fosse inadeguato. 
Nel  1976  ci  fu  l’Incontro  Internazionale  di  Ricerca  Teatrale  all’interno  del  Bitef/Teatro  delle
Nazioni che si svolse a Belgrado. Non era in Italia ma, sotto la guida di Barba, vi presero parte
molte realtà italiane. Gruppi provenienti da ogni continente si succedettero in una serie di spettacoli
di strada. Vi parteciparono tra gli altri  il Piccolo Teatro di Pontedera, il Teatro Tascabile e l’Odin. In
quell’occasione  Eugenio  Barba  elaborando  un  documento  interno  lanciò  un  messaggio  molto
efficace che destò in molti teatranti una nuova consapevolezza. Si intitolava  Manifesto del Terzo
Teatro. Barba definiva una terza specie del teatro che si distingueva sia da quella istituzionale che
da quella d’avanguardia. Lo faceva partendo dalla constatazione di un arcipelago teatrale, quello dei
gruppi, che egli seppe guardare come a qualcosa di sotterraneo, ma, allo stesso tempo, su scala
mondiale. Le profonde motivazioni ed il nascere dal basso, accomunavano i teatri di base italiani a
quelli  dell’America  Latina.  Ad  unirli  era  anche  una  condizione  di  marginalità,  di  isolamento
culturale, generate da una distanza profonda dalle strutture ufficiali. Secondo Barba coesistevano, in
queste micro-società, ragioni esistenziali e la ricerca di un rapporto organico con la realtà sociale di
appartenenza. L’analisi di Barba comunicava con chiarezza come quella marginalità non dovesse
essere  avvertita come handicap, ma come una scelta da rivendicare. La scelta di chi intendeva porsi
nella società attraverso il teatro senza rinunciare al proprio sistema di valori. Il Manifesto del Terzo
Teatro mise in luce una dignità che fece da collante teorico; colse nel segno e scatenò anche degli
attacchi.  Antonio  Attisani  e  Siro  Ferrone  (critico  e  studioso),  ad  esempio,  avvertirono

32 Le seguenti riflessioni aprirono il successivo incontro di Bergamo del 1976 e vengono poi citate nell’articolo curato 
da Antonio Attisani La scoperta del teatro, “Scena”, anno II, n.2 (febbraio), 1977, p. 4. 

33 Lettera aperta di Iben Nagel Rasmussen ai partecipanti del seminario di Corfino. Traduzione italiana 
presumibilmente di Ferdinando Taviani, in Il crocevia del Ponte d’Era-Storie e voci di una generazione teatrale 
1974-199, p. 54 di Mirella Schino.

20



l’enunciazione del Terzo Teatro come il segno di un "atteggiamento paternalistico ed egemonico".34 
Ferrone, studioso e critico, accusò Barba, sulle pagine di “Scena”, di essere l'artefice di un clima
religioso adorante intorno a se stesso. Mentre, a proposito dei suoi attori, asseriva a proposito dello
spettacolo Come! And the day will be ours: “Una perfetta educazione del corpo e della voce per
una  regressione  primitiva  fuori  dalla  storia”.  In  occasione  di  questa  querelle,  cui  Taviani
contrattaccò, Attisani scrisse sulle pagine di “Scena”:

Il fatto che in tutte le riunioni sui gruppi di base ci siano stati compagni che
hanno rigettato la  teoria  del  Terzo Teatro,  magari  citando «Scena»,  mi  fa
profondamente piacere: mi sembra che in questo modo si riveli non tanto la
capacità  di  plagio  della  rivista,  che  non  ha  nessuna  forza,  quanto
l’intelligenza o la sensibilità dei compagni, che compiendo una scelta netta e
scomoda,  non  si  accontentano  più  di  essere  rinchiusi  in  una  formuletta
sociologica tardocapitalista. La definizione di  Terzo Teatro è profondamente
mistificatoria: prima di tutto perché il teatro (ma solo il teatro?) non si trova
più al «bivio degli anni Sessanta» ma in fase di completa ridefinizione; poi
perché il documento è prevaricante rispetto a un movimento che non chiede a
nessuno di elaborare per sé un «manifesto» e che lo farà, se lo farà, con altri
tempi e dopo una fase di verifica politica (politica sì, non delle petizioni di
principio  e  neanche  mitizzando  il  momento  della  conoscenza  e  dello
scambio, ma identificando un comportamento collettivo rispetto a un progetto
di trasformazione della società). Nessuna delle definizioni che sono state date
è soddisfacente,  ma il  problema non è quello di  trovare un nome con cui
presentarsi al Ministero o all’intellighenzia accreditata. Ci stiamo accorgendo
che all’enfasi da tutti posta sul problema culturale corrisponde un sistematico
impegno  per  spoliticizzare  la  questione  e  ricondurre  il  bisogno  di
cambiamento  nei  più  modesti  limiti  di  una  partecipazione  culturale  alla
difesa del sistema capitalistico e dei suoi valori? Noi, rozzamente, cerchiamo
di  affrontare  questi  problemi,  ma  è  inutile  risponderci,  al  di  là  del  caso
contingente,  in  modo  intellettuale,  elegante  e  sostanzialmente  evasivo.  In
realtà, proprio mentre si punta così tanto (non sarà un po’ troppo?) sul ruolo
degli intellettuali, questi sono assenti sulle questioni fondamentali. Anche se
ne parlano tramite i mass media o dalle cattedre, lo fanno  quasi sempre da
opportunisti e parassiti, senza cioè ricavare le loro posizioni da una militanza,
ma appoggiandosi  al riconoscimento che l’apparato di  potere fornisce alla
loro «saggezza» […].35

La posizione di Attisani in qualche modo intendeva allontanare le figure carismatiche come Barba
e  gli  intellettuali  dal  movimento  spiegando  come  vedesse   in  questa  guida  e  in  queste
collaborazioni, il pericolo di una manovra dall’alto a discapito della componente più antagonista
che, almeno parte del movimento italiano dei gruppi, intendeva difendere. Mirella Schino, invece,
ha spiegato in modo differente la natura di questa vicinanza:

Il rapporto tra singoli gruppi, l’Odin Teatret e “l’ambiente” (di cui erano parte
integrante anche alcuni studiosi) prese a configurarsi come un micro-sistema
planetario.
C’era  una  stella-guida,  l’Odin,  un  poco  più  vecchio,  molto  più  famoso.
C’erano innumerevoli giovani corpi celesti, ognuno dotato di vita, abitudini,
storie differenti. Alcune di queste realtà indipendenti ed artigianali scelsero di
entrare  nell’orbita  dell’astro-guida.  Così  crearono un  sistema stellare,  una
luminosità  maggiore  per  tutti  (Odin  compreso).  Una  rete  di  contatti,  una
interscambiabilità di esperienze, di persone. 

Secondo la studiosa l’Odin era un teatro maestro per gruppi acerbi. In effetti mostrava esempi di
34 Si vedano Siro Ferrone, Il teatro del signore, in «Scena», anno I, 6, novembre-dicembre 1976 e Antonio Attisani, 

Maschere d’oggi (ma di quale oggi?)  in «Scena», anno II, n. 1,febbraio, 1974.
35 Antonio Attisani, Maschere d’oggi (ma di quale oggi?)  in «Scena», anno II, n. 1, febbraio 1974, p.24.
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pedagogia  come  armi  di  una  professione  e  di  una  professionalità  da  affermare,  da  esercitare
conservando  uno  spirito  di  ribellione,  anche  con  strategia.  Continua,  poi,  a  proposito  degli
intellettuali:  

La presenza degli intellettuali all’interno del movimento fu essenziale, non
solo come caso raro e interessante di simbiosi, e non certo per il  risultato
pratico  della  collaborazione,  ma  perché  garantiva  l’esistenza  di  canali  di
comunicazione tra le diverse cellule costituenti  il  movimento, tra i  diversi
gruppi. […] 
In  verità in tutta  la produzione del  gruppo di  intellettuali  che si  raccoglie
intorno  alla  rivista  “Teatro  e  Storia”,  sia  della  prima  che  della  seconda
generazione, si avverte l’esperienza di un contatto diverso col teatro. In che
consiste?  Evidentemente  non  nell’individuare  somiglianze  inesistenti  e
impossibili tra i fenomeni del teatro di oggi e quelli del teatro passato. Direi
piuttosto che la vita dei gruppi è stata l’esperienza di convivere con un teatro
che si reinventa da capo, e deve ricostruire da capo tutta la trafila, ricrearsi
una liceità culturale, definire i propri rapporti con la società, reinventare modi
di  far  spettacolo  e  di  vivere  attraverso  il  teatro.  E’  questa  esperienza
sconcertante  di  convivere  con  il  fenomeno  “mentre  nasce”  (e  non  di
osservarlo dall’esterno) che ha permesso poi di guardare con occhi straniati
alla  storia  del  teatro,  e  di  capire,  ad  esempio,  come  possano  diventare
pertinenti  e  fondamentali  elementi  spesso  trascurati,  come  i  modi  di
produzione, o lo spazio scenico in quanto forma fisica delle relazioni, o il
rapporto con la società in cui i teatri si trovano inglobati.36

Ad  ogni  modo  il  Manifesto enunciato  dal  regista  dell’Odin,  con  gli  occhi  di  oggi,  sembra
individuare lo spazio in cui un certo teatro, congregatosi, constatando la propria eterogeneità, tenta
nuove  strade  per  affermare  la  propria  distinzione  dal  teatro  ufficiale  che  gode  già  di  un
riconoscimento istituzionale. Il Terzo Teatro divenne in Italia, da quel momento una corrente del
movimento dei Gruppi di Base, un insieme di gruppi e studiosi affini tra loro, come dice la Schino,
“ nell'orbita di una stella amica”, l'Odin; una corrente, però, che si allargava comprendendo realtà
simili, amiche, da tutto il mondo.
Il Terzo Teatro è come l’organo vitale, teso al cambiamento dell’intero emisfero teatrale. Quando
poi Barba afferma che “Non si può sognare soltanto al futuro, attendendo un mutamento totale che
sembra allontanarsi a ogni passo che facciamo, e che intanto lascia tutti gli alibi, i compromessi,
l’impotenza  dell’attesa”  appare  piuttosto  chiaro  come  egli  sappia  interpretare  un  sentimento
comune e come il movimento dei Gruppi di Base, insieme ad altre forme di cultura alternativa e di
lotte sociali, nascevano come soluzione di continuità rispetto al ’68. La frase di Barba, che esprime
le  motivazioni  profonde  dei  giovani  gruppi,  assomigliava  intimamente  alle  considerazioni  che
maturano e danno forma alla nuova stagione politica della sinistra extra parlamentare, quella che
verrà detta del Settantasette. 

Se  la  spinta  del  ’68  era  caratterizzata  da  una  profonda  richiesta  di
modernizzazione nel mentre manteneva nei  suoi «orizzonti» un altrove, di
società ideale e  possibile  da conquistare attraverso le  alleanze di  classe e
l’organizzazione  politica,  i  nuovi  soggetti  del  pre-settantasette  sono
caratterizzati dalla volontà di rendere il presente possibile, di operare per il
cambiamento  oggi  (alcuni  lo  definiranno  l’immediato  bisogno  di
«comunismo»). La dinamica dell’aggregazione è più intrecciata con la storia

36 Fanno parte della comunità di studiosi  creatasi intorno al Terzo Teatro, oltre a  Taviani, Ferruccio Marotti, Fabrizio
Cruciani, Clelia Falletti e Franco Ruffini, Nicola Savarese, Claudio Meldolesi. Compiono assieme lavori per il Terzo
Programma della RAI e creano la rivista trimestrale “Biblioteca teatrale". Della generazione successiva, riunitasi
intorno ad un’altra rivista, “Teatro e Storia”, faranno invece parte intorno agli anni Ottanta, Mirella Schino, Stefano
Geraci, Eugenia Casini Ropa, Cristina Valenti, Daniele Seragnoli, Gerardo Guccini e Raimondo Guarino. Cfr. n. 6,
pp. 318-319.

22



delle  controculture  che  non  con  le  vicende  dell’impegno  politico.
L’aggregazione di gruppo non è mai disgiunta dalla ricerca personale e dai
bisogni affettivi e comunicativi dei membri, nella loro esistenza quotidiana.37

In quegli anni maturava una considerazione in forma di slogan: il personale è politico. Afferma in
sintesi  un  cambio  di  rotta  cruciale  della  concezione  politica  di  sinistra.  Nasceva  un  modo  di
concepire  la  stessa  militanza  che  tendeva  a  fare  del  lavoro,  del  proprio  modo  di  vivere  e
dell’iniziativa politica, una cosa sola. Spesso si condensava nell'atto comunicativo, alternativo alla
comunicazione  di  massa.  Come  se,  domate  con  la  repressione  le  spinte  di  cambiamento  del
Sessantotto,  le esperienze politiche,  dall’occupazione delle fabbriche alle università,  ai  cortei  in
piazza,  i  sit-in,  gli  espropri  proletari  e  l’organizzazione  in  collettivi,  avessero  forgiato  un
comportamento sociale. Bisogna ricordare che in quel periodo, i ragazzi che avevano partecipato al
'68, lottavano ora per non cadere nel baratro della rivoluzione fallita, per non scivolare nel riflusso o
nella piaga dell'eroina. 

E poi tutto il lavoro, giorno per giorno, così duro, era fatto per non morire,
creare cellule di luce, restare svegli nonostante i tempi bui in agguato.38 

  
Ad ogni modo le nuove forme dell’attivismo politico di sinistra nascevano anche per una sorta di
sfiducia, di stanchezza verso le organizzazioni politiche tradizionali. E’ qui che la storia dei gruppi
teatrali si incrocia con quella dei circoli proletari giovanili che sono poi gli antenati dei centri sociali
autogestiti od occupati. In questi piccoli angoli dello spazio pubblico, nei centri metropolitani, nei
quartieri periferici, nei paesi di provincia, si ritrovano molti dei giovani che formeranno i gruppi. E'
qui che spesso cominciano a cimentarsi nel teatro, in modo diverso dai dilettanti delle parrocchie.
Respirando un'aria di fermento.

L’occupazione delle “aree dismesse” da parte di soggetti “dismessi” metteva
perfettamente  in  scena  la  necessità  e  la  possibilità  di  recuperare  risorse
oggettive e soggettive che non trovavano più posto nello sviluppo governato
dal profitto dentro un progetto auto organizzato di azione collettiva in cui
cultura,  politica  e  creatività  produttiva  finissero  col  fondersi.  Diventava
insomma sempre  più  evidente  il  fatto  che  questi  nuovi  soggetti  e  le  loro
biografie disomogenee sarebbero stati segnati, per amore o per forza, da un
forte  attrito  tanto con  le  morenti  regole  di  uno  stato sociale  calibrato  sul
lavoro  standardizzato  a  tempo pieno,  quanto  con  ogni  nuovo tentativo  di
manipolazione e disciplinamento produttivo della realtà emarginate e delle
condizioni  anomale  in  rapida  moltiplicazione.  Che questo disciplinamento
mirava alla persona, alle sue facoltà relazionali e alla sua intelligenza creativa
e che, dunque, proprio a queste, prima di tutto, doveva essere garantito un
luogo di “autonomia”. In questo luogo, e per queste ragioni, politica e cultura
si sovrapponevano fino a diventare indistinguibili. Laddove nel mondo della
politica  istituzionale  il  divorzio  finiva  di  consumarsi  in  una  miserevole
alternanza di retorica e tecnicismo.39

Fu,  dunque,  soprattutto  all’interno  di  questi  luoghi  di  autonomia,  porzioni  di  spazio  sociale
conquistati per essere tutelati da una violenta sconfitta politica, a dare ospitalità ad un movimento
sotterraneo che faceva della creatività, una forma di resistenza.
Tutto questo, fa riflettere rammentarlo, accadeva nel pieno, non solo di una fase di post-rivoluzione
fallita, ma di una crisi finanziaria ('73-'75), determinata da uno shock petrolifero. Si avvertivano le

37 Primo Moroni “Origine dei centri sociali autogestiti a Milano. Appunti per una storia possibile” in Comunità 
virtuali. I centri sociali in Italia, Roma, Manifestolibri, 1994, p. 50-51.

38 Mirella Schino, Il crocevia del Ponte d’Era-Storie e voci di una generazione teatrale 1974-1995 cit. p. 96.
39 Marco Bascetta, “La gabbia delle due società” in Comunità virtuali. I centri sociali in Italia, Roma, Manifestolibri, 

1994, p. 20.
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conseguenze di una destabilizzazione del processo industriale. Cominciava a vacillare il mito di una
crescita illimitata  dell’economia,  che faceva i  conti  con i  primi seri  effetti  di  una devastazione
ambientale e sociale. Il mondo del lavoro era in quegli anni già in trasformazione e si verificavano
le  conseguenze  di  una  fase  post-fordista  dell’assetto  industriale.  Il  tutto  provocava  una
trasformazione disorganica delle città, si edificavano quartieri dormitorio sconnessi, isolati. Allora è
possibile  vedere  nei  circoli  che  attuavano  forme  di  contro-cultura,  il  rifiuto  di  un  modello  di
sviluppo, di un modello produttivo. E' possibile vedere il bisogno semplice di aggregarsi.
Intanto in Italia si sviluppano degli incontri mirati a creare dei coordinamenti regionali. Nel 1976 si
tiene un convegno dei gruppi campani a Salerno, coordinato grazie al docente di storia del teatro
Achille Mango. Le varie realtà teatrali di base, dopo una breve relazione introduttiva mostrarono il
proprio lavoro osservando la possibilità di un collegamento reciproco. Si intavolò una discussione
sulla possibilità di creare un’associazione regionale dei gruppi paragonabile a quella già attiva in
Toscana (A.T.E.R.) che avesse maggior peso sulle istituzioni. Infine si ipotizzò la formazione di un
centro di raccolta delle informazioni sui gruppi.
Il 5 dicembre 1976 presso il Teatro Tascabile di Bergamo insieme all’ARCI si riuniscono i Gruppi
di Base della Lombardia. Il 19 settembre dello stesso anno, si era realizzato in realtà un momento di
confronto che in qualche modo era stato propedeutico: l’Autunno Musicale di Como e Lecco a cui
lo stesso Tascabile aveva partecipato.
Dell’assemblea di Bergamo è lo stesso Antonio Attisani che su “Scena”, con l’obbiettivo di fornire
un quadro complessivo del fenomeno, ne trasmise un resoconto:

[…] nella piccola sala del Teatro Tascabile, che ospitava l’incontro, eravamo
in  molti  (mi  pare  sulle  duecento  persone,  tra  rappresentanti  di  gruppi  e
curiosi). Il 5 era anche l’ultimo giorno di presenza a Bergamo dell’Odin, che
ha fatto nel pomeriggio una parata per le vie del centro storico e ha offerto la
sera il suo Libro delle danze. Qualcuno ha rilevato polemicamente di rifiutare
questa «sintonia» tra il gruppo danese e i gruppi di base, ma essendo lo scopo
della riunione diverso sono rimaste nell’aria definizioni affrettate e un po’
settarie  (l’Odin  «reazionario»,  l’Odin  «rivoluzionario»)  che  cerchiamo  di
superare in altre zone della rivista.
L’atmosfera era molto diversa da quella degli incontri del teatro ufficiale: non
c’era né mondanità  né intellettualità,  non c’erano né ministri  né attrici  in
pelliccia (ma c’è da giurare che sono in agguato pronti a intervenire se la
faccenda si fa seria). Oltre ai diretti interessati c’erano alcuni rappresentanti
dell’Arci  (che  ha  promosso  l’incontro)  il  segretario  della  CGIL locale  e
Ferdinando Taviani, dell’Università di Lecce, che ormai da tempo partecipa
del destino di questo movimento.
[…]  Anche  i  motivi  della  riunione  erano  quindi  più  concreti:  conoscersi
prima di tutto (pare che in Lombardia vi siano oltre una sessantina di gruppi,
ma nessuno è in grado di dirlo con esattezza), poi cominciare a verificare le
proprie ipotesi di lavoro, le ragioni della propria esistenza. A Bergamo erano
presenti  una  ventina  di  gruppi,  ognuno  con  diversi  rappresentanti  o  al
completo. Si notava un’assenza massiccia dei milanesi; qualcuno ha pensato
che siano stati lasciati fuori perché più politicizzati, ma più probabilmente si
trattava di una disfunzione organizzativa che è stata recuperata nell’incontro
seguente […].40

Ad aprire l’incontro fu Ferdinando Taviani. Ciò che si poteva osservare, disse, era la vivacità di
questo movimento in cui si agitavano le domande più vive del teatro contemporaneo italiano, nella
sua funzione politica ed economica. Si cercava di rimediare alla disgregazione e all'isolamento in
cui vivevano molte delle realtà.

Tutta  questa  serie  di  fenomeni  non  sono  collegati  tra  loro  da  linee  che

40 Antonio Attisani, La scoperta del teatro in “Scena”, anno II, n. 1, febbraio 1977, p. 4.
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permettono a un disegno, che pure già esiste, di emergere appunto come un
disegno e non come una costellazione di punti disseminati e disarticolati che
funzionano  ognuno  per  conto  suo.  C’è  l’esigenza  di  stabilire  contatti,
possibilità  di  raccordo,  possibilità  non  solo  di  informazione  ma anche  di
scambi di esperienze, possibilità di una comunicazione e di una conoscenza
che però non implichi mai la necessità di adeguarsi a una linea unitaria, ad
una stessa poetica.

Taviani  offrì  uno  sguardo  sulla  situazione  anche  da  un  punto  di  vista  storico,  spiegando
sinteticamente il senso delle nuove esigenze espresse dai Teatri di Base:

Il gruppo di base può definire il suo lavoro e lo programma abbandonando il
vecchio modo di  orientarsi  verso una generale cultura teatrale  con C e T
maiuscolo.  Sostituendo l’orientamento sui  testi  che caratterizzava i  gruppi
degli anni ’50 con l’orientamento sugli stili che è quello che caratterizzava i
gruppi degli anni ’60, in cui si faceva andando un po’ con l’accetta, teatro alla
Living,  alla  Grotowski,  alla  Barba,  alla  Bread  and  Puppet,  alla  Comuna
Baires. Oggi possiamo constatare che tutto questo sta mutando, cioè questo
orientarsi sulle costellazioni della cultura teatrale non funziona più perché
questa Cultura Teatrale non esiste più. Allora il modo di orientarsi è molto
più concreto ed è quello della realtà in cui il gruppo opera. 41 

Il teatro, dunque, in questo caso, non nasce principalmente per questioni poetiche, letterarie. Nasce
sulla necessità degli uomini e delle donne che lo praticano, di associarsi. 
Stando all’articolo di Attisani, dopo l’introduzione di Taviani, i gruppi si presentarono intrecciando
una discussione che fece emergere sempre più i contorni di una definizione. Molti appartenenti ai
Gruppi  di  Base dichiararono innanzitutto  una rivendicazione ideologica legata  alla  sinistra  e  al
movimento  degli  anni  Settanta.  Si  distinguevano  per  queste  ragioni  dalle  GAD  (riconducibili
all’Enal o alla DC) pur nascendo spesso in condizioni simili. Tentavano di operare un sovvertimento
dei  meccanismi  produttivi.  Intendevano  cioè  far  diventare  i  destinatari,  ovvero  gli  spettatori,
soggetti e quindi autori del prodotto artistico e culturale. Lo strumento era senz'altro la dimensione
del laboratorio. I teatri nati dal basso si cimentavano nella creazione di una nuova soggettività che,
resasi consapevole della propria condizione socio-culturale, indirizzasse la propria proposta ai non-
spettatori delle classi inferiori della società italiana. Secondo Attisani si concordò sull’idea di uno
specifico teatrale nuovo, come possibile alternativa al teatro borghese. A Bergamo si elaborarono
teorie per comprendere il significato politico dei processi attivati. Attisani le riassunse delineando
un processo di dialettica circolare:  espressione e analisi  della soggettività/recupero critico di un
patrimonio  culturale  espropriato/confronto  con  l’oggettività  del  sociale/rapporto  con  le  diverse
soggettività che percorrono lo stesso cammino. 42 
La riunione lombarda ebbe anche il merito di far emergere le conflittualità interne all’insieme dei
Gruppi. Se tutti accoglievano positivamente l’idea di un coordinamento regionale che organizzasse
scambi  di  pratiche  e  che  istituisse  una  banca  d’informazione,  si  acuivano  i  contrasti  quando
affiorava  l’intenzione  di  alcuni  partecipanti,  di  darsi  una  forma  giuridica  capace  di  conferire
credibilità  nella  contrattazione  per  ottenere  le  sovvenzioni  pubbliche.  In  particolare  il  Teatro
Tascabile  di  Bergamo,  il  Teatro  di  Ventura  ed  altri  argomentarono  questa  possibilità.
Alternativamente il Gruppo Teatro Esperienze,  il  Teatro Azeta, il  Teatro del Vento, il  Collettivo
Teatrale di Brugherio, il Teatro del Drago, parlarono dell’esigenza di una disinteressata discussione
politica a partire dal confronto delle proprie pratiche. Ci furono “da una parte accuse di purismo e
spontaneismo, dall’altra di economicismo e nuovo corporativismo”.43 Le diversità alimentarono un

41 Ferdinando Taviani in La scoperta del teatro a cura di Antonio Attisani in “Scena”, anno II, n. 1, febbraio 1977, . p. 
5.

42 Ibid. p. 6.
43 Ibid. p. 8.
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dibattito  che  si  mantenne  proficuo  anche  se  non  privo  di  sospetti  reciproci.  La  maggioranza
manifestò l’interesse di subordinare i tentativi di intervenire sulle leggi, alla nascita di un grande
momento unitario di verifica.   
Alla rassegna di Cremona organizzata dai teatri spontanei e che permise ulteriori scambi, seguì un
nuovo incontro per il coordinamento dei gruppi della Lombardia a Milano presso il Centro Sociale
Santa Marta. Era il 9 gennaio 1977. Nata con il sostegno dell’ARCI e dall’Associazione Nazionale
dei Critici di Teatro, tale riunione ebbe anche lo scopo di allargare la discussione alle realtà milanesi
assenti  a  Bergamo.  Furono Ferdinando Taviani  e  Roberto Bacci  ad imporre all’ASNCI la  sede
dell’incontro nello spazio occupato di Santa Marta. La scelta non fu certamente casuale. A Milano
esisteva una rete di spazi occupati ed esisteva una collaborazione tra realtà culturali spontanee ed il
gruppo  extra  parlamentare  di  estrema  sinistra,  Avanguardia  Operaia.  Il  palazzo  nobiliare,
posizionato al centro, vicino Piazza del Duomo, era  stato occupato dal 1974, ospitando laboratori di
grafica,  cinema, musica e molte  altre  attività  artistiche.  Vi risiedeva anche il  Teatro del Drago,
gruppo che si era formato nel clima delle lotte studentesche e delle apparizioni in Italia del Bread
and Puppet,  del  Living Theatre  e  dell’Odin Teatret.44 Parteciparono in  molti:  collettivo teatrale
Tupac Amaru (Milano),  Teatro del  Vento  (Verano Brianza-Milano),  Gruppo di  Ricerca Teatrale
(Varese), Teatro Instabile di Varese, Gruppo Teatro Esperienza (Brescia), Teatro Azeta (Birone di
Giussano-Milano),  Collettivo  Teatrale  di  Brughiero  (Milano),  Gruppo Teatro  Proposta  (Lovere-
Bergamo),  Gruppo  Teatro  Meda  (Meda-Milano),  Teatro  Vita  (Cantù-Como),  Teatro  di  Ventura
(Treviglio-Bergamo), Gabbia dei Giupitt (Como), Teatro Tascabile di Bergamo, Teatro del Drago
(Milano), Teatro del Corniolo (Milano), Gruppo Teatro Politico di Soresina (Cremona), Gruppo di
Persico D’Osimo (Persichello-Cremona), Teatro Poetico di Gavardo (Brescia), Teatro Artigiano di
Cantù (Como), Gruppo ACLI o MAB (Trezzo d’Adda-Milano), Gruppo Teatro Contro (Caravaggio-
Bergamo), Teater 7 (Inzago-Milano), Teatro Zero (Crema), Gruppo Teatro Città Murata (Como),
Teatro Voce (Milano), Centro Sociale Lunigiana (Milano), Gruppo Padano di Piadena (Cremona),
Gruppo  Teatro  Torcol  (Villa  Tre  Ponti-Brescia),  Gruppo  del  Chiodo  (Milano),  Gruppo  Teatro
Laboratorio (Brescia).       
La riunione di Santa Marta ribadì alcuni punti fondamentali e preparò la componente lombarda ad
organizzarsi  ed  affiatarsi  per  l’incontro  nazionale  di  Pontedera.  Il  giro  di  presentazioni  dei
portavoce aveva un aspetto comune nel dichiarare il modo di concepire la ricerca attraverso un
rapporto con la comunità, con le scuole, le organizzazioni politiche, la fabbrica, le biblioteche e gli
abitanti  del  quartiere  o del  paese.  Fare teatro significava in  qualche modo intervenire  in  modo
dinamico sul  territorio circostante.  Significava anche studiare,  rivalutare e  diffondere la  cultura
tradizionale, recuperare momenti di aggregazione, argomentare con il mezzo teatrale, le questioni
politiche locali. Significava condurre “una vita diversa, alternativa insieme”.45 Si parlò per altro del
problema finanziario e la difficoltà nel dialogo con le amministrazioni.  César Brie,  a nome del
collettivo teatrale Tupac Amaru che agiva all’interno del Centro Sociale Isola di Milano, espresse
l’esigenza di una conoscenza reciproca fra i  gruppi e di dar vita a dei momenti continuativi di
confronto,  capaci  di  innescare  dei  collegamenti.  Gli  organizzatori  concordarono  infatti
sull’isolamento che aveva già portato, esperienze significative, ad esaurirsi. Era questo che si voleva
combattere  in  primo luogo.  L'istanza  comune  di  un  rifiuto  delle  proposte  culturali  del  sistema
consumistico. César Brie evidenziò un’avversione al concetto di decentramento culturale, in quanto
“concetto fasullo”.46 Il Teatro Stabile, ovvero l'espressione della cultura borghese, emanava le forme
artistiche dei propri valori nelle aree svantaggiate della città o della regione. I gruppi partecipanti
invece nascevano nei contesti del disagio, ne erano loro stessi abitanti, nascevano spontaneamente

44 Carla Arduini, Doriana Legge, Fabrizio Pompei, Milano, 1974-1980: storia di Santa Marta, centro sociale in 
“Teatro e Storia”, n. 31, nuova serie 2, Annale 2010.

45 Tratto dall’intervento da un componente del Gruppo Teatro Politico di Soresina ricavabile da una registrazione 
dell’epoca inedita fornitami da uno dei partecipanti e organizzatori dell'allora Teatro del Drago di Santa Marta, 
Claudio Coloberti, oggi uno dei curatori degli archivi dell'Odin Teatret (OTA).

46 Dall'intervento registrato di César Brie alla medesima riunione, Ibid.
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senza  prerogative  professionalmente  riconosciute.  Venne  accennato  il  problema  della
professionalità.  Mentre  una  minoranza  riteneva  fosse  una  specie  di  corruzione   della  propria
vocazione, la maggior parte degli esponenti,  in particolare il delegato toscano del Centro per la
sperimentazione e la ricerca teatrale di Pontedera, pretendevano di imporsi e dare forma ad nuova
professionalità, a partire dallo studio delle discipline concernenti il teatro. Questo discorso portò
l'assemblea a discutere l'evenienza di una veste giuridica che avrebbe potuto permettere alle realtà
di  base  di  incidere  nella  modifica  della  Legge  sulla  prosa.  La  legislazione  che  regolava  la
distribuzione  del  denaro  pubblico  al  teatro  ignorava  l’esistenza  di  una  massa emergente  la  cui
funzione era innegabile. Lo stesso rappresentante del gruppo di Pontedera, espose chiaramente la
volontà di intraprendere questo percorso legislativo. Questa possibilità era vista con sospetto da
buona parte dei membri, come il pericolo di un nuovo corporativismo e  di una deriva sindacale del
Movimento. Si opponevano a queste proposte coloro i quali intendevano conservare la natura di
un’attività teatrale spontanea, non vincolata dalle logiche della produzione. In special modo, non
intendevano  istituzionalizzarsi.  Dopo  una  fase  di  discussione  piuttosto  astratta,  i  membri  della
riunione, su sollecitazione di uno degli organizzatori dell'ARCI, si sforzarono di convogliare in una
serie di proposte concrete. Un contributo importante ad una dichiarazione di intenti lo diedero, oltre
a  César  Brie  del  collettivo  Tupac  Amaru,  Roberto  Cerasoli  del  Circolo  La  Comune,  attivo
all’interno  dello  stesso  locale  di  Santa  Marta.  Brie  richiese  ai  presenti  l’elaborazione  di  un
documento che enunciasse i  rapporti  che il  proprio gruppo instaurava con:  la realtà  sociale  del
proprio territorio, con il proprio linguaggio teatrale interno e con la politica, con le istituzioni, i
gruppi  politici.  Cerasoli  propose  con  successo  la  costituzione  di  coordinamenti,  non
necessariamente divisi geograficamente, che organizzassero i documenti informativi (ritenuti assai
importanti  per  evitare  la  dispersione),  che  dettassero  i  ritmi  di  una continua  discussione  e  che
organizzassero momenti teorici e confronti pratici dal valore pedagogico. Per quest’ultimo aspetto
si  propose  l'idea  che  ogni  gruppo  invitasse  nel  proprio  contesto  le  altre  realtà  per  mostrare
concretamente  il  proprio  lavoro.  Sulla  base  di  questi  momenti  condivisi  dovevano  avvenire  i
dibattiti teorici. Santa Marta si propose come sede operativa di un coordinamento milanese. 
Il  convegno di  Santa  Marta  permette  alcune riflessioni.  Negli  interventi  dei  vari  esponenti  dei
gruppi  si  evince  la  provenienza  dalle  esperienze  politiche  del  '68.  Le  dichiarazioni  di  intenti
insistevano sul rifiuto della delega. Ovvero, si faceva riferimento alle esperienze di lotta in cui i
cittadini,  le classi subalterne riuniti in comitati  e consigli,  si erano riappropriati di  luoghi come
biblioteche, scuole, ospedali psichiatrici, consultori partecipando attivamente alle decisioni.
C'è un'altra considerazione: dagli anni Sessanta c'era stata un'intensa attività dell’associazionismo
culturale che non necessariamente si  esprimeva attraverso lo spettacolo dal vivo (c'erano infatti
collettivi di grafica, arti visive, musica, sulla sessualità, l'ambiente), ma che concepiva la propria
attività radicandosi in un contesto specifico e mettendo in moto la capacità di mettersi insieme ed
organizzarsi per agire. I coordinamenti di Brescia, Cremona, Como che servirono alla preparazione
del Convegno di Casciana Terme, erano già attivi da tempo con piccole ma importanti e costanti
iniziative. Un esempio, oltre l’ARCI, era l’AGES (Associazione Gruppi Espressivi Spontanei) di
Brescia. Ma ne esistevano una miriade in tutta Italia. Il rapporto tra Gruppo di Base e Associazione
Culturale  risulta  fondamentale  nella  creazione  di  un  sistema  che  prospettava  una  circolazione
autonoma dei prodotti. E' come se l'associazionismo avesse fertilizzato il terreno affinché i gruppi
spuntassero come funghi. C'erano spazi e la capacità di incontrarsi. 
La riunione diede modo di prospettare una convivenza feconda tra i momenti di scambio, le ragioni
profonde che spingevano al teatro, e le questioni giuridiche tese all’acquisizione di finanziamenti
pubblici.
Nei giorni 18-19-20 marzo del 1977 ci fu il Convegno nazionale dei Gruppi Teatrali di Base a
Casciana  Terme,  intitolato  L’uso  del  teatro  nel  territorio,  promosso  dal  Centro  per  la
sperimentazione e la ricerca teatrale di Pontedera. La locandina esprimeva l’idea di una molteplicità
operosa che si arrampicava su di una struttura capace di mettere in relazione tanti elementi spaiati.
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Il comitato di organizzatori, composto da Maricla Boggio per l’associazione critici di teatro, Marco
Mattolini  per  l’ARTEB,  Neliana  Terzigni  per  l’ARCI,  Roberto  Bacci  (regista  del  gruppo  di
Pontedera) e Ferdinando Taviani (professore di storia del teatro all'Università di Lecce), svolsero un
lavoro preparativo lungo un anno, seguendo i vari incontri che si erano tenuti in diverse regioni e
che avevano dato forma ai rispettivi coordinamenti. 
La  rivista  “Scena”  produsse  un  documento  che  ne  riassunse  i  contenuti.  Stando  a  quanto  fu
riportato, parteciparono più di cento gruppi e circa ottocento persone. 
Per prima cosa fu precisata la definizione di Gruppi di Base. Una attendibile e chiara la rese su
“Scena”, Renzo Vescovi, regista e direttore del Teatro Tascabile di Bergamo:

Il Gruppo è il segno più o meno cosciente del rifiuto profondo di un assetto
sociale e dei suoi riflessi culturali. […] Oltre alla pars destruens esiste una
pars  costruens.  E'  questo  il  lavoro  che  si  usa  chiamare  di  ricerca  e  di
sperimentazione:  un  tentativo  di  rifarsi  alla  realtà  al  di  sotto  delle
scomposizioni  o  dell'ordinamento  sovrappostole  dalla  cultura  dominante  e
ormai morta. Da qui il radicalismo di certe indagini, per esempio, sul corpo,
sugli oggetti,  sul mondo preverbale:  un tentativo più o meno utopistico di
riandare  alle  fonti  supposte  incontaminate  o  «oggettive»  della  vita  stessa
[…]  Il  Gruppo  è  quindi  sempre  un  gruppo  di  ricerca  che  tende  al
riconoscimento culturale delle nuove realtà emerse nel corso dello sviluppo
umano: alla loro esplorazione e alla loro definizione dedica il suo lavoro. […]
la sua espansione produttiva tende poi a privilegiare il territorio in cui opera.
[…] Il territorio non è che un universo lessicale in potenza, una langue, per
usare la celebre terminologia saussuriana: la parola è al Gruppo. 47  

Nuovamente,  si  parlò dei  principi  guida  del  lavoro di  base,  ai  fini  di  sgomberare  il  campo da
equivoci con le altre realtà teatrali minori come filodrammatiche o teatrini parrocchiali,  che pur
essendo ristrette, piccole e con pochi mezzi, non agivano con il fine di innescare meccanismi di
cambiamento.  Il  lavoro  sul  territorio  dei  Gruppi  di  Base,  si  disse  negli  interventi,  era  teso  a
determinare  relazioni  con  le  classi  subalterne  in  collaborazione  con  le  strutture  pubbliche.  Si
manifestò  in  proposito  l’alleanza  ideologica  con  il  movimento  politico  di  cui  il  teatro  poteva
rappresentare,  secondo  i  partecipanti,  un  importante  strumento  di  aggregazione.  Si  ribadì  la
contrarietà verso il colonialismo esercitato dalle istituzioni tramite le iniziative di decentramento e
l’organizzazione  di  grandi  eventi  troppo  onerosi  e  inadatti  rispetto  alla  conformazione  socio-
culturale delle aree dove andavano ad operare. Si ribadì inoltre l’esigenza di momenti di scambio
per far maturare una riflessione collettiva così da poter raggiungere un’efficacia nei propri scopi.
Per questo si decise di creare dei coordinamenti interregionali che accorpassero quelli regionali in
macro  zone.  Non  erano  concepiti  come strumento  di  delega,  né  col  fine  di  omogeneizzare  le
poetiche, ma come luogo di studio collettivo e di organizzazione di manifestazioni. Preservando le
varie autonomie regionali.  
Un  altro  punto  affrontato,  stando  alla  relazione  di  “Scena”,  fu  la  questione  dei  centri  sociali,
minacciati  e  spesso  sotto  sgombero,  verso  la  quale,  la  maggior  parte  dei  gruppi  manifestava
massima solidarietà. Si parlò inoltre della possibilità di utilizzare i centri polifunzionali recuperando
gli edifici già esistenti. Furono espresse opinioni negative nei confronti dei finanziamenti elargiti in
forma,  si  disse,  “discrezionale  e  caritatevole”;  fu  espressa  invece  la  necessità  di  contributi
proporzionati alle specifiche attività di ogni gruppo. A Casciana si esibì Augusto Boal del Teatro
dell'Oppresso, mentre la Comuna Nucleo presentò il suo Herodes sulle torture perpetrate dal regime
militare argentino. Lo spettacolo fu interrotto per la violenza che metteva in scena. Scatenò una
rissa. Eugenio Barba, a Casciana andò, ma non intervenne.48 
Nonostante  i  tanti  principi  in  comune,  il  convegno  fu  animato  anche  da  una  polemica  interna

47 Renzo Vescovi, Il gruppo e la base in “Scena”, anno II, n. 2, aprile,1977, p.11.
48 Vedi n. 31.
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costante. La redazione della rivista diretta da Attisani diede voce a quella componente, all’interno
del  movimento,  che  si  contrapponeva  ai  gruppi  di  impronta  Odin.  Criticava  il  lavoro  sulla
soggettività dell’attore che si esternava attraverso il  training ed il lavoro di improvvisazione nel
lavoro di Grotowski e di Barba.  Lo riteneva ideologicamente fuorviante.  Furono espressi pareri
duri:49

Questa mitologia dell’acting out affonda le sue radici nel lacanismo di destra
e di sinistra ormai diffuso e diventa ancor più pericolosa quando praticata
senza  alcuna  consapevolezza  culturale.  Inoltre  queste  pratiche  tendono  a
consegnare il gruppo nelle mani del trainer, che diventa così una figura ben
più potente del  tradizionale  regista:  perché le  dinamiche che  si  scatenano
travolgono i  partecipanti  e solo l’osservatore è in grado di  determinarle  e
controllarle. 
Su questi problemi sarà opportuno riflettere. Richiamiamo per ora che mentre
una pratica di animazione come quella di Boal ci sembra largamente positiva,
non possiamo dire altrettanto di quei gruppi, e ne conosciamo, che con il loro
training  promettono  molta  «liberazione»  e  procurano  solo  squilibri  o
narcotici appagamenti.50  

Per molti altri, invece, il training era una componente pedagogica fondamentale. Uno spazio per la
crescita psico-fisica dell’attore, ma anche uno spazio etico in cui si coagulava una concezione del
gruppo basata sull'esigenza di un lavoro collettivo. 
Di  quella  moltitudine,  durante  il  convegno  di  Casciana  Terme,  135  gruppi  compilarono  il
questionario  proposto dal  comitato organizzatore.51 In  qualche  modo si  resero riconoscibili  l'un
l'altro, per favorire una valutazione complessiva del fenomeno di cui si sentivano parte. Come una
sottospecie nuova del teatro ancora da classificare in base alle sue qualità. Il questionario metteva in
luce informazioni basilari.
Si erano registrati per l’appunto 135 teatri di base sparsi in tutta la penisola, 53 del Nord, 52 al
Centro e 30 nel Sud e Isole. La maggioranza, dunque, proliferava nel centro-nord. 
Già dagli anni ’60 erano cominciate a nascere alcune realtà, ma è tra il ’74 ed il ’76 che acquisirono
le dimensioni e le qualità di un fenomeno. Un periodo che, come già detto, storicamente, definisce
una crisi della militanza di sinistra, in cui “tutti i giovani che prima avevano trovavano un loro
spazio nel lavoro politico, oggi (ne sono una spia i dibattiti sulla creatività) tentano di ritrovare la
propria identità in un intervento che sia per loro più idoneo e offra maggiori possibilità creative”.52 
Seguendo l’analisi della redazione di “Scena”, è da registrare un’altra informazione importante che
esprime forse la contraddizione più potente, nel bene e nel male,  insita in questo fenomeno: la
maggior parte dei teatri di base si reggeva sul lavoro volontario dei propri membri. Studenti tra i 20
e i 30 anni, o altrimenti operai, impiegati e insegnanti, vivevano il teatro come esigenza ed impegno
primari,  ma  non come professione.  Nel  nord  il  49% dei  teatri  di  base  annoverava  solo  alcuni
componenti impiegati a tempo pieno, mentre il 54% nel sud e isole, nessuno. In media solo l’11%
operava professionalmente. Dividevano gli introiti o avevano rimborsi saltuari. Soltanto il 3% di
loro  percepiva  uno  stipendio.  Quasi  sempre  privi  di  una  qualsiasi  configurazione  giuridica,  si
sostenevano economicamente in modo piuttosto irregolare,  attraverso cachet,  incassi  o forme di
autofinanziamento. Appena il 5% riceveva sovvenzioni. Queste cifre fanno emergere un’impotenza,
un motivo di reclamo che si avverte nei discorsi delle assemblee e che funzionò senza dubbio anche
come sprone all’immaginazione di  un sistema differente;  quello  che nei  dibattiti  veniva  spesso
chiamato nuova professionalità. 

49 Si veda l’articolo di Maya Cornacchia L’ambiguo fascino dell’autorità in “Scena", anno II, n. 5, novembre-dicembre
1977. 

50 Frammenti di un incontro difficile e grande, in “Scena”, anno II, n. 2, aprile, 1977. 
51 Pubblicato dalla redazione di “Scena”, anno II, n. 2, aprile, 1977 in un articolo che faceva da appendice al già citato 

Frammenti di un incontro difficile e grande, intitolato Basi statistiche per un’inchiesta sui gruppi di base. 
52 Ibid.
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Continuando ad intepretare i dati che si ottengono dal questionario, se ne deduce che i 135 gruppi di
base italiani nascevano per lo più come laboratori di ricerca; derivavano da organizzazioni politico-
sindacali o studentesche. Trovavano sede per le proprie pratiche all’interno di biblioteche, palestre,
sedi di quartiere, canoniche. Negli interstizi dello spazio pubblico. Soprattutto, nei circoli proletari
giovanili. Nati per reagire alle situazioni di emarginazione culturale proprie delle periferie e alla
crisi delle istanze ideologiche della sinistra, i circoli metropolitani sono i nuovi luoghi di un'azione
politica.  Fioriscono nei quartieri popolari  dei grandi centri e vi convergono forme aggregazione
mirate ad un intervento concreto sul territorio. Anche mediante espressioni creative che verranno
chiamate di sub-cultura. 
Le relazioni sul territorio avvenivano con enti locali, l’ARCI, circoli culturali, partiti di sinistra,
gruppi della sinistra extra parlamentare, in collaborazione con le istituzioni culturali locali, con le
amministrazioni (spesso in feroci polemiche con essi) e più raramente con le università e con i
progetti di decentramento culturale. 
Secondo le compilazioni del censimento, i gruppi di base si esprimevano per lo più attraverso forme
di teatro politico, di strada o attraverso le animazioni. Concentravano le proprie attività nella ricerca
di  un  allenamento  individuale  e  collettivo  dell’attore,  svolgendo  esercizi  mimico-gestuali,
cimentandosi nella costruzione di maschere, burattini e pupazzi. Rifiutando le scuole istituzionali
d’arte drammatica, questi giovani teatranti si formarono sull’esempio dell’Odin, di Grotowski, del
Bread and Puppet. Si formarono con i maestri, autonomamente grazie agli strumenti del laboratorio,
del seminario, della conferenza che, pur essendo esperienze limitate nel tempo, permettevano ai
gruppi di gettare le basi per una pedagogia interna.
Secondo il censimento risultò inoltre che la maggior parte dei gruppi di base manteneva al suo
interno una divisione dei ruoli pur elaborando le proprie decisioni attraverso metodi assembleari. 
La rivista “Scena”, che pubblicò il questionario non mancò di evidenziare i limiti: risultava ancora
difficile  descrivere  la  natura  politica  e  culturale  di  molti  gruppi.  La  critica  si  soffermò
sull’incapacità di mettere in atto il rifiuto ideale di ruoli predefiniti al proprio interno, in particolar
modo la leadership del regista o del direttore. Emerse chiaramente un dato: i Gruppi di Base erano
dei teatri in potenza, rimanevano sotterranei, non emergevano. Se da un lato riuscivano a stabilire
relazioni proficue con un pubblico eterogeneo, popolare, estromesso per ragioni dal teatro ufficiale
per una questione di classe, non riuscivano ad essere autosufficienti, non riuscivano a sostenersi
attraverso la gamma delle proprie attività. Fu probabilmente questa una delle regioni per cui si
avvertiva  l’esigenza  di  un'alleanza.  E’ pur  vero,  però,  e  sarebbe  ingiusto  ometterlo,  che  molte
formazioni agivano senza l’intenzione di diventare professionisti. Questa posizione era il frutto di
un’interpretazione politica per cui, la ricerca di una condizione lavorativa remunerata nel teatro,
avrebbero spento e corrotto la spontaneità di un’iniziativa dettata in fondo dalle proprie convinzioni
ideali e dai propri bisogni di liberazione individuale. Come a dire che, in un paese capitalista, non
era  possibile  sostenersi  economicamente  svolgendo  un  lavoro  organizzato  su  un  rapporto
orizzontale tra i lavoratori. Il bisogno di incontrarsi con altri teatri di base mirava, in questo secondo
caso, al riconoscimento reciproco, alla solidarietà, allo scambio di esperienze. 
Disse Barba, che Belgrado era stata la scoperta; l’Atelier di Bergamo di cui egli fu direttore, la
presentazione dei teatri di gruppo. Fu organizzato dal Teatro Tascabile, patrocinato dall’UNESCO
con la  partecipazione  dalla  città  di  Bergamo,  dall’azienda locale  di  soggiorno e  dalla  Regione
Lombardia. L'Atelier si svolse dal 28 agosto al 6 settembre 1977. Ci sono tante testimonianze che
concordano sul ricordo di un evento affollato al di fuori di ogni aspettativa. Non solo un’affluenza
straordinaria di spettatori che riempirono suggestivamente i vicoli della città; ma la confluenza di
moltissimi  teatri  di  gruppo italiani  e  non.  Mirella  Schino spiega  come ciò  fece  saltare  i  piani
organizzativi della manifestazione. Al posto del programma di incontri e spettacoli si optò quindi
per una maratona di spettacoli che le diverse formazioni provenienti da tutto il mondo realizzarono
in  diversi  punti  della  città.  Inoltre  ci  furono  le  dimostrazioni  di  lavoro  di  maestri  asiatici  e
l’incontro, oltre che con Eugenio Barba, con Jerzy Grotowski. 
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“Scrisse Ugo Volli  (giornalista  de “La Repubblica”,  uno degli  intellettuali
militanti che seguivano questo movimento) che l’atteggiamento della critica e
dell’establishment teatrale rispetto alla novità costituita dal teatro di gruppo e
dalle posizioni di Eugenio Barba era stato di chiusura pressoché totale.” 53   

C’era, dunque, l’Odin Teatret, la Comuna Nucleo, gli Els Comediants, il Teatro Potlach, l’Arcoiris,
Sherazad, il Mago Povero, il Cardiff Theatre Laboratory, il Piccolo Teatro di Pontedera, il Teatro di
Ventura, i Cuatrotablas, l’Akademia Ruchu, il Teatro Roy Hart. Ci fu l’importante ingresso di una
sezione  dedicata  allo  studio  delle  discipline  asiatiche  mostrate  da  Hideo  Kanze,  una  figura
estremamente rilevante del Teatro Nō; I Made Bandem per il teatro balinese e Krishna Nambudiri
dall’India per mostrare il Kathakali. Anche in questo caso, la rivista diretta da Attisani espresse
disapprovazione per la direzione di Barba. In questo caso criticando il modo rigido di impostare gli
incontri con i maestri asiatici. Barba andava infatti sviluppando degli studi incentrati sugli aspetti
antropologici della messinscena. Vedeva in quelle tradizioni un patrimonio utile, per sé ma anche,
forse, per i gruppi che avevano dimostrato passione e inesperienza. 
Il 17 e il 18 dicembre 1977, ad Asti, si tenne il Primo Convegno Regionale di Coordinamento dei
gruppi di base della Regione Piemonte, organizzato dal Collettivo Gramsci-Teatro del Mago Povero
e  documentato  su  “Scena”.  In  sinergia  con  le  istituzioni  comunali,  provinciali  e  regionali  il
Collettivo  del  Mago Povero  esternò  l’esigenza  di  un’indagine  concreta  e  di  un  coordinamento
regionale, cercando di impostare un allontanamento dalla visione “torinocentrica” della promozione
culturale.  Si  discusse  in  proposito  di  una  “nuova  professionalità”,  ovvero  la  riscoperta  di  una
peculiarità dei teatranti di poter essere corpi sociali, capaci di modificare in modo positivo i legami
sociali di un territorio o, quando assenti, tentare di favorirli, scatenarli in modo tale da diventare il
meccanismo di un ingranaggio sovversivo.   
In occasione dell’incontro di “In-teatro ‘78” a Polverigi, oltre agli italiani, furono invitati gruppi
stranieri: il TRAC di Caracas, che condusse un seminario e il Teatro Campesino.     
Il giornalista Stefano De Matteis, commentò l’ “incapacità di appropriarsi di questa manifestazione
organizzata per loro”.54 Parlava dei limiti del movimento dei Gruppi di Base:

Questa è un ulteriore conferma dello  smembramento e della  mancanza di
unità che caratterizza i rapporti tra i vari gruppi anche all’interno della stessa
regione”. 

[…]  non  basta  più  […]  vedere  i  reciproci  spettacoli  o  partecipare  a  dei
seminari,  più o meno interessanti  che  siano.  Una cosa che può aiutarci  è
proprio il capire i limiti reciproci, gli schemi che ciascuno ha e si porta dietro,
ereditati dalla cultura  che malgré nous ci ha formato, capire e rifiutare non
solo quello che  di  questa  cultura  non ci  sta  bene,  ma analizzare come la
nostra espressività è legata a questi schemi e quindi capire non solo come ci
esprimiamo, ma cosa diciamo in rapporto a quello che vorremmo dire.55

Non  è  semplice  oggi  capire  cosa  volesse  dire  Stefano  De  Matteis,  che  sembra  richiedesse  ai
componenti  del  Teatro  di  Base,  una  ulteriore  discussione  ideologica,  un  confronto  verbale.  E’
difficile capire queste analisi senza comprendere un contesto politico in cui la ricerca di una tesi
politico-ideologica  era,  spesso,  un  vizio  di  forma  anziché  una  reale  necessità.  Ed  aveva
caratterizzato l'avversità verso Barba ed al  suo pensiero non allineato.  Certamente l'insieme dei
gruppi aveva una formazione eterogenea. Ma come non potrebbe essere stato altrimenti? Vero è che
“Scena” si posizionò spesso in maniera discordante con le linee del movimento insistendo sulla

53 Mirella Schino, Il crocevia del Ponte d’Era-Storie e voci di una generazione teatrale 1974-1995 cit. p. 73.
54 Stefano De Matteis, Polverigi un possibile incontro impossibile in “Scena", anno III, ottobre-novembre 1978. 
55 Ibid.
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verifica degli effetti socio-politici dell’azione dei diversi teatri. Criticò l’Odin, ad esempio, per aver
dato dimostrazione a Bergamo di un teatro di strada in cui gli attori, attenti alla propria tecnica,
ignoravano un contatto “reale” con lo spettatore. Alla fine dell’articolo invocava la necessità per
l’insieme dei Gruppi di Base di “capire il significato materiale delle cose che facciamo”. 
Nel  numero  successivo  di  “Scena”, Ferdinando Taviani,  pubblicò  un  resoconto  del  “Taller
Latinoamericano de Teatro de Grupos”, svoltosi dal 21 al 28 maggio ad Ayachuco, in Perù. Qui,
nonostante  i  divieti  del  regime  militare,  i  Cuatrotablas,  l’Odin  Teatret,  il  Gruppo  Runa  di
Cochabamba, Vittoria Santa Cruz con il Conjuncto Nacional de Folklore, il Taller de Investigacion
Teatral, il Teatro Taller de Colombia, cosparsero piazze, strade, carceri, chiese, di una resistenza
culturale che prendeva le forme del teatro e, soprattutto, misero in circolazione informazioni tra la
gente,  resero  fertile  il  terreno  per  un’amicizia  tra  i  gruppi  latinoamericani,  costretti  spesso  a
condizione di estrema difficoltà e carenza.
Possiamo forse proporre questo intervento di Taviani sul Perù, in risposta alle critiche avanzate da
De Matteis e dalla redazione di “Scena”:

Non puoi essere neutrale,  è ovvio. Fin troppo. Perché non puoi metterti  a
parlar rivoluzionario, fare una bella e dura presa di posizione pubblica che
servirebbe solo a te. Allora era meglio non venirci? A Lima, per esempio, ci
sono ambienti di sinistra, dove puoi andarti a chiudere e fare il tuo teatro.
Non cambia  niente,  ma ti  senti  meglio.  Oppure  hanno ragione  quelli  che
predicano  che  c’è  solo  un  modo giusto:  prima  conoscere  bene  il  posto,
conoscere i bisogni-della-gente, fare l’inchiesta sul campo, e poi portarle il
tuo teatro pre-integrato? Già da qualche anno l’Odin ha dimostrato che si può
agire anche esattamente al contrario: che si può usare il teatro come primo
mezzo di  contatto,  non convergere verso l’incontro teatrale,  ma partire da
esso, non conoscere per trovare il modo di fare lo spettacolo, ma usare lo
spettacolo per trovare il modo di conoscere ed agire.56   
   

E’ interessante  notare  come  nei  numerosi  dibattiti  che  seguirono,  Taviani  parlò  più  volte  del
rapporto della pratica teatrale con l’analisi politica che insistentemente gli intellettuali di sinistra
esigevano dai gruppi. Intendeva infatti spiegare come uno dei gruppi più importanti, l’Odin, aveva
scelto la via dell’antropologia anziché, si potrebbe dire, dell’ideologia. Ovvero usare le forme dello
spettacolo dal vivo per provocare tumulto ed eventualmente, a posteriori, impostare nuove capacità
di intervento. Senza premunirsi di una formula politica. 

Puzyna:  In  questa  situazione  non  esiste  un’idea  della  cultura  imposta,  la
pratica  genera  le  proposte.  Questo  forse  è  un  fatto  positivo,  poiché  nella
cultura  le  idee  aprioristiche  sono  pericolose.  E  tuttavia  non  temete  di
muovervi in un circolo vizioso, non temete la mancanza di una prospettiva
intellettuale, di un approfondimento della questione?

Taviani:  Naturalmente.  […]  Infatti  non  è  possibile  lavorare  intensamente
senza avere un punto di riferimento. Paradossalmente l’intero movimento del
«Terzo  Teatro»  fa  a  meno  della  teoria.  Ed  è  giusto  perché  con  la  teoria
sopravviene  la  morte,  l’irrigidimento.  Sopravvengono  le  gerarchie  e  i
sacerdoti.  Ma la  funzione del  teatrologo e  del  critico dovrebbe consistere
anche nel superamento di certe barriere, nell’applicazione di criteri non già
puramente  teatrali,  ma  nell’introduzione  di  riferimenti  sociologici  e
antropologici, nel mostrare il contesto – non all’interno della storia del teatro,
bensì nella storia della cultura.

Con  l’incontro  di  Casciana  Terme,  la  discussione  sulla  necessità  di  un’azione  organizzata,
raggiunsero un momento culminante che rese più visibile anche all’esterno i  contenuti  di  tante

56 Ferdinando Taviani, Ayachuco e gli attori, in “Scena”, anno III, ottobre-novembre 1978, p.25.
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discussioni e analisi. Una delle ripercussioni importanti si verificò senz’altro a Santarcangelo di
Romagna del 1978 quando il Festival Internazionale del Teatro in Piazza, esistente dal 1971, fu
trasformato. Furono sovvertiti i metodi organizzativi cercandovi un modo in cui il teatro potesse
"essere tra la gente".  Fu diretto da Roberto Bacci,  dal Piccolo Teatro di Pontedera con l’ATER
(l'Associazione Regionale del Teatro Emiliano-Romagnolo). Radunò nuovamente un gran numero
di giovani gruppi  che si manifestò alla città come un invasione creativa. Il titolo rendeva in sintesi
un rapporto differente in cui il teatro intendeva porsi con la città: non una rassegna di spettacoli
all’aperto ma il proposito di innescare i processi creativi dello spettacolo dal vivo negli spazi urbani.
Il festival stesso avrebbe creato qualcosa di nuovo. Permettendo agli attori di incontrare un pubblico
casuale,  giovane, nuovo, talvolta anche analfabeta,  solitamente lontano dagli edifici istituzionali
della cultura. Il titolo della manifestazione fu “La città dentro il teatro”. Il teatro si infilò nei vicoli,
riempì  le  piazze,  si  affacciò  dai  balconi  trasformando porzioni  dell'architettura  urbana  in  spazi
performativi in cui fluivano azioni ed eventi in un grande montaggio scenico.57 I vari gruppi ospiti,
tra cui Teatro Campesino Akademia Ruchu, Teatro Potlach di Fara Sabina, Bustric, Collettivo di
Parma, Teatro di Ventura, Laboratorio per lo spettacolo politico di Lecce, il  Teatro Tascabile di
Bergamo, furono investiti, altro aspetto interessante dell’intera direzione, dell’organizzazione degli
spazi in cui agirono. Così da poter parlare, secondo Bacci, di un “cervello collettivo”.58  
La manifestazione si dipanò in due macrosezioni. La prima comprendeva interventi sparsi, a tema:
il fuoco, la musica, la fiera. La seconda permise l’incontro teorico-pratico con alcuni esempi di
culture teatrali geograficamente lontane: Yoshi Oida del C.I.R.T. di Peter Brook, Augusto Boal con
le tecniche del Teatro dell’Oppresso,  il  gruppo indiano Kerala Kala Kendram e I Made Djimat
rispettivamente per il Kathakali ed il teatro  tradizionale di Bali.
Al termine di un’esperienza di tale successo, immediatamente, Bacci, il comitato di esperti e gli
studiosi che avevano affiancato la gestione della manifestazione, concordarono sul fatto che sarebbe
stato  impossibile  oltre  che  errato  tentare  di  ripetere  lo  stesso  schema  procedurale  negli  anni
successivi. 

L’odierna  edizione,  conservando  Bacci  come  direttore  artistico,  è  stata
organizzata dal Teatro di Ventura di Treviglio. Il progetto del ’79 si presenta
diverso da quello dell’anno precedente, pur continuando ad andare contro le
logiche festivaliere che vivono sulla presentazione di spettacoli già preparati
e  inseriti  in  una struttura schematica,  asettica e  ripetitiva.  Il  festival  pone
diversi  punti  di  discussione:  la  possibilità  di  creare  continuamente  un
rapporto nuovo e diverso sia con il luogo spazio-fisico in cui si svolge sia tra
i  partecipanti;  di  realizzare  un  momento  di  incontro  tra  i  gruppi  e  tra
esperienze teatrali e utilizzare questo incontro come momento di confronto e
ripensamento del lavoro; creare con il pubblico intervenuto un rapporto vivo
e diretto, dato non solo dalla possibilità di lavorare nei seminari, ma nella
varietà delle manifestazioni che permettono diversi livelli di partecipazione.59

Nel 1979 il Festival di Santarcangelo fu intitolato I villaggi del teatro. I tre gruppi Els Comediants,
Akademia Ruchu e Teatro Potlach, rispettivamente collocati a Santarcangelo, Verucchio e Coriano,
gestirono le attività sul luogo decidendo cosa ospitare e come impostare la sezione del festival.60 Tre
57  La direzione del regista toscano, basata anche sulla buona relazione col sindaco Donati, fu affiancata da Mario

Cadalora che presiedeva l’ATER (Associazione Teatri Emilia Romagna) ed un comitato guidato dallo studioso di
teatro Leo Canducci che guardava all’iniziativa con l’interesse di dar vita ad un’attività ripercussiva del festival
attraverso un Istituto di Ricerca e Documentazione Teatrale che operasse durante tutto l’anno.

58 Enrica Zampetti, Il Festival di Santarcangelo 1978 in  “Teatro e Storia”, n, 28, Annale 2007, p. 253.
59 Stefano De Matteis, Dove si incrociano i nostri racconti in “Scena”, anno IV, settembre 1979, p.24.
60 Per quella edizione furono invitati inoltre: Iben Nagel Rsmussen (Holstebro, Danimarca); Kaskade Teatret (Aargusa,

Danimarca);  Théatré  Emporté  (Bretagna,  Francia);  Teter  Rekro  (Varsavia,  Polonia),  Petita  Companya  de
Saltimbanques (Catalogna, Spagna); Jerri Di Giacomo (New York, USA); Cooperativa Helzapoppin (Roma, Italia); I
figli  del  vento  (Bolzano,  Italia);  Marduix  (Catalogna,  Spagna);  Le  Macchine  Volanti  (Bologna,  Italia);  Teatro
Laboratorio (Pisa,  Italia); Jerzy Beres’ (Varsavia,  Polonia); Simon Thorne (Inghilterra);  Lil  Fatso (Los Angeles,
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gruppi che portavano con sé un modo diverso di mettere in pratica e a volte anche in discussione le
forme predefinite  del  rapporto attore-spettatore.  I  primi esternando in modo spontaneo azioni e
sketch  a  partire  da  situazioni  appena  imbastite;  i  secondi  effettuando  una  sorta  di  indagine
sociologica attraverso il corpo dell’attore, capace di recepire nella vita quotidiana piccole strutture
di azioni e di creare un contatto con i passanti; i terzi, di impronta odiniana, attraverso un lavoro più
strutturato basato sull’improvvisazione dell’attore e sul montaggio drammaturgico del regista Pino
Di Buduo. Probabilmente non a caso, questi erano esemplari di tre modi diversi di interpretare il
lavoro  teatrale.  Gli  Els  Comediants  che  lavoravano  pochissime  ore  sulla  tecnica,  ma
sull'improvvisazione con gli spettatori, vedevano il gruppo in modo molto spontaneo “nel senso di
famiglia, di gente che si ama, si stima, di gente a cui piace stare insieme e fare cose insieme […] è
una storia di dieci persone che la portano avanti”. Privi di regole forti nella condivisione del lavoro.
L’Akademia Ruchu svolgeva un attento e sofisticato allenamento dell’attore ma lasciando ad ogni
singolo lo spazio per ricerche e interessi personali. Per il Potlach “Esiste un rapporto. Ma esiste un
rapporto che passa attraverso gli interessi comuni e non attraverso il rapporto quotidiano […] c’è
una zona fisica, a Fara Sabina, dei locali, sette attori e un regista che lavorano tutti i giorni per un
sacco di ore. Questa è la realtà”.61   
Insieme a tutto ciò si diede vita a delle iniziative mirate ad aggregare un pubblico più vasto e a
propagare  il  festival  in  modo  capillare.  Ci  fu,  dunque,  il  teatro  nelle  famiglie  ed  i  viaggi
sull’Appennino  Emiliano  della  polacca  Orkiestra  Osmego  Dnia  Stowarzyszenie  Teatralne
“Gardzienice” Osrodek Realizacj I Badan Teatralnych.  
Come  era  suo  solito,  e  alla  sua  maniera,  “Scena”  documentò  attentamente  quella  esperienza,
proponendo ragionamenti sugli effetti politico-sociali della serie di attività che, in questo caso il
Festival  di  Santarcangelo,  aveva espresso.  Quasi  cercassero dei  risvolti  tangibili  e  precisi  nella
confusa reazione che uno spettatore potesse avere da uno spettacolo, da una parata di strada o da un
incontro  pedagogico.  Il  decentramento  impostato  da  Bacci  causò  secondo  “Scena”  uno
spiazzamento  nel  pubblico,  “una  baraonda  tra  calca  di  gente  e  catalani  in  effervescenza,
sintetizzando così quel senso di dispersione che ha contraddistinto tutto il festival”. Un clima di
festa, secondo “Scena”, frammentario, in cui gli spettatori non avevano inteso il valore delle opere
che erano state eseguite. Scrisse dell’incongruenza di tanto pubblico giovanile con la medesima
generazione di coloro che operavano nei vari collettivi teatrali. Provenienti dalla stessa condizione
sociale, legati agli stessi riferimenti culturali, spesso gli spettatori italiani risultarono lontani dalla
determinazione dei gruppi, e in fondo sembrarono interessati ad un' indistinta voglia di fare festa e
di evadere poco costruttiva. In effetti i giornalisti della rivista individuarono una questione degna di
attenzione. 

Ovvero, quella incapacità di stabilire un contatto diretto con quella parte di
pubblico  giovanile,  numerosa  di  migliaia  di  presenze,  quella  “categoria”
marginale che ha storicamente ha fatto proprie caratterizzandole le situazioni
happening  come i  grossi  concerti,  i  Parco  Lambro,  le  Umbria  Jazz,  o  le
ultime spiagge di Castelporziano. Un pubblico nuovo per il teatro, di norma
consumato da un pubblico scelto, un pubblico “arrivato un anno dopo” come
ha osservato un attore dell’Akademia Ruchu, approdato a Santarcangelo a
cavallo di una memoria trasmessa da altri sulle gesta dello scorso anno.  

Si osservò in quel pubblico di ragazzi:

USA);  Giovanna  Rogante  (Sanremo,  Italia);  Teatro  Studio  3  (Perugia,  Italia);  Germans  Poltrona  (Catalogna,
Spagna); Cardiff Laboratory (Cardiff, Inghilterra); Leo Bassi (Parigi, Francia); Giovanna Sansous (Parigi, Francia);
Teatro Infantile (Lecce, Italia); Orchestra Plateria (Catalogna, Spagna); Yoshi (Tokio, Giappone); Nicolas Cincone
(San Francisco, USA); Teatro Tascabile di Bergamo (Bergamo, Italia); Pracownia Dziekanki (Varsavia, Polonia);
T.A.I.R.  Teatro Arcoiris  (Roma,  Italia);  Enrico Luciani  (Ciociaria,  Italia);  Teatro del  Tamburo (Genova,  Italia);
Bustric (Firenze, Italia); I cantastorie del T.I.C. (Firenze, Italia). 

61 Ibid.
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Una  coscienza  critica  nella  confusione  delle  idee,  concretizzata  in  un
percorso  che  va  dallo  spontaneismo  rivoluzionario  ed  intransigente
all’indianeria  creativa e trasversale,  che  può diventare  l’espressione  di  un
nuovo  volto  sociale  verso  cui  le  energie  più  libere  e  intelligenti  di
propulsione  teatrale  potrebbero  rivolgersi  per  sconfiggere  la  norma  di
produzione-consumo di spettacolo.62

Perdita dell'alterigia

Oltre il Festival di Santarcangelo del 1979, la tensione che aveva fatto dei gruppi “una flottiglia” e
“una  riscossa  giovanile”,  si  spense.  Cessò  tangibilmente  l'ipotesi  di  un'eversione  della  politica
teatrale italiana. Continuarono ad esserci gruppi, si produssero spettacoli validi ma cessò il progetto
di  un  circuito,  quello  dei  teatri  di  base,  autosufficiente.  Sulle  ragioni  principali  di  questa
disgregazione, Franco Ruffini ha proposto un analisi che, arrivati a questo punto della ricerca, è
importante osservare. Innanzitutto tolse ogni equivoco di torno sul movimento come azione politica
unitaria. Il teatro di gruppo era forte delle sue diversità, non di una sua ideale identità politico-
culturale.  In  un suo articolo ha quindi  immaginato l'emisfero complessivo del  teatro come una
“federazione  di  stati”  in  cui  a  dominare  era,  ovviamente,  quello  ufficiale.  Cosa  avvenne  con
l'emergere di un'esigenza di cambiamento? Alcune realtà, optarono per una fuga ed uscirono di fatto
dai confini della federazione; altri intrapresero una “mobilità interna”, che aspirava, in realtà, ad un
ritorno nello stato egemone del teatro ufficiale. Quella dei gruppi di base era stata, secondo Ruffini,
una terza via, quella di costituire dei “nuovi insediamenti”. Erano retti da leggi proprie, almeno
inizialmente  appartati  per  demarcare  le  propria  differenza.  Non  un  rifiuto,  dunque,  ma
un'affermazione.  I  nuovi  insediamenti  avevano  stretto  alleanze  e  sinergie  tra  di  loro.  Continua
Ruffini affermando che, in quanto microsocietà, i gruppi, avevano con un centro forte e un contorno
debole; una parte fissa e una flessibile, una parte programmata e una non programmata. “Un gruppo
è una vera microsocietà teatrale non in proporzione agli spettacoli che produce, ma all'equilibrio
che realizza tra centro e  contorno”.63 Il  centro,  secondo Ruffini,  è  lo  spettacolo.  Si può allora
comprendere, stando a questi parametri, che alcuni gruppi furono fragili: ebbero un centro debole,
una scarsa chiarezza del programma. 

Ritenendosi forti di una differenza, e non essendo invece forti di un'identità, i
gruppi  fragili  si  sono  sentiti  minacciati  da  nemici  spesso  inesistenti,
comunque,  in  stato  di  non  belligeranza;  hanno tagliato  i  ponti  prima che
fossero costruiti e, quel che è peggio, senza aver dato un'occhiata dall'altra
parte prima che fosse troppo tardi; hanno coltivato la non conoscenza come
se la conoscenza fosse di per sé inquinamento; non si sono attivamente isolati
ma  solo  hanno  accettato  di  essere  da  sempre  e  per  sempre  su  un'isola
incomunicante.

Ruffini, a questo punto, si sofferma e suggerisce un'analisi di quelle fragilità dei gruppi che furono
causa di una vera e propria dissoluzione. 

 I gruppi che, come già detto, cederono subito alla spinta centrifuga, si dissolsero. 
 Alcuni acquisirono come centro forte qualcosa che non era più teatrale e, se sopravvissero,

fuoriuscirono comunque dal territorio della federazione. 

62 Carlo Infante, Ci sta una città dentro il teatro? in “Scena”, anno IV, settembre 1979.
63 Franco Ruffini Riflessioni sul teatro di gruppo, in "Teatro Festival", n.1, Modena, Mucchi, 1985.
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 Altri,  acquisirono  un  centro  forte  di  tipo  teatrale  eccentrico,  non  nello  spettacolo,  ma
nell'auto pedagogia. Non che fosse sbagliata la pedagogia. L'errore fu assurgerla a centro
forte facendola divenire, da strumento per il raffronto, per la dialettica, ad auto riflessione
fine a se stessa.

 Ci furono coloro i quali conquistarono il centro forte dello spettacolo quando quando ormai
il  movimento  era  in  una  fase  di  decadenza.  Il  centro  si  parcellizzò  in  microgruppi
disseminati, micro-società, uni-membro; seppur capaci di realizzare spettacoli, non ebbero
un contorno e si dispersero.

 Altri ancora mutuarono il centro forte da altri stati della federazione. Ad esempio dai gruppi
maestri.  Mantenendo,  questi,  una  segretezza  dello  spettacolo,  fecero  emergere  la  loro
cultura, il loro comportamento, il loro contorno, abitudini di vita efficaci rispetto all'esigenza
dello. Molti gruppi fragili scambiarono ciò che era più evidente, il contorno, con ciò che
doveva essere più importante, il centro e ne furono inevitabilmente destabilizzati. Oppure,
altri, mutuarono il centro dal teatro ufficiale e ciò generò in loro 

[…] la  fascinazione di  un nuovo che  in  realtà  è  antico,  quando non solo
vecchio; il pudore, quando non la vergogna della propria sentita non come
vantaggio ma come handicap; il rischio di un dilettantismo da cui scompare
ogni  connotazione  positiva  di  diletto;  infine,  non  la  pratica  della  propria
tradizione (anche se inefficace) ma, al contrario, il suo occultamento e quindi
la sua obsolescenza e quindi la sua perdita; il distacco. Cioè, lo stesso male di
prima,  rovesciato:  non  più  tagli  verso  la  federazione  dei  teatri  ma  ponti
tagliati, ancora, però verso i teatri paralleli ancora esistenti. Il male sta nel
tagliare i ponti, non nel lato in cui si sta o nel lato in cui essi conducono. Il
male, è indispensabile capirlo, non sta nell'essere attratti dalla “ufficialità” o
nell'essere saldi nella propria tradizione, ma sta nel non guardare, dalla parte
in cui ci si trova, la parte opposta.    

Ha ribadito Mirella Schino, negli anni Ottanta il teatro di gruppo non cessa. 

In realtà è solo diventato invisibile: ha perso, per esempio, quell'alterigia nel
pretendere che aveva caratterizzato i teatri anomali negli anni precedenti. Ma
i  gruppi  teatrali  giovani  e  giovanissimi  continuano  a  sorgere,  in  genere
solitari, spesso con pochi punti di orientamento. E per di più, se crescono,
trovano nei protagonisti delle innovazioni degli anni Settanta, per esempio
nel teatro di Pontedera, degli ostacoli solidi e quasi insuperabili piazzati al
centro della loro strada, raramente degli interlocutori.64

Ci  furono  innumerevoli  forme  di  migrazione.  Quella  di  chi  smise  con  il  teatro,  quella  di  chi
intraprese una carriera solistica nei luoghi istituzionali,  forte della propria preparazione artistica
maturata. Ad esempio Marco Paolini o Silvio Castiglioni. Ci fu un riflusso, un allontanamento dalle
pratiche  e  dai  principi  del  Terzo  Teatro:  dalla  vita  di  gruppo  come  vincolo  professionale,  dal
training, dalla drammaturgia dell'attore, dagli spettacoli che non si spiegavano da sé ma nei segni
che lasciavano nello spettatore. Tutto questo sembrò di punto in bianco acqua passata e ortodossia
inutile. I giornali, non si occuparono più dei gruppi. La differenza tra il teatro legittimato e quello
alternativo tese a svanire sotto ogni profilo, formale, contenutistico e negli stili di vita, allora molto
importanti nel determinare la natura politica .

Se limitiamo lo sguardo al teatro italiano, la prima metà degli anni Ottanta è
l'epoca  del  culto  dei  primattori.  Ma  se  l'allarghiamo  fino  a  comprendere
l'Europa, è il momento dell'incontro fra gli stili. 
[...]
Tuttavia il cuore della rivolta teatrale dei due decenni precedenti non stava in

64  Mirella Schino, Il crocevia del Ponte d’Era-Storie e voci di una generazione teatrale 1974-1995, cit. pp. 136-137.
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innovazioni stilistiche, per quanto appariscenti e toccanti. Era nella scoperta o
riscoperta  dell'enclave come  cellula  procreatrice:  del  teatro,  di  un  modo
particolare di stare al mondo, di un modo di lavorare su di sé, di creare una
grandezza non individuale.
        

E così si verificò che i registi del teatro di tradizione acquisissero una propensione alla “ricerca” che
si  traduceva  in  un  maggior  dinamismo del  lavoro  degli  attori  sullo  spazio  o  in  una  rinnovata
concezione del tempo scenico. Ne fu un esempio Luca Ronconi con l'Orlando furioso (1968)  e le
Baccanti (1978). Vicendevolmente, importanti protagonisti del Terzo Teatro, come il Piccolo Teatro
di Pontedera, attraversavano fasi in cui gli attori, con un'impazienza nuova, anelavano ad esperienze
professionali  al  di  fuori  dello  stretto rapporto col regista  (Roberto Bacci).  Aspiravano adesso a
spettacoli con storie più riconoscibili con dialoghi e personaggi. Diversamente dal complesso modo
di tessere l'impianto drammaturgico che avevano imparato dall'Odin. Il rapporto di fiducia attore-
regista era stato il cardine del teatro di gruppo. Da questo stato di cose, dall'81, il Piccolo darà vita
ad una trilogia basata su sceneggiature già scritte. Soprattutto, c'era l'esigenza di rompere con la
fedeltà al gruppo, di fare spettacoli che si avvalessero di collaborazioni esterne professionalmente
avvincenti,  con  attori  già  formati  ed  esperti.  Furono  tempi  di  dissoluzione  ideologica,  di
conformismo, di resa ma al tempo stesso di spettacoli con una notevole ed interessante raffinatezza
visiva, una pulizia formale.      
Le migrazioni di cui parliamo non furono sempre al ribasso. Furono dettate dall'urgenza o dalla
rassegnata  consapevolezza  di  dover  spostare  ciò  su  cui  “fare  perno”.  Divenne  il  mercato,  o
divennero la parola ed il testo drammatico nel suo intreccio narrativo. Furono svolte sostanziali. Il
diverso processo creativo di molti spettacoli che non si basava più sulla “drammaturgia dell'attore”,
sul  montaggio  di  improvvisazioni  come  impianto  principale  dello  spettacolo,  facevano  svanire
alcune necessità che erano state vissute come emblemi di una differenza, di una posizione politica,
come virtù del proprio radicalismo. Motivo di crisi e oggetto di rifiuto fu spesso il training. Risultò
una pratica  non più  necessaria:  riunirsi  in  sala,  non significava  più  creare  un'identità  comune.
Ritornò ad esistere in primo luogo, lo spettacolo. 
L'Odin Teatret e l'ambiente intellettuale a cui apparteneva, continuarono invece la propria strada
dedicandosi, tra le altre cose, a definire un approccio antropologico. A Bonn venne richiesto a Barba
un nuovo raduno sul movimento del Teatro di Gruppo, ma il regista dell'Odin Teatret, intuendone
l'esaurimento  aveva  trasformato  quell'opportunità  in  qualcosa  di  diverso,  di  più  ampio  respiro.
Nacque  l'ISTA.65 Essa  continuava  a  rispondere  all'esigenza  di  una  sede  di  confronto  sulle
problematiche del teatro, uno spazio di condivisione, ma spostando l'asse sulle tecniche del lavoro
dell'attore e si dedicava in più alla comparazione di diverse discipline dello spettacolo dal vivo
appartenenti a diverse parti del mondo. Si può immaginare che l'ISTA rispondesse al bisogno dello
studio e della trasmissione come forma di resistenza culturale. La tecnologia andava incominciando
l'opera di omologazione dei linguaggi comunicativi. La televisione, il computer e la nascente svolta
della  rete  informatica.  L'ISTA mira  a  sottolineare  le  specificità  del  lavoro  teatrale  di  culture
differenti  e trova dei principi  psico-fisici  comuni dell'essere umano in condizioni  di  spettacolo.
Amplia su scala internazionale, le pratiche del teatro di gruppo. Molti giovani gruppi, registi, attori
e danzatori si riuniscono e tramite i Maestri approfondiscono le tecniche, riconoscono tramite le
differenze,  alcuni  principi  cardine.  Gettano  le  basi  per  un  linguaggio  teatrale  senza  barriere
nazionali.  La  nuova  rotta,  in  un  certo  senso,  sta  nello  studio  delle  tecniche.  Barba  e  l'Odin
sviluppano una capacità di far dialogare e convivere tradizioni dell'Oriente e l'Occidente. Tanto che,
insieme ad uno degli studiosi protagonisti, Nicola Savarese, si comincerà a parlare e scrivere di

65 International School of Theatre Antropology. Fondata nel 1979 da Eugenio Barba è una sorta di università itinerante,
sede di ricerche sui principi fondamentali che regolano il livello pre-espressivo dell'attore, ovvero la costruzione 
della sua presenza scenica. Attraverso sessioni pubbliche, che hanno luogo in diverse parti del mondo, avvengono 
conferenze e seminari teorico-pratici tra studiosi, pedagoghi, registi, danzatori e allievi appartenenti a tradizioni e 
discipline di tutto il mondo. In particolare si esercita il confronto tra le discipline orientali ed occidentali. 
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“Teatro  Eurasiano”.  La  prima  sessione  avviene  a  Bonn.  Scompare  la  rivendicazione  politico-
sindacale, emerge un modo nuovo di studiare teatro. Storici e antropologi passano ore in sala a
guardare il lavoro di attori danzatori e registi. Questi ultimi ascoltano le teorie e si affacciano alla
storia del teatro. E' un grande laboratorio. Diversi gruppi comprendono l'importanza di elaborare
una  propria  gamma  di  competenze  che  nasca  dalle  sensibilità  dei  componenti  e  dalla  propria
specificità culturale. Qualcosa che si tramandi all'interno, una sorta di tradizione. Che renda i gruppi
capaci,  inoltre,  di  non  conformarsi  ad  un  terremoto  politico-culturale  che  farà  smarrire  e
disattendere i valori su cui si erano basate le esperienze degli anni Settanta. Il raduno e lo scambio
rimanevano strategie di resistenza all'omologazione. L'omologazione della produzione finalizzata
solo al profitto in una società in cui si afferma sempre più il mercato come indice valori. 
Riprendendo il saggio di Ruffini; centro forte e contorno flessibile, bisogna ricordare che in questi
anni l'Odin realizza oltretutto spettacoli importanti: Il Vangelo di Oxhyrincus, Judith e Talabot.66

In questi  anni  Grotowski  lo ritroviamo ospite  dell'Università  di  Irvine,  in  California.  Nel  1986
decide di accettare l'ospitalità del Centro per la ricerca e la sperimentazione teatrale di Pontedera.
Assistito  da  Thomas  Richards,  suo  allievo  prediletto,  fonda  il  Workcentre  of  Jerzy Grotowski.
Secondo una logica contraria allo spirito del tempo, il regista polacco conduce lunghi esperimenti
con  gli  attori;  tramanda  le  tecniche  sull'elaborazione  delle  azioni  fisiche  e  dedica  particolare
attenzione allo studio di canti antichi. E' una ricerca estrema sull'autenticità dell'individuo espressa
dalla sua azione scenica. Non fa spettacoli. Presenta ad un pubblico selezionato di esperti e addetti
ai lavori alcuni stadi del suo lavoro. Si chiamano action. Grotowski rimane un punto di riferimento
per molti attori e gruppi ancora esistenti. 

Epilogo

A  Santarcangelo,  abbiamo  visto,  tante  possibilità  dapprima  immaginate,  agognate,  discusse,
divenire esperienza reale.  A Santarcangelo si  era visto come un altro modo di fare teatro fosse
possibile; si stabiliranno relazioni indelebili, scambi fecondi che cambieranno per sempre il dna di
molti teatri. Ma dopo Santarcangelo qualcosa era sopito. Erano gli anni Ottanta e gli incontri, la
condivisione andarono man mano affievolendosi. Si possono ricordare due incontri pubblici in cui
ci si diede il compito di tirare le fila, quando ci si rese contro che il movimento dei Gruppi di Base
che aveva acquisito dimensione transnazionale con il Terzo Teatro, non esisteva più:  Le forze in
campo-per una nuova cartografia del teatro fu il titolo di un convegno che si tenne a Modena il 24
e  25  maggio  del  1986.67 Menzionando  la  legge  Lagorio68,  Meldolesi  parlò  innanzitutto  di  un
necessario politeismo delle culture teatrali, quelle del teatro normale e quelle del teatro di gruppo.69

Il primo giustificatosi come “museo” non poteva ignorare il secondo o ridurlo ad una serie di buoni
spettacoli e, viceversa, il teatro di gruppo avrebbe dovuto saper trovare ciò che di preziosi aveva il
museo. D'altronde, Meldolesi pose la questione degli attori del teatro di gruppo, sul piano di una

66  Il vangelo di Oxhyrincus regia di Eugenio Braba, con Roberta Carreri, Else marie Laukvik, Tage Larsen, Francis
Pardeilhan, Julia Varleey e Torgeir Wethal. Judith  (1987) regia di Eugenio Barba con  Roberta Carreri.  Talabot
(1988) regia di Eugenio Barba, con César Brie (poi replicato da Falk Heinrich), Jan Ferslev, Richard Fowler, Naira
Gonzalez (poi replicato da Isabel Ubeda), Iben Nagel Rasmussen, Julia Varley e Torgeir Wethal.

67 Con lo stesso titolo è stato pubblicato un libro che raccoglie gli atti del convegno, edito da Mucchi, Modena, 1987.
68 Legge n. 163 promossa dall'allora Ministro della Cultura e dello Spettacolo Lagorio, datata 30 APRILE 1985 e

intitolata  "Nuova disciplina degli  interventi  dello Stato a favore dello spettacolo".  Tale legge,  per l'appunto,  fu
ritenuta da Meldolesi una  "propaganda del non vivente". 

69 Claudio Meldolesi (Roma 30 maggio 1942 – Bologna 11 settembre 2009), è stato uno studioso di teatro cresciuto
come allievo di Giovanni Macchia all'Università La Sapienza di Roma. Ha contribuito al gruppo di studio che ha
dato vita  agli studi di Antropologia Teatrale e alla rivista "Teatro e Storia". Ha fatto parte del direttivo del "Centre
de drammatugie" di Parigi ed è stato un attivista, promotore di eventi culturali. Si è dedicato particolarmente allo
studio di Brecht. 
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materialità professionale di cui acquisire coscienza dopo l'emarginazione evidenziatasi negli anni
caldi  tra  il  1965 e 1975.  Claudio Meldolesi  si  preoccupò,  attraverso il  suo intervento,  di  “non
disperdere i risultati dell'esperienza professionalmente sovversiva che è stata fatta”.70 Pose questo
problema sul  tavolo  della  discussione  insieme ad  altre  considerazioni  critiche:  la  necessità  del
gruppo di assimilare le tecniche secondo un metabolismo interno, ad esempio; no far diventare la
radicalizzazione  sul  territorio  come  una  visione  ristretta.  Per  cui  si  domandò:  come  poter
promuovere scambi non superficiali tra i gruppi? Come andare oltre i condizionamenti nazionali?
Fu  proprio  un  incontro,  in  qualche  modo,  a  dirlo:  Ivrea  vent'anni  dopo. Una  sorta  di
commemorazione ma anche di censimento rispetto a quell'importante occasione che era stata Ivrea
del '67. Era un convegno dedicato più a quelle formazioni teatrali che si ricollegavano in qualche
modo alla “nuova scena” che si dedicavano alla sperimentazione e alla commistione dei linguaggi.
Partecipò Mario Martone con Falso Movimento e la Gaia Scienza. C'erano tanti critici, divenuti col
tempo intellettuali affermati. Barba non vi partecipò e scrisse una lettera, a Franco Quadri, rivolta a
tutti coloro che avevano fatto parte di quel primo storico incontro:

Quando – in gran parte per opera tua – fui invitato ad Ivrea, nel '67, apparii –
credo – come il rappresentante di un teatro monastico soddisfatto della sua
clausura, addirittura infetto da un senso di superiorità morale. Per Else-Marie,
per Torgeir per me quell'invito fu invece uno dei primi segni di solidarietà, di
curiosità ed interesse capace di rompere un isolamento di cui soffrivamo.

Senza più le tensioni di un tempo, è una lettera che ci parla del rapporto tra l'Odin e gli esponenti
dell' avanguardia italiana. Un rapporto complicato ma prezioso. Un rapporto giocato tra il bisogno
di un lavoro di ricerca interna, di vita autonoma e quello di non essere soli; di poter contare sulla
possibilità di un dialogo con altre porzioni della società teatrale italiana. La lettera continua così:

A vent'anni di distanza, quella polarità fra bisogno di isolarsi e e bisogno di
sentirsi accettato non esiste più. Appartengo ad una Laputa Teatrale che è sì,
una piccola isola, ma ha radici in ogni continente. So che potrebbe andare in
pezzi  da  un  mese  all'altro.  Ma  so  anche  che  a  casa  mia  c'è  una  stanza
abbastanza grande per poter fare teatro e che in giro per il mondo ci sono
abbastanza persone – tante almeno da poterle contare sulle dita di due mani –
con cui potremmo riunirci e lavorare.

Eppure non è vero che di quella polarità non rimane più nulla. Oggi sento il
teatro come una professione – un' azione – caratterizzata dalla tensione fra la
propria  identità  storica  –  sociale  –  culturale  e  la  propria  identità
professionale. L'una ci collega al nostro ambiente storico e geografico, l'altra
ci spinge a non tener conto delle frontiere fra le culture e ci stringe ai nostri
diversi e distanti colleghi. [… ] Quanto più parlo e rifletto sulla dimensione
eurasiana  del  teatro,  tanto  più  ritorno  a  pensare  alla  terra  in  cui  sono
cresciuto. Quanto più mi concentro sui livelli basilari che determinano il bios
teatrale, tanto più sento il fascino e l'ossessione della Storia in cui viviamo.

Sono le prerogative dell' ISTA: una tensione nella vita professionale di Barba che sembra essere in
sintonia con le teorie sociologiche che negli stessi anni, Robertson prima e Zygmunt Baumann più
tardi, sviluppavano offrendo la definizione di “glocalizzazione”. Questa teoria partiva da una critica
al concetto di  globalizzazione come processo che tende all'unificazione dei linguaggi e dei sistemi
di  produzione  senza  tenere  in  considerazione,  nel  proprio  sistema di  valori,  il  rapporto  con la
comunità locale, con le relazioni e le identità culturali dei cittadini di un territorio. Essere “glocal”
significa questo: nascere in un territorio, saperne cogliere le specificità nel tessuto sociale nella
conformazione  geografica,  saperne  rispettare  le  culture  e,  al  tempo  stesso,  avere  uno  sguardo
70 Le parole di Meldolesi sono apparse di recente, in seguito alla sua morte (2009), su, “Teatro e Storia”, n .3 (nuova 

serie), Annale 2011, p. 156-164.
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transculturale, teso al confronto e alla comunicazione con paesi lontani, diminuendone le distanze.
C'è un motto che chiarisce questa idea e che diventa uno slogan: “agire locale, pensare globale”.
L'ISTA sembra essere una risposta nel campo della cultura teatrale a questa omologazione. 

Spero che a Ivrea prendiate efficacemente posizione nei confronti di ciò che
sta accadendo nel teatro italiano, con le orecchie attente ai molti scricchiolii,
alle voci ancora troppo deboli per farsi sentire, ma già vive. Spero che non
ragioniate per categorie, per stili, per tendenze.71

2. Roccaforti

Riporto di seguito la trascrizione di alcuni stralci della conversazione che ho avuto il 29 dicembre
2014 con Ferdinando Taviani. Non è proprio un'intervista ma un colloquio. Ferdinando Taviani è
uno di quegli studiosi che non si è limitato ad occuparsi dei testi, né soltanto della storia del teatro,
ma, ad esempio, della vita dei Gruppi. Del loro metabolismo interno. Cose di cui si può scrivere
soltanto standone dentro,  fisicamente.  La sua è  una militanza ed una collaborazione non molto
comune, tra i libri e la scena. Ha usato la storia per parlare ai giovani gruppi e metterli in relazione
con una tradizione, con una memoria ed ha imparato dai gruppi questioni che hanno dato un taglio
ai suoi libri rendendoli vivi e interessanti. E', dunque, un testimone fondamentale della vicenda che
è oggetto di questa tesi,  che può offrire uno sguardo disincantato e una visione d'insieme oltre ad
innumerevoli  piccole testimonianze,  vissute direttamente,  che dimostrano l'importanza di  questa
storia.72

Pensi che tornerà qualcosa come il Teatro dei Gruppi di Base? Se si, siamo lontani o vicini, secondo
te?

Questa  è  una  cattiva  domanda:  perché  dobbiamo  domandarci  se  tornerà?  Io  non  rimpiango
assolutamente tutte quelle invidie, quelle lotte fratricide. [...] Il teatro di gruppo non esisteva; nel
senso che non esisteva una linea comune. Era un nome che fu trovato perché a quell'epoca molte
cose  erano  “di  Base”.  Il  riferimento  era  al  Partito  Comunista.  Ma  tu  non  puoi  pensare  di
inquadrare dei gruppi di teatro come fosse un partito, con un'ideologia comune. Appena parlavano
si dividevano su mille cose. Il senso che ognuno dà al suo fare teatro non puoi appiattirlo in una
linea comune. Ognuno ha il suo, non puoi giudicarlo.

Però c'era un ambiente, di cui adesso si sente la mancanza. Perché l'ambiente formava anche degli
spettatori; oggi è c'è una grande distanza culturale tra un teatro di questo tipo ed il pubblico. Una
distanza vertiginosa.

Questo perché ci è stata tolta l'interiorità. Sono pochi quelli che hanno un mondo interiore che non
siano le faccende materiali, gli stereotipi. Il teatro lo fai per queste cose qua; anche per costruirti
un'interiorità. 
[…] Sulla fine di tutto questo la cosa più facile è dare un'immagine negativa, pessimistica. Se ne
71 Estratti dalla lettera che indirizzò a Franco Quadri ma rivolgendola a tutti i partecipanti. E' datata Holstebro, 17 

settembre 1987. Mi è stata fornita da Roberto Pellerey, professore di Semiologia all'Università di Genova, 
organizzatore, con l'associazione culturale Itaca di Ivrea, del medesimo incontro.

72 Ferdinando Taviani è nato nel 1942. E' stato assistente di Giovanni Macchia all'Università La Sapienza di Roma. Dal
1986 è docente all'Università dell'Aquila in discipline dello spettacolo dopo aver insegnato a Lecce per anni. Dal
1975 è consulente letterario dell' Odin Teatret cui aveva dedicato il volume Il libro dell'Odin (Milano, Feltrinelli,
1975). e nel 1980 è tra i fondatori dell'ISTA (International School of Theatre Antropology). Alcuni suoi scritti sul
teatro di Jerzi Grotowski sono entrati a far parte del Grotowski Sourcebook edito da Routledge nel 1997.  
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parli risaltandone i sintomi di una decadenza fai quasi sempre un'analisi giusta. Cosa che poi vale
per tutto. Non c'è nulla che non decada. Quello che c'è da capire è quello che funziona e che cosa ti
insegna. Un esempio che ti potrei dare è Enzensberger.  Lui ha scritto La breve estate dell'anarchia73

sulla Repubblica anarchica in Catalogna. Quando finisce, lui ha una specie di depressione e dice:
“che fine hanno fatto i rivoluzionari?”. Allora, li va a cercare. Molti che incontra sono comunisti.
Vede che sono pessimisti, scettici, incattiviti, depressi in maniera poco sana. Invece, gli anarchici,
stavano benissimo. Dopo aver fatto una rivoluzione sanguinosa, dopo essere stati sconfitti, se ne
stanno benissimo. C'è uno che fa il falegname, un altro che fa il vetraio. Hanno gli stessi principi e
continuano a essere anarchici. Se ne stanno tranquilli, sono stati sconfitti ma non si vergognano di
essere stati  sconfitti.  Ragionano alla  stessa maniera,  non hanno fatto  marcia indietro.  E lui  si
chiede: “Ma come mai?”. Perché hanno qualcosa da fare, perché sanno fare qualcosa, hanno la
spina dorsale. Perché se vuoi fare la rivoluzione e poi ti metti a guardare la televisione, hai poco
da sperare. Questo si lega con quello che dice Chiaromonte.74 

Chiaromonte era un critico di grande rilievo, un dissidente della Sinistra.  Recensì più volte gli
spettacoli dell'Odin Teatret durante le sue presenze in Italia. Soprattutto, nella sua visione critica del
'68,  rivolgendosi  ai  giovani  rivoluzionari  e  alle  nuove  forme  della  Sinistra,  argomentò  il
superamento  di  una  visione  ideologizzata  della  politica  proponendo  un  lavoro  culturale  di
“secessionista”. In un articolo intitolato  La rivolta degli studenti scrisse qualcosa che, adattata al
teatro, rimarcava l'essenziale nel lavoro dei gruppi ed è come se diede le parole a ciò che alcuni
intellettuali del movimento dei gruppi, in primis Taviani, avevano cercato. 

Da questa  società  -  da  questo  stato  di  cose  –  bisogna  separarsi,  bisogna
compiere un atto pieno di eresia. E separarsi tranquillamente, senza urli né
tumulti, anzi in silenzio e in segreto; non da soli, ma in gruppi, in “società”
autentiche le quali si creino una vita il più possibile indipendente e sensata,
senza alcuna idea di falansterio o di colonia utopistica, nella quale ognuno
apprenda innanzitutto a governare se stesso e condursi giustamente verso gli
altri,  e  ognuno eserciti  il  proprio mestiere secondo le  norme del  mestiere
stesso, le quali costituiscono di per sé, il più semplice e rigoroso dei principi
morali  e  sempre  per  natura  escludono  la  frode,  la  prevaricazione,  la
ciarlataneria  e  la  fame di  dominio e di  possesso.  Ciò non significherebbe
assentarsi né dalla vita dei propri simili, né dalla politica in senso serio.75 

Negli anni Ottanta, verificatesi le punte di interesse e di vivacità del movimento di Base, molti teatri
di gruppo si spensero, alcuni andarono avanti stanchi, zoppicando, altri durarono e altri,  figli di
quelle straordinarie esperienze degli anni Settanta, nacquero.
Tra quelli che durano c'è senz'altro il Teatro Tascabile di Bergamo, tra quelli che nacquero, il Teatro
Due Mondi. Sono andato ad incontrarli cercando di  capire cosa, di quel periodo, funziona e cosa
insegna; evitando il generico, entrando nelle sale e nella vita di due gruppi. Passando dal quadro
storico al particolare, dagli articoli alla vita quotidiana, imparando dal modo in cui, Mirella Schino,
aveva scritto il suo libro, già citato: Il crocevia del Ponte D'era. Tentare di scorgere nel particolare il
flusso di una storia italiana.  Il  Teatro Tascabile,  come già scritto,  lo conobbi agli  inizi  del mio
avvicinamento al teatro, è il luogo e l'insieme di comportamenti quotidiani dove io percepisco la
storia del teatro di gruppo. Dopo la morte di Renzo Vescovi, gli attori hanno lavorato faccia a faccia
73 Hans Magnus Enzensberger, La breve estate dell'anarchia, Milano, Feltrinelli, 2007.
74 Nicola Chiaromonte (Rampolla 1905 – Roma 1972) è stato un politico, filosofo, critico e intellettuale italiano. Fu 

esponente antifascista e membro di "Giustizia e libertà" per cui fu esule a Parigi. Combattè in Spagna contro le 
milizie franchiste. Legatosi intelletualmente a diverse personalità del pensiero libertario, fondò nel 1956 con Ignazio
Silone la rivista culturale indipendente "Tempo presente". 

75 Nicola Chiaromonte, La rivolta degli studenti in "Tempo presente", marzo-aprile 1968
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con la propria fine e hanno trovato la propria forma. Un discorso assai complesso trapela dalle
interviste: come fa un gruppo a crescere con la volontà di rimanere fedele al proprio Maestro che
non  c'è  più?  La  fedeltà  può  essere  una  zavorra.  Nella  vicenda  del  Tascabile  di  Bergamo  ci
confrontiamo con la definizione concreta di tradizione. La sua storia era Renzo Vescovi e il teatro di
gruppo. 
Prima  di  questa  tesi,  del  Teatro  Due  Mondi,  avevo  solo  sentito  parlare,  come  di  un  gruppo
tecnicamente attrezzato,  sobrio,  con una propria  identità  politico-culturale.  Quando me ne sono
avvicinato ho percepito il sentore di una ricchezza: stavano dando vita ad una Casa del Teatro ed
erano impegnati in diversi progetti sociali. In modo diverso questi due gruppi hanno un legame con
la storia del teatro di gruppo. Mi sono avvicinato a loro interessato a come i giovani vi si muovono
dentro. Tra il 2013 e il 2014 ho soggiornato per qualche giorno a Bergamo e Faenza, dove hanno
sede il Teatro Tascabile e il Teatro Due Mondi. Li ho osservati, seguiti e ho colloquiato con loro
realizzando delle interviste. Prima ancora, ho ritenuto opportuno stilare una scheda biografica. Parte
delle interviste sono servite ad integrare le schede descrittive; altri stralci delle conversazioni le
ritengo  di  altro  genere  e  mi  hanno permesso  di  porre  delle  domande  dirette  e  di  arrivare  alla
conclusione, dove ho individuato tre principali contraddizioni. 

Per un teatro tascabile

La storia del Teatro Tascabile è estremamente densa; necessiterebbe di tante pagine.76 Ci limiteremo
a ripercorrere alcuni momenti determinanti del suo lungo cammino. La storia del TTB, dunque,
inizia a  Bergamo con l'emergere di un regista,  Renzo Vescovi,  di  un gruppo di  attori  e di  uno
spettacolo, L'amor comenza.77 E' il 1973, l'inizio di una fase di rigenerazione all'interno di un teatro
che,  con  quel  nome,  era  stato  fondato  negli  anni  Quaranta,  su  iniziativa  di  alcuni  intellettuali
bergamaschi. 
Quando Vescovi,  insieme a Bruno Collavo,  Lidia  Gavinelli,  Renato Lipari  e  Andreina  Moretti,
provenienti da Milano, era entrato nel Tascabile negli anni Sessanta, questa era una compagnia di
amatori,  provenienti  da  una  scuola  classica.  Lidia  Gavinelli  lo  prese  in  mano  animandolo  di
motivazioni  politiche.  Aveva  partecipato  al  '68,  era  una  ragazza  comunista,  militante.  La  sua
direzione favorì un ricambio di gente e di atmosfera. Quando se ne andò per fare politica, Renzo
Vescovi ne prese in mano le redini. Dopo aver collaborato alla messinscena di alcuni testi classici di
Euripide, Molière, Camus, Pirandello, continuò in una sorta di riforma. Guidò l'insieme di nuovi
giovani  attori  che man mano si  erano aggregati,  (Luigia  Calcaterra,  Ludovico Muratori,  Beppe
Chierichetti,  Paolo  Clementi,  Enrico  Masseroli,  Serena  Mosconi,  Franco  Pasi,  Vanna  Salati,
Susanna Vincenzetto) aspirando ad un attore medievale saltimbanco, quello che sapeva far tutto, che
danzava, cantava e recitava. L'amor comenza sarà l'exploit a suggello di queste scelte.
Il processo di trasformazione all'interno del Tascabile portò all'abbandono di vecchie consuetudini,
come i diversi gradi di importanza tra gli attori: le gelosie e le gerarchie del teatro di prosa. Ciò che
Vescovi cercava di formare, invece, era una comunità di artigiani delle arti sceniche, dediti alla
perfezione.  Cominciò  così  un  lavoro  quotidiano,  scandito  attraverso  una  rigida  disciplina  per
acquisire  le  tecniche  e  costruirsi  un  mestiere,  un  sapere  pratico.  Prende  forma  una  gestione

76  Al momento il Teatro Tascabile di Bergamo è formato da: gli attori Tiziana Barbiero, Silvia Baudin, Beppe 
Chierichetti, Mauro Danesi, Antonietta Fusco, Ruben Manenti, Alessandro Rigoletti, Caterina Scotti. Collabora 
stabilmente, come ex attrice, Luigia Calcaterra. L'organizzazione è affidata a Elena Donda ed Emanuela Presciani.

77 L'amor comenza (1973), regia di Renzo Vescovi. Scene di Bruno Collavo. Musiche di Michele Guadalupi. Con la 
collaborazione di Andreina Moretti e Gianluigi Pirovano. Con Luigia Calcaterra, Giuseppe Chierichetti, Paolo 
Clementi, Enrico Masseroli, Serena Mosconi, Ludovico Muratori, Franco Pasi, Corrinna Poggi, Vanna Salati, 
Susanna Vincenzetto.
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organizzativa  assembleare:  un direttore  (il  regista)  ed  un collettivo  di  attori  che  discutevano le
proprie scelte assumendosi la responsabilità di portarle a termine. Optarono per una suddivisione
dei compiti ed un'eguale distribuzione dei compensi: un teatro il cui nucleo di attori e regista si
autogovernano. 
E'  una  trasformazione  sostanzialmente  politica  del  teatro,  nella  sua  struttura  organizzativa.  Il
Tascabile, in quegli anni, è difatti uno dei più attivi elementi del movimento dei Gruppi di Base. Fa
parte di quei teatri “fratelli” che si incontrano per rafforzare le esigenze di rottura. Oltretutto Renzo
Vescovi è il principale organizzatore delle riunioni dei gruppi bergamaschi e lombardi così come
prende parte agli incontri internazionali. Il TTB Organizza nel 1977 l'Atelier diretto da Eugenio
Barba,  una  tappa  decisiva  di  quei  numerosi  momenti  aggregativi  che  generano l'effetto  di  una
corrente: il Terzo Teatro. In quell'occasione, a Bergamo, per altro, c'è Jerzy Grotowski. L'Atelier
riempie Bergamo di un flusso di “gente accesa”.78 Il TTB diventa uno dei riferimenti italiani più
importanti di un movimento che va dalla Polonia al Sud America. Partecipa inoltre alle prime due
edizioni del Festival di Sant'Arcangelo.
Con  L'amor  comenza era  stato  abbandonato  il  testo  come  elemento  preventivo  del  processo
creativo.  Vescovi  assemblò  testi  del  Duecento  fino  al  Quattrocento,  dei  patristi  Agostino  e
Girolamo, ponendoli in relazione ad un lavoro degli attori improntato su acrobazie, abilità circensi e
peculiarità gestuali proprie del giullare. Lo spettacolo non aveva un unico punto di vista e non c'era
una successione narrativa esplicita. Tutto questo aveva comportato l'acquisizione di nuove tecniche
a livello psicofisico. Significava training ed una drammaturgia fondata sulle possibilità espressive
del  corpo  dell'attore.  Era  una  chiara  presa  di  posizione.  Il  saltimbanco,  il  giullare  erano  nati
storicamente nella strada, come reietti. Quello del giullare è uno di quei casi in cui il teatro si è
rigenerato spontaneamente come reazione all'emarginazione,  perché faceva della propria vitalità
fisica, una provocazione o un attrazione. Il Tascabile svilupperà le tecniche del giullare nell'incontro
con  le  competenze  specifiche  del  clown  che  appaiono  negli  spettacoli  successivi  Intermezzo,
Franco apprendista paliacio,  Paolo il clown (1978) e, qualche anno più tardi, con i nuovi entrati
Mario Barzaghi e Alberto Gorla con Si fa per ridere.79  C'è l'idea di un teatro popolare, colto ma non
psicologico.  Alla base occorre la disciplina.  Il  percorso del Teatro Tascabile di  Bergamo risulta
caratterizzato da un' incessante conquista delle tecniche. 
Ben presto, dal 1975, l'ensemble bergamasco, godendo di un clima in cui il teatro sta diventando
una sommossa creativa, aveva cominciato a svolgere attività di coinvolgimento diretto del territorio.
Molte amministrazioni di sinistra sostenevano iniziative in cui il teatro veniva promosso come una
specie di interazione sociale.  Invito alla festa fu uno dei primi esempi. Era un progetto regionale
per far convivere il  teatro e le sue pratiche all'interno dei centri  abitati,  per fare di queste uno
strumento capace di innescare nuove forme di scambio culturale. Il Tascabile mostrava i  propri
spettacoli negli spiazzi, sotto i balconi, nei piccoli giardini pubblici, nei centri abitati della Val di
Scalve.  L'intervento  terminava  con  una  festa;  dopo  lo  spettacolo,  la  gente  del  posto  offriva  e
condivideva vivande preparate in casa.  In queste  situazioni  gli  attori  del  Tascabile affrontarono
l'esigenza di essere concretamente visibili di fronte agli abitanti e i passanti che si radunavano nei
punti in cui, volta per volta, il gruppo sceglieva di agire. Da quel momento incominciarono a fare
uso dei trampoli.  Funzionavano come una specie di palcoscenico ambulante. L'uso dei trampoli

78 Con queste parole, Mirella Schino, ha voluto chiamare non solo chi apparteneva ai Gruppi di Base, ma la folla di 
gente che gli gravitava attorno, tra esperti, studiosi e partecipanti, ne Il crocevia del ponte d'era, al capitolo 3, p. 65. 

79 Intermezzo (1975)  Regia  di  Renzo  Vescovi.  Scene  di  Bruno  Collavo.  Con  la  collaborazione  di  Tino  Bettoni,
Andreina  Moretti  e  Serena  Mosconi.  Con  Luigia  Calcaterra,  Giuseppe  Chierichetti,  Paolo  Clementi,  Enrico
Masseroli, Franco Pasi,  Vanna Salati, Susanna Vincenzetto.  Franco aprendista paliacio (1976).  Regia di Renzo
Vescovi. Con Tiziana Barbiero, Giuseppe Chierichetti, Paolo Clementi, Eugenio Manzoni, Enrico Masseroli, Franco
Pasi, Vanna Salati, Susanna Vincenzetto.  Paolo il clown. (1978) Regia di Renzo Vescovi. Con Paolo Clementi. Si fa
per ridere (1982) Regia di Renzo Vescovi. Con Mario Barzaghi (poi sostituito da Francesco Suardi) e Alberto Gorla.
I due attori che provenivano dal Teater Sèt, un gruppo di base di Milano. Proposero questo spettacolo i cui materiali
furono rimontati in una nuova versione sotto la regia di Renzo Vescovi. 
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diverrà da questo momento una delle cifre stilistiche del TTB. Pochi gruppi sapranno padroneggiarli
allo stesso livello.
Due anni dopo venne uno spettacolo di strada che rimarrà un caposaldo,  Albatri.80 Durante il già
citato Bitef di Belgrado (1976), Barba aveva invitato diversi Gruppi di Base italiani chiedendo loro
un intervento che avesse un impatto diretto sulla città. Dichiara Vescovi che da lì si concretizzò
l'idea  di  un  “teatro  d'arte”  di  strada.  Uscire  dall'edificio  canonico  dello  spettacolo  significava
sollecitare  la  cittadinanza  e  proporle  il  confronto  diretto  con  elementi  di  straordinarietà.  Ci  si
rivolgeva a quella parte della popolazione scollegata dai contesti ufficiali della cultura. Uscire in
strada  con  lo  spettacolo  significava  dialogare  con  l'architettura  per  sperimentare  il  senso
drammaturgico, mutevole, di una scena. 

[…] ad esempio, il nostro spettacolo d'esordio, che si chiamava, e si chiama
tuttora, Albatri, dopo ventiquattro anni, normalmente inizia con un attore che
suona da un campanile, da una torre o da un luogo elevato; è una presenza
molto strana, perché gli  abitanti  del  luogo, la comunità,  naturalmente non
sono  abituati  a  vedere  la  gente  che  va  sui  campanili  a  suonare,  con  dei
costumi  particolarmente  visibili.  Questo  attore  convoca  tutta  una  serie  di
presenze,  interviene  sulla  situazione  specifica  urbana  di  quella  comunità,
sceglie delle vie attraverso le quali possa passare la nostra piccola orchestra
che stilizza la mitica “Commedia dell'Arte” […]. Le strade devono essere
abbastanza vicine, perché il suono possa avere una sua eco, perché ci sia alla
finestra gente che noi possiamo salutare o davanti alla quale noi possiamo
fermarci per improvvisare una serenata a una persona anziana.81 

 

Era il sistema del Gruppo, per il suo linguaggio comune, creato giorno per giorno come in una
bottega rinascimentale, che, secondo Vescovi, poteva permettere questo tipo di sperimentazione. Lo
spettacolo negli spazi aperti era il modo per far apparire nel paesaggio urbano, tra i rumori della
gente e dei suoi incessanti  automatismi,  momenti di  poesia visibile.  Albatri,  si è rivelato con il
tempo uno esempio magistrale di teatro di strada. La sua efficacia è stata misurata tra i passanti di
numerosissime  città  del  mondo.  La  stilizzazione  del  linguaggio  scenico  riesce  a  realizzare  il
proposito politico-culturale della letteratura “alta”, classica, che si traduce in un dinamismo scenico
accessibile alla gente comune, colta ed analfabeta. Gli attori suonano diversi strumenti musicali, si
muovono sui  trampoli  inscenano dei  piccoli  quadretti  di  giocoleria  e  clownerie.  Principalmente
mettono in scena la lotta per l'esistenza di un albatro (quello di Baudelaire) metafora del poeta. Con
il medesimo proposito di costruire una dialettica con il paesaggio, in questo caso specificatamente
naturale (parchi, giardini), viene realizzato  Sonja - epicedio in ricordo di Dostoevskij.82 Il critico
Ugo Volli, ne dirà: “[Questo spettacolo] ha una struttura gestuale che si può accostare piuttosto ai
versi che alla prosa […]; sono immagini che tornano ossessive o emergono appena accennate, temi
che si sviluppano per associazioni, tutte ambigue e non riconducibili a significati definiti; questa
sfocatezza  di  significato,  unita  ad  una  grande  pregnanza  visiva,  dà  un  grande  fascino  allo
spettacolo”. 83

Il 1977 fu un anno ricco di stimoli. In occasione dell'Atelier, Vescovi aveva conosciuto Krishnan

80 Albatri (1977). Regia di Renzo Vescovi. Con Luigia Calcaterra, (sostituita tra la fine del 1990 e l'inizio del 1992 da 
Priscilla Duarte), Giuseppe Chierichetti, Enrico Masseroli (Mario Barzaghi, poi Francesco Suardi, ora Alessandro 
Rigoletti), Ludovico Muratori (Alberto Gorla, quindi Ricardo Gomes per un breve periodo), Franco Pasi (Silvano 
Algeri, poi Paolo Fattore, Cinzia Laganà, Elena Bergonzi, Gilberto Perotti e infine Simona Zanini), Vanna Salati, 
(Tiziana Barbiero), Susanna Vincenzetto, (Maria Teresa Buttarelli, poi Caterina Scotti).

81 Renzo Vescovi, Scritti dal Teatro Tascabile a cura di Mirella Schino, Roma, Bulzoni, 2007, p.196.
82  Sonja-epicedio in ricordo di Dostoevskij (1979). Regia di Renzo Vescovi. Con Tiziana Barbiero, Luigia Calcaterra,
Chierichetti,  Enrico  Masseroli,  Ludovico  Muratori,  Franco  Pasi,  Susanna  Vincenzetto,  (poi  sostituita  da  Caterina
Scotti).

83 Ugo Volli, C'è qualcosa di un po' morboso in quella ragazza col flauto, “La Repubblica”, 30 settembre 1980.
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Nambudiri, teorico e danzatore di Kathakali che a Bergamo aveva condotto seminari e si era esibito.

All'inizio mi  interessò soprattutto  la  figura del  Maestro;  poi mi  emozionò
molto la consapevolezza di essere di fronte all'assoluto teatrale; poi esaminai
come potevo i contenuti tecnici di quelle lezioni  per ricavarne insegnamenti
e conferme.
L'atteggiamento complessivo  restava  comunque una reverenza  totale  a  un
universo  inconoscibile,  con  una  disposizione  insieme timida  e  ansiosa  ad
assorbire quanto più si poteva in termini di aspirazione assoluta e per così
dire  metafisica  e  oscura,  e  ad  acquisire  la  maggiore  quantità  possibile  di
minuteria  tecnica  col  surrettizio  proposito  di  riciclaggio,  manifesto  e
dissimulato, nella cornice più famigliare della ricerca in corso.
In questo contesto ci arrivò la notizia di Aloka.
Fu Ferdinando Taviani che per primo ci parlò della danza Orissi che aveva
visto a Holstebro. Quando gli chiesi che cos'era mi rispose con un sospiro che
quella era la bellezza pura. Fu una tentazione: su quel sospiro impegnai il mio
teatro  a  un  rischioso  sforzo  economico  per  avere  qualche  settimana  una
danzatrice Orissi  che  Ferruccio  Marotti  stava per  invitare in  Italia:  Aloka
Panikar. Era il 1978, e aveva ragione Taviani: quella era la bellezza pura. Con
Aloka facemmo un seminario, e quello stesso anno cominciarono le nostre
partenze per l'India. Il mio intento era semplice: possedere quella bellezza!
Come nei romanzi d'appendice: col punto esclamativo e a ogni costo.
Non ci fu molta lucidità, in quella smania.84  

[...] Poi ci fu la crisi. Nel novembre del 1978 decidemmo di lasciarci per tre
mesi, alla fine dei quai avremmo stabilito il da farsi: Beppe, Luigia e Tiziana
decisero  di  restare  con  Renzo  e  vennero  mandati  in  India  a  studiare  (le
ragazze  danza  Orissi,  mentre  Beppe  il  Kathakali).  Io  e  Franco  [Pasi]
decidemmo di  andare  in  Kerala  da  un attore  di  Krishnan Nambudiri,  per
studiare Kathakali. Volevamo allontanarci in modo radicale e autonomo da
Renzo.85

Nel momento di sfaldamento Vescovi impose un salto di qualità. Nacque probabilmente l'esigenza
di  qualcosa che doveva accomunare i  membri.  Durante la  prima permanenza in Kerala,  Beppe
Chierichetti  rifletteva:  “Ecco  perché  i  gruppi  si  sciolgono:  non  costruiscono  la  tradizione
necessaria per sopravvivere. Noi,  quindi,  siamo in India per sopravvivere e costruire la nostra
tradizione?...”.86

Dal 1978, gli attori del Tascabile, dopo un dibattito interno, intraprendono la difficilissima impresa
che mira all'acquisizione di diversi stili di danze tradizionali dell'India. Vescovi indica questa via,
con caparbietà, a dispetto dello scetticismo di figure come Barba e Grotowski.
Sembrò probabilmente una specie di ortodossia.  Possiamo affermare oggi che fu una ricerca di
forme pure del  teatro,  con la  convinzione  che,  soltanto incorporandole  nel  dettaglio,  sarebbero
potute diventare un patrimonio ed un vocabolario incorporato degli  attori.  Lo storico del teatro
Ferruccio Marotti, in quegli anni avvalorava il senso di uno sguardo attento alle danze classiche
dell'India, ma nessun gruppo aveva pensato di apprenderle per riprodurle.87

Dal  1980  verrà  inaugurata  quella  che  diverrà  un  modo  d'essere  del  Tascabile  di  Bergamo:  la
vacanza-studio. Nel mese di vacanza gli attori  possono scegliere, sostenuti  economicamente dal
Teatro, di recarsi  dove apprendere una disciplina.88 Come già detto, fu soprattutto l''India.89 Il nucleo

84 Renzo Vescovi, Scritti dal Teatro Tascabile a cura di Mirella Schino, Roma, Bulzoni, 2007, p. 250.
85 Scritto di Susanna Vincenzetto nel dossier “La via dell'India” in Scritti dal Teatro Tascabile di Renzo Vescovi a cura 

di Mirella Schino, Roma, Bulzoni, 2007, p. 250.
86 Beppe Chierichetti nel dossier “La via dell'India” in Scritti dal Teatro Tascabile di Renzo Vescovi, a cura di  Mirella 

Schino, Roma, Bulzoni, 2007, p. 47. 
87 Studi che pubblicherà in Il volto dell'invisibile : Studi e ricerche sui teatri orientali, Roma, Bulzoni, 1984. 
88 Successe più volte che, in mancanza di denaro sufficiente, gli attori andarono in India a spese proprie.
89  Enrico Masseroli e Franco Pasi si recarono a Bali, per studiare il Topeng. Tra il 1995 ed il 1996 Beppe Chierichetti 
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dei  vecchi  fece  parte  della  prima  spedizione.  Ebbe  modo  di  approcciare  alle  varie  discipline
incontrando direttamente i Guru, capaci di trasmettere forme di apprendistato antiche e intatte. Di
particolare  rilievo sono gli  incontri  di  Luigia  Calcaterra  e  Tiziana Barbiero  con Aloka Panikar
prima e con il Guru Mayadhar Raut, poi. Tiziana Barbiero svolgerà inoltre un apprendistato sul
canto indostano con Pandit Amarnath. Beppe Chierichetti sarà allievo di Raghavan, insegnante di
una  scuola  old  style,  l'Unnay  Warrier  di  Irinjalakuda;  più  tardi  si  creerà  un  sodalizio  con
Kalamandalam K. M. John. L'India portò i membri del Tascabile a dei percorsi al limite: “L'India la
puoi odiare, anche violentemente. E in India puoi soffrire moltissimo, specie quando vedi qualcosa
che ti sembra molto vicino, eppure non ti riesce di coglierlo tutto”.90 L'incontro con una cultura
molto diversa, complessa e molto affascinante, fu in principio accecante, poi divenne una fonte a
cui si abbandonarono, l'abbracciarono e la fecero propria. Nel 1979 Beppe Chierichetti debutta nella
scuola di cui era allievo, interpretando un pezzo di Krishna, più tardi, nel 1989 Luigia Calcaterra e
Tiziana Barbiero danzeranno in pubblico a New Dehli, per l'Istituto di Cultura Italiano con grande
successo della critica indiana: l'impresa riuscì. Gli attori del Tascabile riuscirono a danzare ormai a
livello dei loro colleghi indiani, spesso si esibiranno con i loro maestri e maestri, lo divennero a loro
volta.  Nel  1980 in  India,  fecero  una  tournée  di  successo  e  mostrarono a  New Dehli,  Madras,
Kalakshetra e Shantiniketan, i propri spettacoli di strada: Albatri e Sonja. 
Nel  1982 c'era  stata  una  diaspora,  alcuni  attori  se  ne  andarono,  mentre  il  nucleo  dei  “vecchi”
continuava annualmente a recarsi in India, i giovani nuovi arrivati, Alberto Gorla, Mario Barzaghi e
Caterina Scotti presero parte al “Progetto colombe” in cui ci si dedicava allo studio del Flamenco. 91

Da quel  viaggio  scaturì  Storie  di  mariposa,  uno  spettacolo  adatto  ai  cortili,  giardini  e  parchi
pubblici. Era unno spettacolo particolarmente dettagliato per essere all'aperto. Una storia d'amore in
cui  la  musica  dal  vivo  conferiva  il  tono  alle  scene.  Di  Mariposa  si  innamora  un  simpatico
personaggio su trampoli bassi; ma ad avere la meglio sarà un uomo che giunge alla fine, su trampoli
più elevati, come fossero un gradino della classe sociale. 92

Negli anni successivi, il gruppo bergamasco non smette di compiere i viaggi-studio, anzi diventano
uno spazio di ricerca individuale che sfocerà nelle dimostrazioni pubbliche. Renzo Vescovi aveva
approfondito teoricamente i diversi aspetti da cui nascevano le varie forme di danza, i riferimenti
culturali. Divenne talmente esperto da essere in grado di assemblare e dirigere le varie coreografie.
Da queste competenze nacquero spettacoli dimostrativi, dalla Suite indienne del 1979 che riuniva i
diversi  stili,  sino all'ultimo (senza la direzione di Vescovi),  Kirata-il  dono di Arjuna  spettacolo
Kathakali portato in scena nel 2011 dopo l'apprendistato con il guru Sadhanam Krishnankutty.93

si recherà in Cina, incontrerà Pei Yan Ling, una delle più grandi attrici dell'Opera di Pechino. Beppe Chierichetti ne 
farà uno spettacolo-dimostrazione dal titolo Un barbaro in Asia.

90 Beppe Chierichetti Ekalōchanam in Scritti dal Teatro Tascabile di Renzo Vescovi, a cura di Mirella Schino, Roma, 
Bulzoni, 2007, p. 317.  

91 Enrico Masseroli e Ludovico Muratori.
92 Storie di Mariposa. (1983) Regia di Renzo Vescovi. Con Silvano Algeri (poi sostituito da Paolo Fattore), Mario

Barzaghi,  Maria  Teresa  Buttarelli  (poi  sostituita  da  Federica  Casati  e  infine  da  Luigia  Calcaterra),  Giuseppe
Chierichetti, Alberto Gorla, Caterina Scotti,

93 Suite indienne # 1. (1979). Regia di Renzo Vescovi. Con Tiziana Barbiero, Luigia Calcaterra, Giuseppe Chierichetti,
Enrico  Masseroli,  Enrico  Masseroli,  Ludovico  Muratori,  Franco  Pasi,  Renzo  Vescovi,  Susanna  Vincenzetto
(successivamente entrano o subentrano Mario Barzaghi,  Maria Tersa Buttarelli,  Alberto Gorla,  Serena Mosconi,
Caterina Scotti). Nel mezzo ci sono: La successive 4 versioni della  Suite Indienne intitolata  Tavole d'Atlante (dal
1979 al 1993) che raccoglie pezzi dai tre stili  Orissi, Kathakali, Bharata Natyam.  Konarak-il tempio del sole e
dell'amore (1981) spettacolo Orissi con Tiziana Barbiero e Luigia Calcaterra. Storie d'amore e di demoni spettacolo
di  Kathakali  (1987) con Mario Barzaghi,  Giuseppe Chierichetti,  Paolo Fattore,  Alberto Gorla.  Frecce di  miele
(1988)  spettacolo  Orissi.  Con  Tiziana  Barbiero  e  Luigi  Calcaterra.  La strega  e  la  fanciulla (1988)  spettacolo
Kathakali. Con Mario Barzaghi, Giuseppe Chierichetti, Paolo Fattore, Alberto Gorla. Tamburi nella notte spettacolo
Kathakali  (1990),  Con  Mario  Barzaghi,  Giuseppe  Chierichetti,  Paolo  Fattore.  Devadasi spettacolo  di  Bharata
Natyam (1990). Con Susanna Vincenzetto e Caterina Scotti. Nel nome di Kama spettacolo Orissi (1994), con Tiziana
Barbiero e Luigia Calcaterra. La danza degli dei, spettacolo di Kathakali (1995), con Giuseppe Chierichetti, Alberto
Gorla, Francesco Suardi. Amor sacro amor profano (1996) spettacolo tra il Bharata Natyam ed il flamenco. Regia di
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Sono spettacoli che mettono in scena, attraverso le coreografie apprese, le storie tratte dai poemi
sacri indù. Dal 1981 con la rassegna  Il sapore della danza, la ricerca sul teatro-danza indiano si
apriva  alla  città  e  diverse troupe di  attori-danzatori,  cantanti  e  musicisti  si  esibirono nella  sala
gestita dal Teatro Tascabile. Ad organizzarlo fu un organo interno allo stesso TTB, l'IXO.94 Così
facendo si promuoveva in Italia una concezione del teatro orientale, per molti ignota. Nel frattempo,
e forse non era un caso, si era affievolita la voce dei Gruppi. 
La grande passione e dedizione per l'India non esaurisce l'attività su altri versanti nel corso degli
anni Ottanta. Il gruppo porta avanti parallelamente il proprio impegno nel teatro di strada. C'erano
stati lavori nati a partire da alcuni motivi dell'estetica leopardiana, come il notturno e il lunare:
Piccola parata notturna, Alla luna e Sonata op.16.95 
Poi  venne  il  Progetto  Gandhi,  con  una  preparazione  lunghissima.  Vescovi  aveva  cominciato  a
interessarsene dal 1982. Nel 1988 verrà presentata la prima versione dal titolo:  Embriogenesi di
“Una rana in fondo al pozzo”.“Non soltanto la mole del lavoro per questo spettacolo, ma anche il
lungo viaggio intorno alla figura di Gandhi saranno di grande importanza per il regista e per il suo
gruppo: potrei dire che disegneranno l'orizzonte nel quale hanno scelto di crescere .”96 La seconda
versione, frutto di ulteriore ricerca, fu Esperimenti con la verità, ultimata nel 1992.97 In quest'opera
vengono  messi  in  scena  diversi  aspetti  della  personalità  di  Gandhi  e  della  sua  ricerca  in  cui
l'autobiografia e il pensiero politico si condensano nella sua azione. 
Negli anni a seguire si alternano nuovi lavori in strada come Valse e come Storie dal giardino dei
peri, anch'esso intriso delle conquiste tecniche delle danze indiane.98 Valse in particolar modo è un
altro di quei lavori destinato a durare, un lavoro che tira le fila di vent'anni di esperienze e che
raggiunge  un  vertice  tecnico-formale.  E'  come  se  affiancasse  al  teatro-danza  orientale,  una

Renzo Vescovi, con Caterina Scotti e Simona Zanini.  Un barbaro in Asia, spettacolo-dimostrazione sull'Opera di
Pechino (1997) di e con Giuseppe Chierichetti. La pagoda nera, spettacolo di Orissi (1997), con Tiziana Barbiero e
Luigia  Calcaterra.  L'oceano  di  latte  (1997) spettacolo  di  Kathakali  con  Giuseppe  Chierichetti,  Alberto  Gorla,
Francesco  Suardi.  Shiva  Nataraja  (1999) spettacolo  di  Bharata  Natyam con Caterina  Scotti  e  Simona  Zanini.
Devadasi,  versione che comprende diversi frammenti dai tre stili  (2002).  Regia di Renzo Vescovi. Con Tiziana
Barbiero,  Silvia  Baudin,  Luigia  Calcaterra,  Beppe  Chierichetti,  Alessandro  Rigoletti,  Caterina  Scotti,  Renzo
Vescovi, Simona Zanini

94 Vescovi insieme al Guru Maya Dhar Raut della Bharatiya Kala Kendra di New Delhi, fondò una piccolo centro con 
sede all'interno degli edifici del TTB, l'Ixo (Istituto di culture sceniche orientali). Dal 1981 organizza manifestazioni 
teatrali, musicali, didattiche, sul teatro indiano e orientale. Ospitando per diversi anni troupe di attori, musicisti e 
cantanti che si esibiscono insieme agli attori del Tascabile, in Italia e in altre parti del mondo. 

95 Piccola parata notturna (1981). Regia di Renzo Vescovi. Con Tiziana Barbiero, Luigia Calcaterra, Giuseppe 
Chierichetti, Enrico Masseroli, Ludovico Muratori, Franco Pasi, Renzo Vescovi, Susanna Vincenzetto. Alla luna 
(1984). Regia di Renzo Vescovi. Con Silvano Algeri, Tiziana Barbiero, Mario Barzaghi, Maria Teresa Buttarelli, 
Luigia Calcaterra, Federica Casati, Giuseppe Chierichetti, Paolo Fattore, Alberto Gorla, Mario Infascelli, Serena 
Mosconi, Franco Pasi, Caterina Scotti, Susanna Vincenzetto. Sonata op. 16 (1985). regia di Renzo Vescovi. Con 
Silvano Algeri, Tiziana Barbiero, Mario Barzaghi, Maria Tersa Buttarelli, Luigia Calcaterra, Giuseppe Chierichetti, 
Paolo Fattore, Rosalba Genovese, Alberto Gorla, Mario Infascelli, Serena Mosconi, Franco Pasi, Caterina Scotti, 
Franco Tommasi, Susanna Vincenzetto. 

96 Introduzione di Mirella Schino al paragrafo "Esperimenti con la verità" in Scritti dal Teatro Tascabile di Renzo 
Vescovi, cura di Mirella Schino, Roma, Bulzoni, 2007, p. 137.

97 Esperimenti  con  la  verità (1992).   Regia  di  Renzo  Vescovi.  Con  Tiziana  Barbiero,  mario  Barzaghi,  Luigia
Calcaterra, Giuseppe Chierichetti, Paolo Fattore (poi sostituito da Priscilla Duarte e infine da Francesco Suardi),
Alberto Gorla (sostituito da Ricardo Gomes), Caterina Scotti. 

98 Valse (1994).  Regia  di  Renzo  Vescovi.  Con  Tiziana  Barbiero,  Mario  Barzaghi,  Luigia  Calcaterra,  Giuseppe
Chierichetti,  Priscilla  Duarte,  Paolo  Fattore,  Alberto  Gorla,  Franco  Pasi,  Caterina  Scotti,  Susanna  Vincenzetto,
(succssivamente entrano o subentrano Silvia Baudin, Elena Bergonzi, Roberto Boggi, Alessandro Basile, Benedetta
Brunotti, Francesco Carrà, Carolina Della Calle, Ricardo Gomes, Rossella Gualeni, Maurizio Iania, Cinzia Laganà,
Pilar  Latini,  Anna Maestroni,  Sara  Pagliano,  Gilberto  Perotti,  Alessandro  Rigoletti,  Simona Zanini).  Storie  dal
giardino  dei  peri  (1995).  Regia  di  Renzo  Vescovi.  Con  Tiziana  Barbiero,  Mario  Barzaghi,  Luigia  Calcaterra,
Giuseppe  Chierichetti,  Paolo  Fattore,  Priscilla  Duarte  (poi  sostituita  da  Francesco  Suardi,  Gilberto  Perotti  e
Alessandro Rigoletti), Alberto Gorla, Ricardo Gomes (sostituito prima da Cinzia Laganà e poi da Simona Zanini),
Caterina Scotti, Susanna Vincenzetto (sostituita da Elena Bergonzi).  
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rivisitazione  del  ballo  occidentale,  con  l'evocazione  della  Venezia  settecentesca  e  del  declino
dell'Austria imperiale. Racconta la perdita dell'innocenza di una bambina, attraverso un linguaggio
di immagini fiabesche, talvolta conturbanti, fatte di efficaci dettagli simbolici e di riferimenti colti.99

Il  lavoro  del  Tascabile  risulta  incessante.  Nel  1985,  dopo  altre  iniziative,  aveva  preso  avvio
Sonavan...le vie dintorno, il festival. Questa esperienza metteva in pratica il bisogno di una politica
teatrale alternativa a quella del teatro ufficiale: fare del territorio, delle piazze, delle strade e dei
giardini, lo spazio per una festa sul modello di quelle rinascimentali, in cui il teatro era lo strumento
di  un dialogo con gli  abitanti.  Nella  sua ospitalità,  il  TTB mescolava il   popolare,  il  colto,  la
sperimentazione, perché li riteneva linguaggi dello spettacolo dal vivo che rischiavano di dissolversi
subendo il rapido processo di omologazione diffuso dai mezzi di comunicazione di massa. Così
facendo rinsaldava le proprie alleanze con gli altri gruppi, incontrava maestri e si confrontava con lo
scenario internazionale. Creava quelle sintonie che ne definiranno il cammino. Verranno ospitati
importanti realtà della scena internazionale. Il lavoro organizzativo del TTB non offriva solamente
spettacolo ma anche stage teorico-pratici come Le quiete stanze. Qui avveniva la collaborazione con
gli uomini di cultura teatrale, con l'emisfero degli studiosi, degli storici, dei critici militanti alcuni
dei  quali  avevano  collaborato  alla  stagione  dei  Gruppi  di  Base.  Il  festival  durò  fino  al  2000,
soffrendo l'incuria delle istituzioni. 
Dal  1998  organizza  Il  Teatro  Vivo  –  introduzione  al  teatro  del  '900 che  ospita  spettacoli,
dimostrazioni  e  riflessioni.  Con  Per  amore  o  per  forza il  Tascabile  è  diventato  un  punto  di
riferimento per le realtà giovanili di Bergamo offrendo loro la possibilità, durante una maratona di
spettacoli che dura tutta la notte, di presentare pubblicamente i propri spettacoli e di essere guidati.
Dal 2007 al 2009 dà vita a Il centro e la circonferenza - Festival Internazionale di arte musica e
danza.  Se  guardiamo  alle  manifestazioni  di  ospitalità  del  Tascabile,  è  come  se  vi  fosse  una
necessità, pian piano  ridotta all'osso, ma indomabile. L'Atelier, gli spettacoli dimostrazione sulla
danza indiana, Il Centro e la circonferenza, il Teatro Vivo, le iniziative promosse dall'Ixo, la Scuola,
Per amore o per forza, sono tutti terreni in cui Vescovi ed il suo gruppo si allenano e allenano i
propri  seguaci  a  fare  della  storia,  dei  principi  pedagogici,  della  ricerca  culturale,  elementi  di
nutrizione per la pratica quotidiana.  Sono attività che rientrano in unico punto di vista verso il
teatro; quello per cui il Tascabile non è solo un teatro, ma un luogo distinto, un promotore di cultura
teatrale,  un  luogo  di  analisi  e  ricerca  e  allo  stesso  tempo  un  luogo  di  ospitalità,  aperto  alla
conoscenza di forme spettacolari di ogni parte del mondo, cercando in ognuna i principi cardine. Un
museo in vita perché mentre si muove, conserva dei valori, delle pratiche che rientrano nella Storia
del teatro del Novecento. E verifica la loro applicazione nel presente. 
Nel 2004, a Lecco, viene realizzato un progetto in grande, il  Corteo Manzoniano. E' una nuova
occasione in cui il Tascabile sperimenta le possibilità di un teatro popolare, che si apre al pubblico
dei passanti con i contenuti della letteratura classica; realizza il proposito di adattare questi alla
morfologia  del  paesaggio  urbano.  Lo  spettacolo  del  Tascabile  è  come  qualcosa  di  pregiato  e
delicato, costruito con estremo dettaglio, che viene esposto dialetticamente ai rischi della piazza,
provocando una frizione che per chi vi assiste rientra nell'ordine dello straordinario.  Così è per
questa messinscena all'aperto dei  Promessi Sposi  in cui sono gli spettatori a scorrere davanti alle
stazioni distribuite per la città, in cui vengono messi in scena alcuni episodi del romanzo. 

Lo spettacolo-impresa  di  cui  parliamo è un corteo manzoniano allestito  a
Lecco nei primi giorni d’ottobre 2004. Una manifestazione popolar-turistica
trasformata in opera d’arte. 209 attori, 4 registi coordinati da Renzo Vescovi
(Simone Capula,  Gigi Castelli,  Giuseppe Goisis, Ricardo Gomes); tutti  gli
artisti del Teatro Tascabile occupati nell’addestrare ed organizzare gli attori;
circa diecimila spettatori,  davanti ai quali sfilavano i carri  del teatro e dei
Promessi sposi. Se proiettiamo queste cifre sullo sfondo d’un teatro che si

99 Alcuni dei riferimenti certi sono Il Gattopardo di Luchino Visconti, Barry Lindon di Kubrick, la musica è La valse 
di Ravel, Boccherini, Berlioz, Strauss e la Sarabanda di Händel. 
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chiama  “Tascabile”,  e  che  lo  è  davvero,  il  senso  del  paradosso  e  della
grandezza di  Renzo Vescovi, come artista e come leader,  comincia a farsi
evidente. 100

Il  Corteo Manzoniano è l'ultima regia di Renzo Vescovi prima della sua morte precoce il 6 aprile
del 2005.
Dal 1998 il Teatro Tascabile ha sede nell'ex-monastero del Carmine a Bergamo Alta. Su un lato del
chiostro c'è una sala con platea rialzata, una stanza con un grande tavolo, una stanza dei costumi
con dei piccoli angoli adattati a camerini degli attori, una piccola cucina, i servizi e dal 2013 una
biblioteca intestata a Renzo Vescovi. Essa contiene importanti testi sul teatro occidentale e sulle
specifiche tradizioni asiatiche e, dal 2013, è stata devoluta all'Università di Bergamo. 
Dal 2005 il gruppo di attori del Tascabile ha intrapreso la scommessa di una “non richiesta vita
nuova”: ovvero, continuare senza quella che era stata la propria guida.101 Il collettivo, continuando
nei principi guida del lavoro svolto fino a quel momento, si è adattato ad una condizione improvvisa
e anomala: un gruppo di attori,  pur molto esperti,  senza il proprio regista. In un certo modo, il
sapere è stato tramandato, si è diffuso nel gruppo, è diventato un patrimonio comune, il tesoro di
una piccola tribù, devota nel conservarlo e nel metterlo in pratica in un cammino nuovo, in cui non
è mancato un ricambio dei membri. Il Tascabile sperimenta una gestione collettiva, fatta di scelte da
prendere che vengono discusse tenendo conto dei diversi stadi di maturità dei membri. Persegue
nella concezione del teatro come una bottega rinascimentale, ovvero un luogo di lavoro quotidiano,
in cui levigare i contorni delle proprie tecniche della scena. Un luogo in cui gli anziani trasmettono
la propria esperienza, formando i nuovi giovani attori che hanno rinnovato il nucleo componente. I
nuovi entrati subentrano nei vecchi spettacoli che il Tascabile con una rara durevolezza continua a
replicare. Acquisiscono con estremo rigore le partiture che definiscono spettacoli costruiti anche più
di trentacinque anni prima. E' l'esempio di Albatri.
Dopo Con suoni e con canti, versione itinerante di E d'ammuri t'arricuordi, il Tascabile realizza uno
spettacolo  per  spazi  aperti, Amor  mai  non s'addorme -  storie  di  Montecchi  e  Capuleti  in  cui,
attingendo dal  repertorio  figurativo  lombardo d'inizio  Ottocento,  viene  affrontata  la  tragedia  di
Giulietta  e  Romeo.  Inoltre  recupera  dal  proprio  repertorio  un vecchio  spettacolo di  clown e lo
rimette in circolazione. Si intitola Messieur che figura!.102 
Nell'ultimo  spettacolo  Rosso  angelico  -  danza  per  un  viaggiatore  leggero  il  riferimento  alla
tradizione  bergamasca  è  ripreso  nel  tema  della  danza  macabra.103 Idoneo  agli  edifici  teatrali
tradizionali, Rosso angelico è un viaggio in un paesaggio grottesco e inquietante, in un “al di là” del
teatro, della vita o dei sogni. Un al di là che sembra una ferita aperta dove il gli attori del Tascabile
sembra guardare alla morte  con spietata onestà ma anche con ironia,  soprattutto  sembrano,  nel
guardarsi attraverso la morte, cercare una pelle nuova. 

100 Mirella Schino e Ferdinando Taviani, Materiali per Renzo Vescovi in “Teatro e Storia”, n. 26, Annale 2005, p.210.
101 Mirella Schino, 6 Aprile, in “Teatro e Storia”, n. 26, Annale 2005, p.210.
102 E d'ammuri  t'arriccuordi (2002).  Regia  di  Renzo Vescovi.  Con Tiziana  Barbiero,  Luigia  Calcaterra,  Giuseppe

Chierichetti, Alessandro Rigoletti, Caterina Scotti, Simona Zanini. 
          Amor mai non s'addorme (2009).  Bambina (Clara Rigoletti) Carabiniere (Alberto Gorla) Conte Paride
(Francesco Carrà) Donna Capuleti  (Caterina Scotti)  Frate Lorenzo (Luigia Calcaterra)  Giulietta  (Silvia Baudin)
Mercuzio (Alessandro Rigoletti) Nutrice (Giuseppe Chierichetti) Tebaldo (Mauro Danesi) Romeo (Ruben Manenti)
Rosalina (Antonietta Fusco) Scheletro di Romeo (Christian Cestaro) Scheletro di Giulietta (Rosa da Lima Iannone)
Due  Capuleti  (Francesco  Carrà,  Emilio  Martinelli)  Due  Montecchi  (Christian  Cestaro,  Antonietta  Fusco)
Drammaturgia e regia del TTB - Teatro tascabile di Bergamo Coordinamento artistico: Tiziana Barbiero 
      Messieur che figura! (2010) Regia TTB, con Alessandro Rigoletti e Ruben Manenti; consulenza drammaturgica 
di Alberto Gorla.

103 Rosso Angelico (2014). Coordinamento artistico di Tiziana Barbiero, con Silvia Baudin, Giuseppe Chierichetti, 
Anotnietta Fusco, Rosa Da Lima Iannone, Ruben Manenti, Caterina Scotti.
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Verifiche

Trascriviamo di  seguito le  interviste  che  ho sostenuto con alcuni  attori  del  Teatro  Tascabile  di
Bergamo. Non tutti. Ho avuto l'occasione di conversare con due di coloro che all'interno del gruppo
vengono  denominati  "gli  anziani"  (Beppe  Chierichetti  e  Tiziana  Barbiero)  e  due  "giovani"
(Antonietta Fusco e Rosa da Lima Iannone). 104

Intervista a Beppe Chierichetti 
(Bergamo 17/09/2014. In alcuni momenti interviene Alberto Gorla)

Beppe Chierichetti fa parte del nucleo storico del TTB; ho posto a lui domande che risalgono agli
incontri dei Gruppi di Base, a cui certamente partecipò. Il suo punto di vista è legato alla tradizione.
Un esempio è l'India e il concetto del tempo. Emerge un esempio di tradizione nel momento in cui
egli descrive nei particolari il modo in cui il gruppo, senza il suo regista, ha mosso i primi passi
aggrappandosi alle sue ultime indicazioni, alle sue ultime parole, cercandovi il più possibile gli
indizi per una continuità, una coerenza.  

Partecipasti ai Convegni regionali che si tennero in Lombardia negli anni 1975-1976?

La mia memoria storica è vaga. A Santa Marta c'era la presenza dell'Odin a Milano. Ricordo
Casciana Terme.

Ma gli incontri lombardi?

Si, forse ricordo, erano organizzati dal TTB, da Renzo. Ricordo che avvennero nell'altra sede, alla
Cittadella. Credo che ci fu un convegno di un paio di giorni in cui i gruppi presentavano in realtà
anche il loro lavoro. Probabilmente c'era anche il Teater Sèt. 105

[Alberto Gorla]. Io mi ricordo quella del 1975, 8 dicembre. L'Odin ha fatto la sfilata in Corsarola,
non so se era Anabasis ed erano i primi di dicembre. Poi ne abbiam fatta una al TTB, c'erano un
sacco di Gruppi di Base, anche di Milano. C'eravamo io e Mario [Barzaghi]. Era Renzo che aveva
organizzato. Ci fa: “Noi domenica faremo un incontro di due giorni con i gruppi della bergamasca.
Se volete venire, siete invitati anche voi”. E allora siam venuti anche noi ma non eravamo ancora
Teater Sèt. C'era il gruppo di Arcene, Bergamini...eravamo ragazzini sbarbati. Lì è la prima volta
che ho sentito parlare di gruppi bergamaschi. Dopo un mese o due c'è stato l'incontro dei gruppi
lombardi, non mi ricordo dove. Forse a Santa Marta. 

Di Casciana Terme cosa ricordi?

Ricordo questo incontro da un certo punto di vista molto bello ma anche molto drammatico perché
il gruppo argentino fuoriuscito da Comuna Baires (Horacio, Cora, poi c'erano altri attori) che
propagava il teatro della crudeltà. Per cui c'erano delle violenze in scena. Ricordo una specie di
scandalo ed una rissa collettiva. Certamente molto fervido. Per cui lì cominciò la divisione tra

104 L'intervista a Rosa Da Lima Iannone manca della prima parte a causa di un malfunzionamento tecnico del 
registratore.

105 Il Teatr Sèt era un gruppo di base milanese nato nel 1975. Ne fecero parte Alberto Gorla e Mario Barzaghi, Rosalba 
Genovese e Ginacarlo Biffi. I primi due confluirono nel Teatro Tascabile di Bergamo. 
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teatro politico e di agitazione e teatro grotowskiano o barbiano che a quel tempo era bandito,
accusato di essere di destra. Questo fu un equivoco in cui molti, molti caddero: i centri sociali.
C'era stato il '68 per cui c'era tutta una visione politico ideologica anche nel teatro. Anche io ero
molto a metà strada. C'erano comunque delle dinamiche conflittuali sulla linea di condotta da
prendere.  Questo  mai  mise  in  discussione  il  concetto  di  gruppo.  Erano  tutti  gruppi  che  si
scontravano,  ma erano gruppi.  Quindi  c'era  a  Casciana  una dimensione  gruppale  abbastanza
radicata. Il Tascabile c'era già da quattro anni; poi c'era il Potlach, c'era Pontedera che era un po'
più avanti dal punto di vista organizzativo. Casciana Terme fu organizzato da Pontedera. Il Teatro
Nucleo,  c'era  il  Teatro del  Tamburo di  Genova,  il  gruppo di  Treviglio,  Teatro di  Ventura;  poi
c'erano alcuni pisani.106

Da quale gruppo politico provenivi?

Lotta Comunista, a loro volta tacciati di essere destroidi fascisti, spie. Eravamo trotzkisti.  

E' vero che dopo il '68 il gruppo era un modo per mettere in pratica una sorta di cambio di linea
nella politica di sinistra, ovvero “il personale è politico”?

“Il personale è politico” viene qualche anno dopo il franare dell'ideologia: una riscoperta questa
volta ideologica dell'individuo invece che una riscoperta delle masse che è una cosa diventata poi
abbastanza indistinta. Riscoperta dell'individuo in chiave politica: tu, invece di appoggiarti sulle
masse, ti appoggi ad un gruppo perché comunque sempre di gruppi si parla. Lotta Continua era un
gruppo politico, Avanguardia Operaia era un gruppo politico. Quindi, non alle masse. Cioè dei
gruppi  caratterizzati da una linea politica della realtà, la cultura, la vita che si radunano sotto un
ombrello ideologico.  A questo si  mescola tutto  il  movimento americano di  contestazione che è
fondamentale (la controcultura americana) per arrivare a definire un individuo politico. Per cui ci
sono  tutte  queste  esperienze  alternative  di  controcultura,  nella  musica,  nelle  arti,  nella  vita
personale,  nella scelta di non essere ideologici ma dialettici; per cui forse qualcuno di noi ha
trovato  quello  che  cercava  all'interno  di  un  gruppo,  in  maniera  prima  assolutamente
inconsapevole,  perché di fatto se posso ricordare i  primi periodi al TTB, la cosa era del tutto
inesistente.  C'è  voluto  qualche  tempo  perché  il  concetto  di  gruppo  si  formalizzasse  o  ci  si
riconoscesse (dopo che qualcuno gli aveva dato le parole cioè il documento del Terzo Teatro) per
capire che tu stai lavorando come un gruppo; per cui si elabora un concetto come quello della
“mente collettiva” che era totalmente assente prima, credo. In una compagnia teatrale la mente
collettiva non esiste,  non è mai esistita,  non esiste e non esisterà: c'è un direttore di scena, il
regista, il primo attore. Sappiamo bene cos'è.
106 La Comuna Baires è un gruppo storico di teatro indipendente ha origine nel 1975 dal Centro Dramatico Buenos 
Aires. E' stato fondato da Renzo Casali, Liliana Duca e Antonio Llopis. Partecipa con i suoi spettacoli a numerosi 
festival internazionali. E' un'esperienza che teatrale che nasce come forma di opposizione politica al regime golpista. 
Nel 1977 fonda a Milano la Scuola Europea Cinema Teatro Scrittura ora divenuta Fabbrica Esperienza Europa, 
un'accademia che accoglie insegnanti, allievi e numerosi progetti artistici.

Il Teatro Nucleo, fondato nel 1974 a Buenos Aires da Cora Herrendorf e Horacio Czertok con il primo nome di
Comuna Nucelo, e stabilitosi definitivamente a Ferrara nel 1978, è oggi una realtà che spazia in diversi campi della 
creazione e dell'intervento sociale attraverso percorsi autonomi. Dal 1981 al 2006 il Teatro Nucleo ha realizzato diversi 
spettacoli in spazi aperti divenatndo inoltre Scuola Laboratorio permanente. Sotto la direzione di Cora Herrendorf ha 
attivato diversi progetti in Argentina.

Il Teatro di Ventura nasce nel 1975 a Treviglio, in provincia di Bergamo. Tra i fondatori vi sono stati Ferruccio 
Merisi, Silvio Castiglioni, Bano Ferrari e Alessandro Gentili. Dal 1981 il gruppo si trasferisce a Santarcangelo di 
Romagna per la direzione dell'importante festival che fu campo di ascesa del Terzo Teatro .Col tempo, e con l'ingresso 
di Claudia Contin, il gruppo incrementa la specializzazione nello studio della Commedia dell'Arte. Il gruppo si scioglie 
nel 1985. 
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Tu parli di “mente collettiva” anche se c'era un regista che dava delle indicazioni sulla linea da
prendere.

Si ma c'era...c'è...c'era una fortissima dialettica tra la visione del regista e gli attori; perché di
visioni  si  parla.  Non parliamo di linee politiche o di linee culturali  che sa molto di  ideologia
eccetera, eccetera. Ci sono delle visioni a teatro, la cultura è fatta per una successione di visioni
secondo me. Disorganiche, disomogenee, contraddittorie tra di loro e il capo visione in qualche
modo è il direttore artistico (chiamiamolo con questo termine un po' obsoleto) che propone le sue
visioni ad un gruppo di persone che la condividono oppure no. La vita di gruppo è stata fatta o è
fatta anche di persone che dicono: “Non me la sento, non fa parte di me” e io mi ritraggo. 

[Interviene Alberto Gorla]: In questi anni, oltre al gruppo, c'erano le contestazioni dagli anni '68,
'69, '70, '71. V'era anche un forte movimento di lavoratori: il sindacato. Io la prima volta che ho
visto il Living, l'ho visto al Leoncavallo, quand'era ancora il vecchio Leoncavallo. Era il '71 – '72.
E  questo  era  organizzato  dal  movimento  delle  150  ore.  Davano  la  possibilità  agli  operai  di
frequentare per 150 ore nell'arco di un anno una sorta di scuola: attività di acculturazione. Lì ho
visto il Living. Poi il Teater Sèt, in quegli anni, lì ha fatto il primo spettacolo  La Mercanzia: la
mercanzia è la persona che per mangiare deve vendersi. Era tutto fatto su un tappeto copiato dal
TTB, di moquette. Solo a lavorare col corpo e una maglietta azzurra. Questa è stata un'esperienza
molto bella perché ci ha permesso in quegli anni che c'era poco lavoro di fare gli spettacoli nelle
fabbriche occupate! Sui torni! Quindi si andava a fare la scena attorno alle macchine, le frese, in
una vecchia tipografia. Ne abbiam fatte tre o quattro di queste esperienze. Ma anche di piccoli
gruppi e ce n'erano una marea, una marea che dopo sono andati a finire in niente. 

Tu, Beppe, invece non venivi dal mondo della fabbrica, ma dall'università, giusto?

Attraverso l'università, perché io, come altri, Luigia [Calcaterra], Ludovico [Muratori], Franco
[Pasi], la Susanna [Vincenzetto], Corinna [Poggi] e altri che non ricordo neanche più, vedemmo
una convocazione (al Politecnico di Milano c'erano dei cartelli) in cui si invitava ad una leva, ad
una scuola per attori fatta dal TTB che almeno io non conoscevo prima di aver visto il volantino.
Vado al Teatro Uomo, un posto fondamentale per la ricerca e le avanguardie milanesi, dove vidi
l'ultimo  spettacolo  del  vecchio  TTB, Ruzante  con  Savaroli.107 C'era  la  Citaristi.108 Spettacolo
straordinario di Renzo, di Commedia dell'Arte. Bellissimo. Dico: “Beh, mi piace, corrispondo a
questa  leva”.  Un  ambiente  completamente  non  politicizzato.  Casualmente  ci  trovammo in  un
ambiente per cui a Bergamo erano considerati dei socialisti. Bruno Collavo era socialista, Renzo
non l'ho mai capito bene cosa fosse ma certamente non era molto estremista verso sinistra.109 Noi
eravamo tutti bravi ragazzi con scarse idee politiche. Si, avevamo partecipato al '68, ma io non ero
pronto alla  contestazione ideologica  dei  contenuti  che questa scuola  avrebbe proposto per  cui
invece di fare il mimo, fare scuola di partito, leggere Il Capitale per mettere in scena Il Capitale.

107 Importante centro di ricerca teatrale del milanese il Teatro Uomo fu fondato e diretto dal 1970 al 1977 da Fiorenzo 
Grassi.

108 Ileana Citaristi ha cominciato come attrice del TTB, alla fine degli anni Sessanta. Per lo stile Odissi si è formata alla
scuola  del  famoso  maestro  Kelucharan  Mohapatra,  raggiungendo  un  livello  di  professionalità  tale  da  essere
considerata, a detta di un critico di un prestigioso giornale indiano. “l’unica esponente straniera degna di essere
citata in qualsiasi trattato sulla danza indiana del periodo moderno”. Nello stile Mayurbhanji Chhau ha ottenuto il
titolo di Acharya dal Utkal Sangeet Mahavidyalay di Bhubaneswar. Ileana Citarisit è inoltre impegnata in studi di
ricerca su vari aspetti di cultura indiana e nell’insegnamento dei due stili di danza. ha fondato la sua Accademia di
Danza, Art Vision, a Bhubaneswar nel 1994, dove insegna i due stili di danza Odissi e Chhau ad allievi sia locali che
stranieri. Nel 2006 le e stata conferita il prestigioso titolo di Padmashree dal Presidente Indiano per il suo contributo
alla diffusione della danza Odissi 

109 Cofondatore del Teatro Tascabile di Bergamo è stato sin dai primi spettacoli curatore o consulente nelle scenografie.
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Già  da  allora  il  TTB  era  qualificato  per  cultura  delle  persone  come  Renzo,  Bruno  Collavo,
eccetera,  eccetera.  Ovvero: considerarsi  artigiani,  considerare cultura la tecnica;  cioè era già
formata in loro questa visione (questo poi si sarebbe sviluppato con l'Antropologia Teatrale). Fu
tutto abbastanza omogeneo sin dall'inizio, casualmente. Infatti di questa scuola, nel giro di un anno
e mezzo,  forse due,  vanno via solamente due o tre persone anche perché abbiam fatto  L'amor
comenza. Lì, la fortuna fu di averlo fatto in quel modo lì, com'era fatto lo spettacolo: collettivo.
Già non c'era più il primo attore. Tutti in scena a lavorare contemporaneamente ed erano criteri
che adesso sembrano scontatissimi ma a quel tempo lì non era per nulla scontato. Anche la forma
di casualità è servita per formare un gruppo, cioè trovi delle persone che più o meno senza essersi
scelti,  si  son trovate:  andava bene  la  proposta culturale  che il  direttore  artistico  faceva,  la  si
condivideva in maniera del tutto ignorante perché in ogni caso era molto verticistico. Non c'erano
pareri, c'era solamente da eseguire e questo va benissimo all'inizio, si risparmia tempo.

Santarcangelo non era un festival normale. Era l'emanazione dei convegni?

Era assolutamente straordinario, tutte esperienze letteralmente straordinarie come le ho vissute io
nel senso che si respirava con questa cosa del “teatro di gruppo”, una condivisione anche di mondi
lontani, sempre grazie alla mediazione culturale dell'Odin. Vidi i primi indiani, i primi orientali, i
primi sudamericani,  tutta gente con le stesse necessità; ciascuno con la sua cultura perché un
sudamericano è completamente differente da un indiano, ma c'era la stessa necessità di lavorare in
collettivo,  la  necessità  di  condividere  ambizioni,  speranze,  delusioni,  fallimenti.  Era un mondo
molto ideale in qualche modo, un mondo per cui valeva la pena spenderci del tempo, spenderci una
vita  perché  è  chiaro  che  erano dei  processi  estremamente  lunghi,  estremamente  complessi.  Io
ricordo il secondo Santarcangelo, sempre con la direzione di Roberto Bacci. Quell'anno c'era un
tema, era un festival a tema. Già questo era qualcosa che a me sembrava un po' particolare, per
cui il primo tema fu I quattro elementi: l'acqua, l'aria, il fuoco e la terra. E l'entusiasmo di occupare
spazi  inusitati  per  il  teatro,  cioè  nasce  il  teatro  di  strada!  Il  teatro per  spazi  aperti  di  cui  si
impossesserà il TTB o quanto meno ne farà la propria cifra stilistica militante...perché continuiamo
a vivere di quei repertori e continuiamo a pensare che ci sia un senso nel non occupare i teatri ma
disoccupare i teatri per andare fuori. Nell'incontro umano con le persone degli altri gruppi, c'era
un condivisione, quella che adesso non esiste più e di cui si sente la mancanza. 
Questa cosa a un certo punto diventò anche una sorta di stilema un po' noioso, [sorridendo] per
delle persone aristocratiche come sono...state quelle del TTB. Il TTB ha molto la puzza sotto il
naso, poi c'era tutto questo: i sudamericani, lacrime e sangue, vita e morte. C'era anche molta
retorica.  Sarà anche un'impressione personale ma se chiedi  a  quelli  del  TTB ti  risponderanno
“mmh” [arriccia il naso], più o meno così. Però era una retorica viva, persone che scommettevano
sulla propria pelle; delle persone nullatenenti, gruppi che dovevano farsi una vita, che dovevano
campare  di  queste  follie  e  di  queste  visioni.  C'era  il  bum  però.  Ben  presto  gli  spettatori  di
Santarcangelo  divennero  assessori  alla  cultura  nei  vari  comuni  dell'Emilia  Romagna,  della
Calabria,  delle  Marche (qualcuno da subito  diventò  una potenza  organizzativa  come quelli  di
Pontedera) per cui tu andavi in giro a far spettacoli e ti diceva l'assessore“si, io vi ho chiamati
perché vi ho visti a Santarcangelo”. Questo durò tanti anni, fino a non molto tempo fa. Per cui
cambiò la cultura teatrale: c'erano altri gruppi, c'era l'Antropologia Teatrale, una serie di studi,
visioni!  Ma  tu  le  visioni  le  devi  studiare  se  le  vuoi  mettere  in  pratica.  Cioè,  la  tecnica
essenzialmente.  Chiaramente  molti  gruppi  furono  fuorviati  dalla  tecnica.  Tutte  queste  persone
pensavano che tutta questa esplosione fosse possibile a costi ridotti, cioè senza la tecnica. Nel giro
di qualche anno, evidentemente, sparirono e rimase chi ebbe una consapevolezza dell'artigianato
teatrale; con grande difficoltà perché comunque i linguaggi sono assolutamente non commerciali,
non sono mai stati commerciali. Il teatro di strada ha dato vita all'evento negli spazi aperti che è
tutt'altro dallo spettacolo in spazi aperti che si fa oggi con il palcoscenico all'aperto. Sono cambiati
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i linguaggi, siamo figli  della tecnologia e...finito.

I Convegni nascevano per contrastare l'isolamento. Oggi? Tutto questo non c'è più?

Non pervenuto. Nel senso che...ci sono! Ma sono gruppi giovanissimi. C'è questo C.R.E.S.C.O.,
questa associazione, sono numerosi.110 Qui a Bergamo c'è “La Casa delle Arti”: gruppi di Bergamo
si sono messi insieme in qualche modo per gestire il Teatro Sociale da qualche anno a questa parte.
Rispetto a loro noi vecchi siamo (parlo del TTB) totalmente fuori moda. Non c'è più il contesto
dentro il quale mettere una visione comune del teatro, una visione della tecnica. 

Come vi siete accorti che il movimento del teatro di gruppo si era fermato?

Semplice, dal numero degli spettacoli. Man mano che scendeva il numero di spettacoli vuol dire
che mancava una condivisione. C'è un fattore molto preciso, per quanto riguarda noi; non parlo di
altri gruppi. Ciascuno si è organizzato come meglio ha creduto: qualcuno è riuscito a trovare delle
grandi convenzioni, vedi Pontedera; il Potlach si è barcamenato, qualcuno è scomparso come il
Teatro  di  Ventura.  Se  scompare  ti  fa  capire  che  non è  più  come prima.  Il  TTB ha cercato  di
mantenere una linea di ricerca. Quello che fino ad ora ci ha salvato è l'India: il ramo forte a cui
aggrapparsi; che non produce danaro. Che il contesto sia cambiato ce ne siamo accorti da un
sacco di anni: non facciamo più spettacoli di danza indiana! Un tempo ne facevamo, non in misura
strepitosa, più che altro li facevamo per noi stessi in sede. Però li facevamo! Adesso, totalmente
scomparsi.  Lo sai  perché? Perché  noi  costiamo danaro.  Gli  spettacoli  di  danze  indiane  se ne
vedono tantissimi, di singoli, che fanno cose indescrivibili...io ho smesso di andare a vederli perché
piango letteralmente.

E' cambiato nel TTB il modo di allevare i giovani, per trasmettere non solo la tecnica ma anche la
cultura di gruppo?

Non c'è una scuola per insegnare la cultura di gruppo. Il gruppo, o è o non è. Perché sia un
gruppo... sono elementi difficili, molti insondabili per cui le persone si uniscono. Perché? I motivi
sono  tanti.  Il  problema  è  che  il  gruppo  deve  essere  poliedrico,  cioè  deve  poter  avere  molte
sfaccettature, e questo per quanto riguarda il TTB non c'è problema perché c'è un lavoro così vasto
e  differenziato  per  cui  c'è  chi  viene  perché  gli  piace  la  danza  indiana,  chi  per  i  trampoli,  a
quell'altro piacciono i canti popolari, un altro perché ha letto sui libri e viene a vedere perché un
gruppo resiste quarant'anni. Sono tante le motivazioni. Sviluppate coerentemente, coscientemente o
meno. Sicuramente Renzo aveva una sua linea per tenere insieme un gruppo, aveva le sue strategie,
le sue tecniche, da leader. Era un leader. Con qualcuno non ha funzionato. Difatti se ne sono andati
anche quando c'era Renzo Vescovi.

C'è più difficoltà oggi nel rapporto tra i giovani ed il gruppo?

Ci sono molti problemi. La pazienza diminuisce sempre di più, per quelli più vecchi e per quelli più
giovani;  per  certi  versi  uno  può  dire:  sempre  meno  giovani  si  avvicinano,  questo  è  un  dato
scontato, ma da che dipende? Dipende dal fatto che quel gruppo lì (parlo del TTB) non è più così
smart,  così  affascinante.  Oppure  propone  dei  contenuti,  delle  forme  che  in  qualche  modo
contraddicono l'epoca moderna e soprattutto contraddicono il concetto del tempo; perché il TTB
purtroppo  o  per  fortuna  non  lo  so,  continua  a  mantenere  un  concetto  del  tempo  arcaico,
medievaleggiante, degli anni in cui è nato. Quello è un imprinting, quindi temo non ci sia niente da
fare. Purtroppo nessuno è in grado di smontare questo concetto del tempo che deriva anche dalla

110 Cooridnamento della realtà della scena contemporanea. 
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danza indiana. Perché se smonti il concetto del tempo significa abbandonare la danza indiana; ma
se smettiamo con la danza indiana, che ne sarà di noi?! Quindi son tutte problematiche a cui non
c'è una risposta, ovviamente. Quindi, perché non si avvicinano?...

Non c'è una cultura politica?

Non c'è una cultura. Poi politica, o artistica lasciamo perdere. Quando noi facciamo Per amore o
per  forza il  programma  lo  riempiamo,  25  gruppi  giovani:  rarissimamente  vediamo  gruppi
interessati a quello a cui siamo interessati noi, cioè la tecnica. Mettono in scena delle cose che
vivono come una farfalla e poi muoiono. Quel che è certo è che questa visione del TTB è molto
pericolosa per lui stesso.

O c'è il sistema delle sovvenzioni pubbliche o niente da fare?

Il TTB si è potuto permettere per anni certe cose al limite dell'assurdo e della follia perché c'era il
sistema pubblico con il finanziamento ministeriale che ti assiste, sussiste ma che ora è ai minimi
termini e non c'è nulla da fare. Tuttavia il TTB ci impiega 3 anni per fare “Rosso angelico”; tre
anni ovviamente intesi nei periodi di pause. Ma chi si può permettere di impegnarci 3 anni a fare
uno spettacolo?! Quanto renderanno questi spettacoli? Sono tutte scommesse che stanno in piedi
solamente perché c'è un gruppo, altrimenti sono delle pure idiozie sono delle pure follie gratuite
autolesionistiche  per  giunta.  Solamente  perché  c'è  un  gruppo,  c'è  una logica,  paradossale  ma
logica è. E' l'unica logica che ci ha tenuti in piedi.

C'è un mercato da reinventare?

E' semplice: il mercato non esiste. Quella di reinventarsi il mercato la trovo un'utopia. Nel Teatro
di Gruppo in quegli anni là famosi, c'era condivisione e quindi c'era anche un mercato cioè: sono
venuto a Santarcangelo, sono un assessore, sono venuto a vedere il TTB, ti ho visto lì: quindi con
delle  logiche artistiche molto ferree,  molto riconoscibili,  di  categoria.  Io divento assessore,  mi
interessa quella categoria lì e ne faccio un mercato. Adesso esiste il mercato dei giovanissimi cioè
quelli  che costano zero lire,  che hanno bisogno di farsi  vedere per cui  si  inventano tutte cose
astruse complicatissime per fare festival che costano zero euro e quindi gli euro sono scomparsi.

Dopo la morte di Renzo Vescovi com'è cambiato il Tascabile, nella formulazione delle sue visioni e
in come le porta avanti?

Questa è una domanda molto complessa che tocca corde profonde anche individuali, molto toste.
Uno dei vantaggi della morte di Renzo è che il gruppo non è mai stato così forte come quando ha
dovuto reagire alla sua morte. Voglio essere crudo nel dirlo. Come ha fatto ad andare avanti ciò
che si pensava impossibile il giorno dopo la morte di Renzo? Era impensabile perché era pure
un'organizzazione  verticistica  quella  di  Renzo  Vescovi:  assolutamente  democratica
nell'organizzazione ma verticistica perché era lui  che si prendeva la responsabilità di direttore
artistico. Credo ci siano state due o tre volte che lui abbia sbattuto i pugni sul tavolo per dire: “si
fa così”! Il concetto di gruppo prevede un'orizzontalità, solo che l'aspetto artistico ha delle leggi un
po' particolari. 
Morto Renzo ci  siamo guardati in faccia: “no, non ce la facciamo a continuare questa roba”,
invece “ ma si,  facciamolo,  proviamo a vedere che succede”. Sono dieci anni che proviamo a
vedere che  succede,  essenzialmente.  E quello che  non sarebbe mai venuto  fuori  è  che  si  sono
rivelate  delle  potenzialità  all'interno del  gruppo,  delle  attitudini  che nemmeno si  sospettava di
avere.  Ho visto  una maturazione  da parte  dei  colleghi  incredibile  da un certo  punto  di  vista.
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Persone  che  prima  non  si  prendevano  certe  responsabilità  ad  un  certo  punto  sono  diventate
assolutamente responsabili. C'è una cosa bizzarra in questo percorso decennale, questo lo si è visto
bene con  Rosso angelico:  moltissime persone che ci  vogliono bene,  persone che ci  conoscono,
persone che sanno qual'era la nostra storia, han detto, al di là delle considerazioni bello, brutto:
“Si sente che è un nuovo TTB”. Io non capisco cosa diamine voglia dire effettivamente. In primis
non lo capisco, non perché sono scemo ma perché sono dentro lo spettacolo: lo faccio, quindi non
posso sapere da dentro cosa si vede fuori. Ma soprattutto dal punto di vista ideologico: io mi sento,
noi ci sentiamo, parlo anche a nome del gruppo, esattamente identici a prima. Non è che abbiamo
deciso all'improvviso di non occuparci del corpo dell'attore, della voce dell'attore, abbiamo smesso
di occuparci delle danze indiane, abbiamo deciso di fare lo spettacolo col computer, la tecnologia;
cioè, non abbiamo fatto scelte di estetica. L'estetica è sempre quella di quarant'anni fa: un lavoro
artigianale, un'ossessione della precisione, perché senza la precisione non si dà fatto artistico: quei
quattro comandamenti che sono alla base del teatro antropologico o delle affermazioni dei principi
grotowskiane. Quello è. Poi, evidente che, siccome un gruppo è figlio anche di chi lo fa, non può
essere  uguale  a  prima,  ovviamente.  Antonietta  [Fusco],  la  Rosa  [Iannone],  Mauro  [Danesi],
conformano il gruppo in maniera inconsapevolmente differente da quello che era prima. Un conto
è il  gruppo di dieci  anni  fa,  un conto è il  gruppo di adesso.  Dieci anni fa c'erano compagni,
colleghi di lavoro come Alberto [Gorla], come la Luigia [Calcaterra], che sono profondamente
differenti da Rosa da Lima e Antonietta. Il gruppo è differente. Però se tu fai una domanda a me, io
ti dico: “ma no, è assolutamente identico a prima”. I valori su cui si fonda il TTB, sono gli stessi.
Ci sono diverse interpretazioni di quei valori,  come la partitura vocale “essere o non essere”,
quelle sono le parole, però possiamo farla in tre modi totalmente differenti.

Da quando frequento il Tascabile, ovvero, dal 2005, ho l'impressione che il sapere di Renzo Vescovi
sia diventato patrimonio collettivo; qualcosa di vostro. Ogni tanto, qualcuno di voi, dice: “Renzo
avrebbe detto o fatto così”.

“Renzo avrebbe fatto questo” oramai ci permettiamo di dirlo, ma per un sacco di anni, da 5 minuti
dopo la sua morte, ci siamo dati la regola di non dirlo mai, pena 10 Euro di multa. Questa è una
cosa da evitare nella  maniera più totale;  ti  può distruggere  una cosa del  genere.  Per  i  primi
quattro, cinque anni, cioè, prima che capisci che forse riesci a stare in piedi anche con le gambe
tue. Per cui ci davamo la multa per chi diceva : “Cosa avrebbe detto Renzo?”. Adesso lo diciamo
con una specie di sorriso per prenderci in giro; quel che è vero è che non ci siamo divisi, lasciando
che  il  tempo  lavorasse  il  corpo  culturale  di  Renzo  Vescovi.  Noi  non  abbiamo  fatto  nessuna
operazione culturale differente. Morto Renzo, non abbiamo fatto nulla che non avremmo fatto con
Renzo per un sacco di anni. Però la gente cambia, la realtà cambia, per cui ad un certo punto c'è
stata  l'esigenza  di  cominciare,  a  verificare se dovevamo stare in  piedi;  da qui  nasce  il  primo
esperimento, La madre dei gatti. Dopo due anni abbiamo detto “adesso è l'ora di fare qualcosa di
nuovo; cioè di antico”. Il nuovo cosa è stato per noi? Partire dal mercoledì precedente la morte di
Renzo, quando noi facemmo vedere a Renzo tutta una serie di materiali preparati dai singoli attori
in vista di uno spettacolo futuro. Luigia [Calcaterra], Tiziana [Barbiero] e Alessandro [Rigoletti]
avevano fatto un particolare lavoro sulla cultura milanese che venne visto da Renzo, ripeto, una
settimana prima della sua morte. E taccio altri particolari. Tutto quello che abbiamo fatto è non
rompere col passato. Cioè: doveva aver visto Renzo, con i suoi occhi fisici, il materiale che sarebbe
stato elaborato per lo spettacolo nuovo.111 Lui disse: “Si può fare, anche senza di me”. Dopo quel
pomeriggio passato a vedere i materiali. Incoraggiante:“Si può fare anche senza di me”. Non si sa
cosa  volesse  dire,  ma  ha  detto  quello.  Allora  t'aggrappi  lì:  “anche  senza  di  me”,  allora  lo
facciamo! Abbiamo l'imprimatur, capisci? Fatta quell'esperienza lì, non abbiamo venduto nulla, ma
lo spettacolo era bellissimo. Mi dispiace per la gente che non lo ha comprato o per chi non lo ha

111 La madre dei gatti è il primo spettacolo realizzato dal gruppo dopo la morte di Renzo Vescovi.
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potuto vedere e questo me lo dico io da spettatore. Abbiamo pensato:“Allora se facciamo La madre
dei gatti, possiamo accettare l'offerta di fare Romeo e Giulietta  a Verona!”. Cioè, un progetto
gigantesco, dove facemmo un sacco di errori: quello di fare una regia collettiva. Ciascuno di noi
dirigeva una scena; una follia. Funzionò, per l'occasione, ma subito farne l'esperienza: mai più
fare una roba del genere. 
Rimontiamo Romeo e Giulietta. Chi si prende la responsabilità? Alza il dito la Tiziana, dice: “io mi
posso  offrire  per  coordinare  da  fuori”.  Si  è  intitolato  Amor  mai  non  s'addorme;  ha  girato
abbastanza, soprattutto all'estero.  A un certo punto abbiamo detto: “Perché non facciamo uno
spettacolo al chiuso?”. Oramai abbiamo capito come funzioniamo. Naturalmente con l'aiuto di
Nando [Taviani] e Mirella [Schino]. Se non ci fossero stati loro, tutto questo che ti sto dicendo,
praticamente non c'era. Il gruppo vive solamente se è solidale. Questo gruppo allargato ha fatto si
che noi si approfitti della pazienza, dell'amore che ci portano questi due professori, per cercare di
utilizzarli al massimo possibile per consulenze, drammaturgia, per il lavoro culturale.  Noi abbiam
sempre fatto gli attori, non siamo degli intellettuali, siamo gente abituata all'artigianato teatrale, a
guardare gli occhi, le mani, che può voler dire, porre uno sguardo oggettivo dal di fuori.

Si può dire che questo patrimonio rimasto nel gruppo, lo abbiate per poterlo tradire?

No, tradirlo mai.

Interpretarlo?

Fare come abbiamo capito che fosse. Poi, naturalmente, il concetto di tradizione è importante. Il
verbo “tradire” è compreso già nel verbo “tradere”, che è trasmettere. Tradizione vuol dire anche
tradimento oltre che conservazione dei valori del passato. Tradimento c'è per forza, è inevitabile
perché io sono diverso da Renzo Vescovi; tu sei diverso da me. Il discorso che facevo prima: un
conto è quando c'erano Alberto e Luigia, c'erano certe dinamiche, aveva un sapore, un colore.
Questi ne danno un altro di sapore e di colore. C'è tradimento? Certo. C'è tradimento? No.   

E' pensabile, auspicabile che possa rinascere qualcosa di simile al movimento dei Gruppi di Base?

Non lo so e non so neanche se e lo spero. Il problema è dove trovare i punti di appiglio e di
partenza.  Non  so  se  storicamente  quelle  basi  lì  possano  andare  bene  nei  confronti  di  questa
modernità  che  io  non  conosco  molto,  conosco  purtroppo  pochissimo  il  teatro  contemporaneo
perché da parte mia c'è una forma di resistenza e non ho voglia di perdere tempo. Non si vede
niente, l'unica cosa che si vede che mi interessa sono i grandi maestri; parlo dei Finzi Pasca per
dirti: lontanissimi dal lavoro del TTB. Fanno spettacoli straordinari, di una potenza visiva che mi
comunica tantissimo.112 Quindi non è la questione di essere isolati nel laboratorio e guai se non è
un prodotto di laboratorio. Il problema è capire i punti di partenza. Come fa uno a nascere? Qui c'è
una specie di disperazione, non una risposta. 

112 La Compagnia Finzia Pasca è una struttura creata nel  2011 da Antonio Vergamini,  Daniele Finzi  Pasca,  Hugo
Gargiulio, Julie Hamelin, Maria Bonzanigo. E' la risultante di un intreccio tra la storia del Teatro Sunil e Inlevitas.
La Compagnia, partendo dalle discipline della danza, teatro, circo, musica, acrobazia, cinema e l'opera ha sviluppato
spettacoli di regia e cerimonie olimpiche, da spettacoli di sala a monumentali modi di abitare lo spazio.
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Intervista a Tiziana Barbiero
(Bergamo 12/9/2014)

Tiziana  Barbiero  è  l'attrice  che,  essendo  entrata  nel  Tascabile  a  sedici  anni,  è  stata  formata
maggiormente da Renzo Vescovi. Nella sua figura è visibile un tassello fondamentale in tutte le
scelte che determinano la conformazione attuale del gruppo. Non è un caso che sia lei la regista
degli ultimi due spettacoli; altrettanto interessante è che nel suo operato non traspaia una rigida
tendenza alla ripetizione,  ma incessanti  interrogativi e uno sguardo problematico e  ricettivo sul
contesto attuale, nel quale il TTB si muove. Nella prima parte emerge un altro aspetto importante: il
rapporto tra TTB e Terzo Teatro. Nello specifico, le scelte indipendenti (danze indiane e teatro di
strada) di un gruppo rispetto alle tendenze di una corrente culturale e alle visioni delle sue guide. 

Il primo incontro dei gruppi a cui tu hai partecipato è il Festival di Santarcangelo del 1978. Il primo
animato dal Terzo Teatro. Cosa presentò il TTB? 

Premesso che ricordo molto poco;  ero veramente  giovanissima quando sono entrata in  teatro.
Credo che a Santarcaneglo ci siamo stati almeno tre anni. Nel primo credo che abbiamo portato
Sonja, l'inizio di Sonja dato che abbiamo cominciato a lavorarlo nell'80-'81. Io ricordo che allora
ero  appena  entrata  in  teatro,  avevo  diciotto  anni  e  non  mi  ricordo  nulla  dell'organizzazione
generale. Quello che ricordo è che c'erano sicuramente gli altri gruppi storici che io ho conosciuto
lì; c'era Pontedera, c'era Potlach, c'era Teatro di Ventura, c'eravamo noi. Queste sono le realtà che
ricordo e ho dei ricordi molto precisi delle cose che ho visto: ricordo che erano tutti interventi per
strada. Ricordo benissimo la parata del Teatro Potlach perché mi era piaciuta moltissimo nel buio
delle stradine di Santarcangelo; con la maschera di Daniela e poi ricordo molto bene lo spettacolo
che c'era per strada sempre all'aperto di Pontedera, di Bacci, dove c'erano questi trampoli con le
maschere e il vestito bianco e viola di un'attrice giovane come me, che poi è morta.113 Ricordo che
erano tutti interventi. Ricordo la chiesa di Santarcangelo piena zeppa di lumini, ma questo credo
che fosse  l'anno dopo in  cui  c'era anche il  Kathakali.  Sicuramente  noi  siamo stati  con Aloka
Panikkar con il Guru Mayadhar Raut e tutta l'orchestra di Orissi e lì ci fu un grande seminario;
Renzo lo chiamò per la prima volta  L'attore senza nome;114 proprio all'inizio di questa strada di
Renzo  e  ricordo  che  avevamo  fatto  questo  seminario  (ci  sono  dei  video  molto  belli)  ed  è
probabilmente lì  che Grotowski fece una conferenza all'interno del nostro seminario e conobbe
Aloka Panikkar. Però sono ricordi di una diciottenne che cominciava appena appena.

Lavoraste ad uno spettacolo ad hoc durante il festival, interagendo con altri gruppi?

Io non ricordo di lavori fatti con altri gruppi; sicuramente ci sarà stata una regia complessiva dei
diversi interventi che probabilmente si susseguivano, ma non ricordo scambi di lavoro.

Si parlava, da quel che ho letto di “mente collettiva”.

Si, probabilmente, non noi, ma i registi avranno stabilito come inanellare le varie perle di ogni
spettacolo  per  farne  un'unica  grande parata  o  un  unico  grande spettacolo  notturno;  questo  è
possibile.  

113 Si tratta dello spettacolo Arme e Santo del Piccolo Teatro di Pontedera presentato al BITEF di Belgrado.
114 Con il titolo Verso un attore senza nome – etica e tecnica dell'attore  Renzo Vescovi scrisse un articolo esplicando il

proprio  punto  di  vistaper  ciò  che  concerneva  la  visione  dell'attore  prendendo  ad  esempio  quello  risalente  al
Kathakali. Tale articolo spiegava l'importanza dell'attore dei gruppi che nella sua teorizzazione dovesse "rinunciare"
all'espressione della propria personalità; bensì, come un artigiano, mettersi al servizio della costruzione delle forme.
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Santarcangelo era un'emanazione dei Convegni dei Gruppi di Base.

Si, era una grande famiglia; poi man mano si è sviluppato diversamente e infatti noi non ci siamo
più andati.

Dopo poco tempo si è esaurito questo movimento, pur continuando ad esserci tanti gruppi. Tu come
te ne sei accorta che quel movimento non c'era più?

La mia percezione credo sia diversa da quella di Beppe; io lì ero ancora qualcosa di informe, che
non aveva identità. Posso dire quello che è successo a noi. Per noi c'è stata la scelta dell'India e
questo  ha  fatto  sì  che  man  mano  si  creasse  nei  nostri  confronti  una  specie  di  “paria”  della
situazione. Cioè di quasi intoccabili, di gente che aveva fatto una scelta che non poteva venire
accettata o corrisposta dagli altri per cui, come tale, un po' messi da parte. Io questo l'ho vissuto
come sensazione personale di quegli anni. Quel che dico è molto personale, voglio sottolinearlo: io
non ho vissuto la disgregazione del processo del cosiddetto Terzo Teatro. Anche adesso, vedi, tutti
dicono il “cosiddetto Terzo Teatro” come se fosse una specie di cosa un po' di cui vergognarsi. Non
lo si dice neanche più. Si sta bene attenti a dire questa cosa, non so perché. Noi, in realtà, anche
all'interno della cornice del Terzo Teatro, per ciò che ho vissuto io, abbiamo vissuto una specie di
separazione o di allontanamento o di essere, si: “paria”, questo mi viene in mente.  Due volte
reietti.

L'India non l'avevano capita ?115

Non solo non fu capita ma fu anche molto molto criticata e diciamo che la scelta di Renzo è quella
che alla fine lo ha un po' messo da parte. Due cose sono successe lì, per diventare i paria dei paria,
gli  intoccabili  degli  intoccabili:  la prima è stata questa,  che è stata una scelta non condivisa,
L'hanno preso tutti per matto. L'altra è che (più o meno corrisponde alla mia lettura della storia, la
lettura di una che non aveva l'età per poter criticare) Renzo aveva intrapreso il teatro di strada;
tutti quanti lo hanno fatto ma per abbandonarlo dopo 5 minuti! Dopo il primo, secondo spettacolo,
fine. Tutti sono tranquillamente tornati in teatro a fare quello, sempre un po' alternativo, ma nelle
pareti del teatro. Mentre noi siamo andati avanti e questo ha creato una frattura definitiva. Quindi
il TTB secondo me va un po' dissociato; doppiamente dissociato.

Il teatro di strada iniziò per il TTB con Invito alla festa, giusto?

Si, io c'ero, ho visto gli ultimi.

L'uso dei trampoli nasceva dalla necessità concreta di farsi vedere in un cortile, non per una presa di
posizione a priori.

Non penso che si possa dare un inizio preciso alle cose, per cui all'inizio sarà sembrato una cosa
che funziona: partendo dalle tecniche del circo. Poi pian piano, lavorando Renzo avrà scoperto che
a lui, l'unica cosa che interessava era fare in modo che gli attori sembrava non avessero i trampoli.
Quindi da lì è nata la frase che spesso si dice: i trampoli sono come un palcoscenico ambulante;

115 Chiaramente si intende Barba, Grotowski e l'entourage di registi e studiosi che avevano maggior peso negli indirizzi 
che il movimento, informalmente, prendeva. Faccio questa deduzione avendo ascoltato un discorso pubblico di Barba 
svoltosi nella Galleria d'Arte Moderna a Bergamo nel 2007 e organizzato dal Tascabile di Bergamo in occasione della 
presentazione del libro già citato Scritti dal Teatro Tascabile di Renzo Vescovi e curato da Mirella Schino all'interno del 
festival Il Cerchio e la Circonferenza. Barba rivelò di non aver compreso la scelta delle danze indiane ma, stando alla 
longevità e la maturazione del gruppo, ne osservava col senno di poi, l'immenso valore.  
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però non è che uno lo sapeva già prima. Si era partiti dalle tecniche che si usavano nel circo, poi
lui avrà visto a Belgrado, il Bread  and Puppet. Considera che Renzo era maniaco delle tecniche;
qualsiasi cosa avesse il nome tecnica...quella era una tecnica e come tale lui l'ha assunta. E po ci
ha lavorato sopra fino a farne ciò che è adesso il TTB. 

Cosa avete portato a Belgrado?

Quello che hanno portato poi anche a Gerusalemme; avevano bandiere, trampoli molto arcaici,
facevano parate. Sulla scorta di quello che faceva anche l'Odin: portare le bandiere, suonare le
trombe. Albatri è nato invece nel '77 a Lecco. E lì c'era già un drammaturgia molto più complessa
che non avevano gli spettacoli che portammo a Gerusalemme e a Belgrado.

Non avete avuto maestri nei trampoli?

No, siamo maestri  di  noi  stessi.  Abbiamo avuto  maestri  per  tutto,  ma per  i  trampoli  abbiamo
cominciato  noi.  Abbiamo  avuto  la  fortuna  di  avere  Vico  [Ludovico  Muratori]  e  Susanna
[Vincenzetto] che si sono formati al TTB e che sono diventati maestri per tutti gli altri e sono loro
nella sostanza che hanno creato questo stile che abbiamo noi, che adesso abbiamo anche diffuso
molto; possiamo dirlo senza presunzione.

I Convegni nascevano per contrastare l'isolamento dei Gruppi. Adesso, come membro di un gruppo,
avverti un isolamento?

Io sono entrata in un movimento e sono entrata come seconda generazione; non come prima. Sono
entrata in un movimento per cui in Italia, diciamo così, si distinguevano questi quattro gruppi:
Teatro Tascabile, Potlach, Pontedera e Teatro di Ventura. Questi erano i maggiori. E' durata molto
poco; poi ognuno è andato per la sua strada. Immagino che ognuno pensi di essere andato per la
strada più  ideale;  poi  ognuno può fare delle  critiche.  Oggi  le  cose sono talmente diverse  che
secondo me non si può fare nemmeno più riferimento a quelle cose lì; nel senso che è cambiato
completamente il contesto sociale, per lo stesso TTB che dal mio punto di vista è stato quello che
ha più mantenuto fede alle cose che ci si raccontava a quel tempo. Il teatro di strada era una scelta
ideale: portare il teatro a chi non lo poteva andare a vedere; non era un interesse generico per
delle tecniche o un interesse estetico di qualche natura. Era un interesse sociale, perché allora
c'era gente che in teatro non era mai andata. Oggi: che senso ha fare teatro di strada ancora? In
Italia le nostre strade, le nostre città, io penso che non ce la facciano più a sopportare tutte le
manifestazioni in ogni angolo. Per cui io stessa oggi mi chiedo perché mai continuare a fare teatro
di strada?

Il Tascabile, rispetto a quegli anni, è più solo?

Il Tascabile è rimasto solo già da moltissimi anni. L'ho detto, è durato molto poco perché noi siamo
stati dimenticati subito, perché abbiamo fatto delle scelte che non sono state in linea con qualcosa,
non so che cosa,  ma sicuramente non erano in linea; per cui il  nostro isolamento ormai è da
trent'anni, perciò io sono abituata a questo, non me lo pongo più come un problema. E' passato
talmente tanto tempo che non ci si pensa neanche più. C'è scritto da tutte le parti anche sui nostri
testi che una volta siamo andati a Pontedera a fare le danze e quando siamo usciti c'era scritto sul
nostro pulmino la famosa frase “abbasso gli indiani, viva i cow boys”. Fu uno uno scherzo ma in
realtà se uno ci pensa, questo è questo che accadde. Certamente chi lo ha scritto lo ha fatto per
gioco, ma un gioco che rappresentava quello che era. Renzo è stato subito isolato. Anche la scelta
di perseverare sul teatro di strada, la scelta di metterci dieci anni per fare uno spettacolo, al di là
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che sia stato un bene o un male. Al chiuso! Quando ormai il TTB era uscito dal giro, perché ci ha
impegnato un sacco di tempo, ma ormai era troppo tardi. Scelta buona o scelta cattiva non lo so,
non voglio  giudicarla,  però  è  chiaro  che  noi  siamo isolati  da  trent'anni  almeno;  è  un  modus
vivendi. Devo dirti sinceramente che non so quanto gli altri non siano stati isolati. Chi se l'è cavata
meglio e chi non se l'è cavata.

Difatti i gruppi erano tantissimi, 135 registrati al Convegno di Casciana e tanti altri spontanei. Qui
ci soffermiamo sul Tascabile e i Due Mondi che, pur essendo di due generazioni diverse, sono due
roccaforti.

Si, è vero, i Due Mondi son un gruppo per cui vale la pena vivere anche per noi.

Il Tascabile, in questa moria dei gruppi è rimasto in piedi. Qual è stata la spina dorsale?

L'India e dal punto di vista economico è stata la strada. L'India ci ha fatto stare insieme come
senso  complessivo  del  fare  teatro,  di  essere  un  gruppo,  come etica  sostanziale.  La  strada  ha
certamente avuto un valore etico ma anche economico: la strada e l'internazionalità. Renzo lì è
stato lungimirante, intelligente. Ha subito portato il gruppo fuori nei festival all'estero.

E' cambiato il modo di trasmettere ai giovani?

Oh, si! Non so se nel bene o nel male. Adesso gli attori hanno un'esperienza tale che il giovane è
veramente allievo; c'è una grande distanza di esperienza, mentre fino a vent'anni fa, nei primi
dieci,  quindici  anni,  si era tutti più o meno lì,  nel senso che l'attore anziano non era poi così
distante da quello che cominciava. Anche se io devo dire che per esempio quando sono entrata io al
TTB,  dopo cinque anni  che  il  TTB era  nato,  gli  anziani  erano già  per  me dei  maestri.  Sono
cresciuta sotto Luigia [Calcaterra] che era la mia maestra e per me lei era una specie di divinità,
anche se  faceva teatro  da  5  anni.  Adesso si  fa  molto  prima,  molto  più  veloce,  imparano alla
velocità  della  luce,  perché  il  maestro  che  è  lì,  ha  acquisito  un'esperienza  tale  per  cui  più
difficilmente si fanno errori: se sia un bene o un male, anche questo, io non lo voglio giudicare. Più
vado avanti, meno ho certezze. 

Un'altra questione è che meno giovani entrano in realtà teatrali come quella del Tascabile.

No, non condivido. Un sacco di gente vorrebbe, ma noi non possiamo, perché non abbiamo futuro
da offrirgli.  Non abbiamo neanche più uno spazio come era il  sociale dove la gente si  poteva
fermare. Quello che tu dici era vero più quindici, vent'anni fa. Adesso c'è gente che vorrebbe. Noi
non invogliamo le persone a venire qui perché sappiamo che poi non possiamo prendercene cura
per la mole di lavoro che siamo costretti a sobbarcarci.

Non è più difficile tenere i giovani, per portarli ad una scelta di vita nel teatro?

Lo è stato, ma, ripeto, adesso ho notato negli ultimi 5 o 6 anni che c'è una nuova generazione. C'è
stato un periodo desertico, giovani che li vedevi e capivi che non sarebbero mai stati; sono passati
anche di qua. Gente che stava due mesi, tre mesi e poi andava via, perché proprio ti accorgevi che
non c'era possibilità di scambio. Adesso è diverso; io sento moltissimo nei giovani di oggi, quelli
che hanno tra i 20  e i 25 anni, la possibilità di fare delle scelte. Per me è così. 

É strano, perché la società è cambiata tanto e negli anni Settanta, staccarsi da certe abitudini di vita,
diciamo pure borghesi, era più facile. Probabilmente c'è sempre una minoranza.
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C'è sempre una minoranza , ma c'è anche un'onda. C'è stata un'onda decrescente pazzesca. Anche
quando  conosciamo  i  ragazzi  di  Per  amore  o  per  forza,  la  rassegna  di  gruppi  giovanili
bergamaschi, sicuramente c'è gente che farebbe questa scelta, mentre vent'anni fa non li avremmo
trovati. A mio modesto parere c'è una risalita dell'onda che fa sperare in qualcosa di buono. 

Da quando è morto Renzo Vescovi il TTB si sta trasformando? Come?

Chiaramente il TTB si trasforma. Renzo era una persona particolare; diceva: “non parlate mai in
mio nome, ve lo proibisco”. Quindi, certo che si trasforma, non c'è più. Renzo non c'è più e né
possiamo parlare in suo nome. Da dieci anni a questa parte c'è stato un percorso fatto di scelte
molto precise, per esempio quella di continuare a lavorare senza un nuovo direttore o senza un
nuovo regista. Questa non è stata una casualità, è stata una scelta. E' stata la scelta molto precisa
di vedere se all'interno del  gruppo si  potevano sviluppare o come potevano prendere forma le
abilità di ognuno in diversi settori. Anche questa è stata una scelta sapendo che ci sarebbero voluti
anni;  potevamo  anche  fare  delle  scelte  differenti,  no?  Chiamare  un  direttore  da  fuori
oppure...chiudere; eleggerne uno all'interno. Invece la strada è stata quella di vedere se man mano
le cose che di Renzo erano rimaste in ognuno di noi potevano fiorire e svilupparsi. Adesso sono
passati dieci anni, si può dire che alcune caratteristiche sono emerse.

Immagino che il sapere che ha lasciato Renzo Vescovi, che in qualche modo è diventato patrimonio
del gruppo, si trasformi quando ci si trova a fare delle scelte.

Si, però tu devi tenere presente che per me, e immagino anche per gli altri, non è cambiato nulla. Io
non sento di avere modificato nulla. Io dialogo con Renzo ogni giorno, gli parlo, gli racconto tutte
le mie cose e gli dico, “tu cosa faresti?” ecc... Io penso di fare quello che avrebbe fatto lui, poi lo
so che non è vero. Io sono stata costruita personalmente mattone dopo mattone da lui. Sono entrata
in teatro che avevo sedici anni, per cui ho lavorato solo con lui. Non ho mai fatto teatro in altro
luogo  e  con  nessun'altra  persona  se  non  con  lui.  Quindi  sono  stata  costruita,  formata  e  noi
eravamo un gruppo in cui di trent'anni di lavoro con Renzo, quindici sono passati in riunione, non
sto scherzando. Siamo il teatro che ha discusso di più, che si è formato in modo estenuante in
riunioni, assemblee, in cui si discuteva tutto, tranne ovviamente le questioni artistiche. Ma i modelli
di vita e tanto altro...Per cui se uno mi dice: “E' cambiato qualcosa?”; io rispondo “No, non ho
cambiato  niente,  ho  continuato  come se  lui  fosse  qui”.  I  cambiamenti  che  ci  sono  non  sono
volontari.

Rosso angelico a me sembra uno spettacolo in cui il TTB ha trovato una nuova pelle.

Questo lo dicono da fuori, ma per me non è così.

Non è necessariamente un tradimento.

Ma io non ho nessun problema di tradimento; se Renzo non c'è che cosa devo fare? O smetto
oppure vado avanti. Lui già ha fatto un'altra scelta, ha smesso. Ma per me non è cosciente questo.
Non c'è niente di cosciente.

Si è rimasti all'interno di quelle logiche e di quelle pratiche.

Esatto, può darsi anche che l'avrebbe fatto così anche lui. Dopo se uno me lo fa notare dall'esterno
che è vero che questa è una drammaturgia diversa, è vero. Ma questo lo dicono sempre le persone
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da fuori. E' vero, lo dice anche Nando [Taviani]. Se analizzo Esperimenti con la verità, Renzo non
ha mai fatto spettacoli completi, drammaturgicamente con una storia precisa, dall'inizio alla fine.
E' vero questo spettacolo tende più ad essere un unico, però può darsi che Renzo lo avrebbe fatto
così. Non sento di aver fatto niente di diverso da quando si lavorava con lui.

Neanche la scelta di uno spettacolo adatto ai palcoscenici tradizionali?

Non so cosa avrebbe fatto Renzo. Poi lui raccontava sempre la storia del famoso rabbino: c'è un
rabbino ebreo che tutte le notti ha un sogno e tutte le notti sogna che in un castello tedesco sotto
una tal pietra c'è un grandissimo tesoro e lui deve andare là per prendere questo tesoro. Allora
cammina, cammina, cammina per giorni e arriva a questo castello e il castello è circondato da
questa cancellata con le guardie e lui comincia a girare intorno ma non ha il coraggio, non riesce
ad arrivare dove doveva arrivare. Comunque una guardia lo vede un giorno, lo vede il giorno
dopo, poi lo vede il terzo giorno; ad un certo punto, la guardia gli dice: “Ehi, rabbino, perché
continui a stare qui intorno al castello?”. Allora il rabbino prende coraggio e dice:” Sai, io vivo in
Polonia, in una città molto lontana da qui: continuavo a fare un sogno che mi diceva di venire qui,
perché qui avrei trovato il tesoro”. La guardia risponde “Ma pensa, sai che io tutte le notti sogno
che c'è una casa di un rabbino, in Polonia e dietro la stufa c'è un tesoro e io vorrei prenderlo?”.
Allora il rabbino corre a casa sua e dietro la stufa trova il tesoro. Questo è per dire che alla fine si
torna sempre un po' a casa. Si peregrina per tutto il mondo e poi si torna. Prima di morire, Renzo,
aveva il progetto di fare Otello. Dove l'avrebbe messo questo Otello, non lo so. Poi vorrei dirti due
cose: noi abbiamo sempre fatto spettacoli in luoghi non convenzionali,  quindi per noi il teatro
all'italiana è un luogo non convenzionale, di sperimentazione. L'altra cosa è: cosa avrebbe fatto
Renzo di fronte alla crisi economica che c'è adesso? Come avrebbe dato da mangiare ai suoi attori,
perché guarda che uno dei suoi problemi principali era: “Io devo dare il prosciutto agli attori”.
Oggi il teatro in Italia è sempre più un teatro che va a incasso, non va più a cachet. Non c'è più
Ministero, non ci sono più un sacco di cose. Non ci sono più le sovvenzioni che c'erano prima, la
ricerca non è più pagata, non si trova più denaro da nessuna parte e ovviamente gli organizzatori,
quei pochi che potrebbero chiamare lo spettacolo, difficilmente chiamano un gruppo di sconosciuti
come il TTB per spettacoli da 100 spettatori. Perfino Barba, che è Barba,  ha delle difficoltà a
continuare a fare spettacoli  per  100 spettatori.  Per  me è stata una scommessa divertente.  Poi
entrando lì ti rendi conto che devi conoscere un sacco di regole che noi non conosciamo per niente
per cui eravamo dei pesci fuor d'acqua. Però sono regole da un certo punto di vista affascinanti.
Bisogna poi scoprirle, vederle. Dipende da come si affrontano le faccende; per esempio: la voce.
Una delle cose che Renzo ha sempre detto (questo è il motivo per cui ci abbiamo messo dieci anni a
fare Gandhi) è che dovevamo parlare almeno come gli attori di tradizione perché quelli del Terzo
Teatro, anche quelli di quei tempi lì, sapevano muoversi benissimo però quando aprivano la bocca
erano insopportabili. Non c'avevano proprio le regole, non le conoscevano, non usavano le “e”
chiuse,  non  sapevano  fare  le  finali.  Invece  la  tradizione  ha  sempre  lavorato  solo  su  quello;
qualcosa di buono avranno fatto anche loro, no? C'erano degli attori straordinari; poi c'erano i
birignao, tutte le schifezze. Ma perché non ci sono nel nostro teatro anche, cose più belle e meno
belle?  Loro  avevano  un  patrimonio  pazzesco  che  è  l'uso  del  testo:  perché  rifiutarlo?  Perché
buttarlo via? Allo stesso modo penso che milioni di esperienze di persone su un palcoscenico non
siano da buttare via. Se poi mi chiedi se Rosso angelico era più bello a Lecco o qui, io rispondo
qui. Perché quel che rimane veramente oggi è la vicinanza dell'attore che fa la differenza rispetto a
tutte le altre cose che abbiamo. Io, anche quando vado a vedere uno spettacolo tradizionale non mi
piace mai per la distanza. Pensa che c'è della gente che ha visto  Rosso angelico là a Lecco sul
palcoscenico all'italiana. Per loro era normalissimo vederlo là, perché non sono abituati a veder
spettacoli a 3 metri. Per loro era bellissimo. Perché per loro il teatro è quello lì. Non sanno cosa
succede quando tu hai l'attore a 3 metri. Non si può mai fare una scelta per un solo motivo, ce ne
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devono essere sempre almeno tre. E' la mia filosofia.   

Intervista ad Antonietta Fusco
(Bergamo 22/4/2015)

Antonietta Fusco è una delle ultime attrici aggregatesi al gruppo storico. Nella sua intervista c'è
quanto di più essenziale nella dimensione conflittuale tra giovani e anziani. Qualcosa che si agita tra
il bisogno di studiare le discipline, le tecniche acquisite e la necessità di appropriarsene non come
elementi rigidi ma come strumenti di una ricerca, la sua, una giovane attrice italiana del Duemila
all'interno di un Gruppo.   

Come sei arrivata al teatro e come al TTB?

Risale  all'infanzia.  Mi  ha  sempre  attratto  il  teatro.  Non  sono  figlia  di  una  famiglia  ricca  o
borghese. Mia madre era insegnante, mio padre operaio che ancora fa fatica a capire che mestiere
faccio  perché  esula  talmente  tanto  dalle  sue competenze.  Alla  recita  di  seconda elementare si
vedeva da un lato questa bambina - dicevano le maestre - molto portata, ma questo può valere per
molti bambini "naturali" per cui il teatro è un gioco. Dall'altro mi capitava invece in televisione
quello  che  si  poteva  vedere  di  Eduardo  che  nelle  nostre  reti  locali,  insieme  a  Totò,  passava
all'epoca e adesso ugualmente. Però loro due sono stati maestri inconsapevoli. Per cui guardando
loro ero affascinata da questa verità che mi arrivava e bucava lo schermo. Quindi sono cresciuta
pensando che  io  volevo quella  cosa lì.  Non sapevo dire  bene  cos'era,  poi  ho imparato che si
chiamava teatro. Ho fatto il liceo dicendo che io volevo fare l'attrice. Mia madre appena poteva
farmi partecipare ai gruppi locali che facevano le commedie, me le ha fatte fare. Finito il liceo ho
capito che per me quella era una cosa seria per cui mi sono iscritta all'Università a Lettere. Io
avevo fatto lo scientifico ho dovuto fare un cambiamento non da poco perché a me la matematica
piaceva molto. Io abitavo in un paesino di provincia dove non c'era un minimo di cultura del teatro
però capivo molto bene, un po' per intuito, che il teatro non poteva essere quella cosa lì, che noi
chiamiamo l'oratorio. Volevo che qualcuno mi spiegasse. Non abitando a Napoli l'unica scelta da
fare  era  andare  all'Università  a  Napoli,  a  Lettere  Moderne  indirizzo  spettacolo.  Da lì  ho  poi
cercato e sono arrivata a Michele Monetta 116 che è stato fondamentale nella mia formazione e ho
incominciato a capire che c'era tutto un mondo fatto dei Padri Fondatori, di ricercatori del teatro,
il Terzo Teatro, di teatro del corpo, di atleti del cuore, tutte queste cose qui, per cui mi sono detta:
"non cercavo una cosa  che  non esiste",  un'isola  che  non c'è,  ma un'isola  che  c'è  e  ha  radici
profonde. Mi sono formata con Michele, non ero soddisfatta di quello che mi offriva dal punto di
vista spettacolare, nel senso che era una scuola. Imparavi tante cose ma non avevi concretamente
l'opportunità  di  fare  spettacolo.  Nel  frattempo questa  passione  veniva  confermata,  non veniva
confutata. Di conseguenza Michele era venuto ospite qui al Centro e la Circonferenza 117 e tornando
a Napoli ci aveva parlato bene di questa scuola; io avevo le antenne dritte, avevo cominciato a
guardarmi attorno. A quel punto lì ho scoperto il TTB. Una volta messo piede al TTB sono rimasta
talmente tanto affascinata dall'etica oltre che dall'estetica. Perché certamente, vedi gli spettacoli
del  TTB e  resti  a  bocca  aperta.  Io  avevo  frequentato  la  Scuola,  quell'anno  lì  non c'erano  in

116 Regista attore e insegnante di Mimo corporeo, si è formato come alliveo di Etienne Decroux, ha realizzato diverse 
regie, ha conduce seminari in tutto il mondo e ha partecipato ad una delle sessioni del Teatro Eurasiano dirette da 
Eugenio Barba. Nel 1994, insieme a Lina Salvatore, fonda l'ICRA Project, un centro di ricerca sul lavoro dell'attore 
con sede a Napoli e Roma.

117 Festival organizzato dal Teatro Tascabile. L'occasione a cui si riferisce risale al 2007.
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concomitanza Teatri Vivi  118, altri spettacoli o cose, per cui la fascinazione spettacolare è venuta
dopo. Era proprio l'etica che mi sconvolgeva. L'ambiente; il modo in cui ci insegnavano; il rigore,
la scrupolosità, con la quale volevano che si lavorasse. Il modo in cui ci dimostravano che quella
scrupolosità e quella crudeltà, tanto per citare Artaud era necessaria. Era quella che io volevo.
Non mi sono meravigliata più di tanto se mi sono trovata sui trampoli dopo che io forse non ne
avevo nemmeno mai visti per strada o se li avevo visti avevo girato la faccia dall'altra parte perché
era una cosa che proprio non mi interessava. Invece il primo giorno mi sono trovata lì sui trampoli.
Io che ero abbastanza prevenuta riguardo a quello che mie era capitato di vedere riguardo al teatro
di strada, quelli che vanno "a cappello", per me era quasi una vergogna. Mi era capitato di fare
una cosa con una mia amica io mi ero sempre rifiutata di andare "a cappello" perché l'avevo
sempre ritenuta una cosa vicina all'elemosina. Io mi ritenevo una che se anche doveva imparare, si
metteva dalla parte  del  professionista e il  professionista doveva essere pagato.  Queste  cose le
percepisci perché senti che loro sono dei professionisti e vivono il loro mestiere esattamente come
vive un ingegnere. Io mi riconoscevo in quell'aspetto. Non c'era quello spirito: "Facciamo quella
cosa lì,  alla più o meno" che spesso caratterizza i  giovani.  No, per niente.  Tant'è che io sono
arrivata anche a digiuno di esperienze. Non ero una che amava buttarsi nello sconosciuto. Ero una
che amava lavorare sodo per arrivare anche a un piccolo risultato, però facendo una cosa piccola
e precisa. Il TTB mi ha stancato tantissimo perché in quel periodo lì non aveva bisogno di allievi
per niente; io ero la prima che dopo la morte di Renzo chiedeva di fare un percorso di allevato.
Loro erano molto spiazzati. Queste sono cose che io ho percepito abbastanza in fretta; me le hanno
dette solo anni dopo. Non c'era un disinteresse. Io ho avuto un allevato abbastanza severo. Prima
di  entrare  a  far  parte  del  gruppo,  prima  di  essere  ammessa  in  uno  spettacolo,  prima  che  si
determinassero le circostanze, affinché io potessi lavorare per il TTB, ce n'è voluto di tempo! Ero
lontana da casa. Avevo un mio lavoro autonomo ma poi ho dovuto rinunciare, per cui, io ho fatto
diversi sacrifici. A volte mi sono anche dovuta sentir dire cose del tipo: "Ma chi te lo fa fare?;, "Ma
svegliati da questa ipnosi". Però non ho mai avuto il sospetto che loro facessero questo per non
curanza e disattenzione nei miei confronti ma solo perché c'era lo smarrimento di non sapere come
fare a mandare avanti  il  teatro e prendersi  la  responsabilità  di  accollarsi  un'altra persona da
allevare e farle delle promesse. Io avevo negli occhi la voglia di fare e di averle quelle promesse. Il
teatro non riusciva a prendesi questo incarico nei miei confronti, ma io capivo che non era per
cattiva  volontà  perché  se  le  cose  dovevano  andare,  bastava  perseverare  che  prima  o  poi  le
circostanze si sarebbero determinate. E così è stato. Il TTB ha confermato quel bisogno che io
avevo avuto da piccola e che avevo inseguito. Prima di arrivare a Bergamo io avevo fatto una
promessa a me stessa: "Se anche questo esperimento non va bene vuol dire che devo cambiare
strada". Però con il buio nel cuore. E' stata una cosa molto importante. E ancora oggi nonostante
le cose cambino, si cresce, arrivano le crisi, a meno che non decida di cambiare mestiere, finché
vorrò fare l'attrice sono certa che vorrò farla al TTB nonostante le difficoltà che ci sono state, che
ci sono e che ci saranno. Molti mi dicono che sono fanatica. 

Forse sei semplicemente fedele.

Fedele direi no, mi piace tradire in entrambi i significati nel senso di prendere dalla tradizione, io
sono una ladra matricolata nel senso che guarda e cerca di imitare. Lo faccio senza rendermi
conto. Sono stata in Orissa 119 e ho visto danzatori che danzano stili diversi dai nostri e Tiziana si è
messa a ridere perché dice: "Guarda questa ha fatto una cosa che non c'entra niente col nostro
stile". Io non mi sono resa conto. Può essere un difetto se non c'è Tiziana che ti dice: " Torniamo a

118 Il Teatro Vivo è il titolo dell'annuale ciclo di incontri, spettacoli e conferenze in cui il Teatro Tascabile di Bergamo si 
dedica alla diffusione della cultura teatrale oltre che allo spettacolo nella città di Bergamo.

119 Regione da cui proviene lo stille femminile di danza Odissi e in cui le attrici del Tascabile si recano nei viaggi 
studio.
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pulire quelle cose lì". E anche tradire nel senso di rompere, quasi di scrollarsi il peso di questa
tradizione. Sento quasi il bisogno di tracciare qualcosa che nasca da te, parta da te, che poi so
bene che non esiste il nuovo. Quando ti appropri di un linguaggio, qualsiasi cosa di nuovo che tu
potresti  fare inevitabilmente parla di  quella  tradizione lì.  Renzo Vescovi  diceva: "Il  nuovo non
esiste" e ci credo profondamente in questo. Ma io ho addosso i movimenti di Caterina, di Tiziana,
di Beppe, anche se non ho consapevolezza. Anche se non voglio imitare nessuno perché ci tengo al
mio stile . Di fatto li ho addosso. Allo stesso tempo sento il bisogno di un impulso che parta da me.
Anche tradire nel senso di dire: “Va bene io adesso faccio una cosa diversa: vado sul mono ciclo.”
Oppure: “Provo un nuovo tipo di trampoli.” Allo stesso tempo mi piace talmente tanto quello che
ho visto e che vedo al TTB, che il bisogno di appropriarsi di quello che già c'è, è forte allo stesso
modo. Per cui io farei qualsiasi cosa per rimettere in piedi E d'ammuri t'arricuordi ed Albatri e il
teatro lo sa, e mi prendono anche in giro. 

Albatri non è in repertorio?

In questo momento non c'è, con Beppe che anche solo per motivi anagrafici non riesce più. Questo
spettacolo è molto faticoso. Oltre ad essere faticoso richiede una serie di competenze legate alla
musica, alla voce. Io farei qualsiasi cosa per rimettere in piedi quegli spettacoli. Sono pezzi della
storia del TTB che non si toccano. E' evidente che se noi facciamo un nuovo teatro di strada -
abbiamo fatto Amor mai non s'addorme - parla di Albatri perché è figlio di quel percorso lì. Però
io vorrei proprio quel pezzo lì, non lo vorrei perdere. Vedremo come andrà a finire. E' assurdo che
la  più  giovane quasi  litiga  con quello  più  anziano perché  vuole  rimettere  in  piedi  Albatri.  Ci
dovrebbe tenere di più quello che lo ha vissuto. Invece io ci ho proprio litigato; veramente mi
prendono in giro per questa cosa qua. Ho smesso di dirlo perché più cresci e più capisci che le cose
vanno come devono andare. Era un po' un sogno mio. Io mi riconosco in quei lavori, anche se non
c'ero. 

Hai una giornata tipo al TTB?

Quando ero allieva ed ero sollevata da alcune responsabilità che adesso giustamente ho; avevo una
giornata  tipo,  che  consisteva  per  lo  più  nell'allenarsi.  L'allenamento  va  dai  trampoli,
all'acrobatica,  alle danze indiane, alla giocoleria, allo strumento musicale, alla voce,  al canto.
Avevo un programma per tutta la settimana, più di 8 ore al giorno impegnate. 

Un training puro inteso, a corpo libero, si è mai fatto al TTB?

Bisognerebbe chiederlo a Tiziana o Beppe, ma anche io gliel'ho chiesto e so darti una risposta. E'
un po'  partita  da lì  la  ricerca del  TTB.  Dal  training,  da questa riscoperta  del  corpo,  per  cui
inevitabilmente l'acrobatica, la giocoleria. L'amor comenza è figlio di quel lavoro. Quando poi si
sono scoperte le danze indiane, sono diventate il training. Tiziana ti dice infatti che ha lasciato
completamente l'allenamento da training per l'allenamento da danza indiane, anche se poi ce l'ha
Albatri, il corpo era ancora figlio di quel linguaggio lì. Però la danza indiana è stata una cosa
talmente grande, talmente importante, talmente completa che l'allenamento dell'attore, così come
lo si intende al TTB, non c'era più bisogno. Ancora oggi Tiziana ti dice: "Per me non c'è bisogno,
se fai la danza indiana c'è tutto lì ". C'è chi invece come Beppe, ha tirato un po' da entrambe le
parti. Io oggi personalmente, ma per esempio l'opinione di Rosa [Da Lima Iannone sarebbe molto
diversa  dalla  mia,  ti  dico  che  quando  posso  io  lo  faccio  il  training.  Mi  piace  moltissimo
l'acrobatica. Non allo stato puro, ma adattata a quel tipo di lavoro che è lo spettacolo di cui ti ho
parlato. A me questa cosa manca. Non poter fare training o non poter fare acrobatica mi manca;
appena posso cerco di farlo. Questo "appena posso" significa: un mese e mezzo l'anno. C'è un
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periodo ricco e un periodo in cui non puoi, allora che succede? In un periodo come questo io cerco
di preservare almeno la danza indiana che non manca mai, non deve mai mancare. Nella giornata
tipo - queste che stiamo vivendo in questi giorni non sono "giornate tipo" - la danza indiana non
manca, è la condizione sine qua non.120 Se fai una scena sui carri del duello di  Amor mai non
s'addorme, ti dei muovere come nel training. Il training è uno zoccolo che devi saper masticare, che
poi non sia nella nostra quotidianità capisci che facendo gli spettacoli, il training si trasforma,
diventa un'altra cosa. Il tuo corpo necessariamente assume quel modo lì di reagire, di relazionarsi,
di aprirsi verso gli altri attori, verso il pubblico a 360°. Il training diventa quella cosa lì. 

Le prove o la replica stessa diventa un training.

La prova sicuramente. La scena dei tamburi di  Rosso angelico, prima di diventare quella cosa
formalizzata chiusa in uno spazio così circoscritto è stata una cosa per spazi aperti che si spostava
continuamente con questo oggetto pesante. Cos'è quello se non training con l'oggetto? Cos'è quello
se non training con il compagno di lavoro? Non lo chiami più " dalle 9 alle 11 training", ma c'è. Da
dove  trae  spunto  tutta  quella  roba  lì?  Dalla  danza  indiana.  Beppe  te  lo  dice  sempre:  "Sei
migliorata sui trampoli"; eppure magari tu è un po' che non li fai. Ti risponde "beh, ma hai fatto le
danze indiane". E' la verità, non è una cavolata. E' tutto. Anche vedere gli altri; uno spettacolo
come E d'ammuri t'arricuordi, fa si che il tuo corpo cominci a pensare in un altro modo quando poi
si trova in quella situazione. E' una sorta di imitazione, anche se non fai quello che fanno loro.
Adesso la giornata tipo è: un giorno a settimana abbiamo una riunione in ufficio; poi se abbiamo
da fare degli spettacoli facciamo le prove; se ci sono dei traslochi da  fare li facciamo, se ci sono
dei progetti da fare ci riuniamo per l'ideazione o la realizzazione a seconda della fase. Per cui
prima di arrivare a questa fase in cui ci troviamo adesso (all' inaugurazione della Carrara) c'è
stata una lunga fase di ideazione.

In modo assembleare?

Si, ad ogni modo più si va avanti più ci si sta dividendo i compiti. Quello che prima grossomodo
faceva Renzo, ora si sta determinando in una intelligente divisione dei compiti tra le persone. Per
cui ci sono persone che stanno seguendo degli aspetti di cui gli altri sono quasi all'oscuro. C'è una
tale fiducia di un membro rispetto all'altro che se tu decidi una cosa, va sicuramente bene per la
tua competenza e ciò nasce dalla necessità. Non tutti riusciamo a seguire tutto. Per cui magari la
mia giornata tipo è molto diversa dalla giornata tipo di Beppe. Abbiamo energie diverse, interessi
diversi, competenze diverse. Però, ecco, personalmente, appena posso faccio in modo di metter
dentro gli allenamenti. In questo periodo per esempio non sto riuscendo a suonare. Però aspetto
solo che passi che riprenderò gli strumenti musicali. Sicuramente lo spreco che consiste in quel
lavoro gratuito non finalizzato a nulla, in cui ho gozzovigliato nei miei anni di allievato, adesso si
riduce molto, per cui sicuramente se ti metti a suonare la fisarmonica piuttosto che il mandolino è
perché già sai, hai annusato che forse farai qualcosa con la fisarmonica. Non è detto, però può
darsi. Bravo tu se riesci a portare avanti tutti e due così se non serve la fisarmonica, il mandolino
ce l'hai già pronto. La giornata è fatta di 24 ore per cui si cerca un po' più di dinamizzare. Per
esempio per me lo spreco è una cosa di valore altissimo e lo difenderei con i denti; è lì che nascono
le  cose  più  inaspettate  (vedi  mono  ciclo).121 Per  me  quello  è  un  valore  che  il  TTB  deve
assolutamente preservare nel quale mi riconosco e che deve cercare di difendere. Mi piacerebbe
non tanto che la mia giornata tipo tornasse ad essere quella di prima, perché poi si cresce, si
120 Le giornate in cui il TTB inaugura con uno spettacolo la ripaertura dell'Accademia Carrara.
121 Il monociclo viene usato dalla stessa Antonietta Fusco nello spettacolo Rosso angelico in modo evidentemente 

efficace. E' l'esempio di una tecnica riuscita, adattata alle esigenze della scena che si è sviluppata come forma di 
spreco di cui ha parlato Antonietta, ovvero come una ricerca che nessuno sapeva dove avrebbe portato esattamente 
nè, tantomeno, se sarebbe stata veramente utile. 
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cambiano gli interessi, ma che fosse comunque dedicata di più ad uno studio in senso lato. E' noto
quanto io ami la danza indiana e l'Orissi in particolare. Per me è importante studiare quello che
c'è dietro, proprio da un punto di vista teorico. E' una cosa che devo fare nei ritagli di tempo. A me
pesa che nella mia giornata tipo non ci sia questo. Vorrei che ci fosse: penso che studiare quelle
cose lì sia equivalente ad andare sui trampoli, come equivalente è preparare i camerini, fare la
spesa, portare la frutta o pensare al rinfresco per gli sbandieratori. Però ecco, con i tempi che
corro vedo che quello è un lusso troppo grande, mentre invece per me è una necessità e vivo queste
contraddizioni. Qui si apre un capitolo troppo lungo. 

Prima mi dicevi che hai l'esigenza come giovane attrice del TTB di aprire dei nuovi varchi.

E' una mia esigenza. Da quando sono arrivata il TTB è molto cambiato. E' in corso un naturale
processo di cambiamento perché è normale che si evolvano le cose; c'è stata un fatto grande come
la morte di Renzo. Io neanche l'ho conosciuto mentre Tiziana, per esempio: chi più di lei si è nutrita
al TTB?! Ha cominciato a sedici anni ed è sempre rimasta qui. Chi poteva fare la regia di Rosso
angelico? Quindi si è aperto inevitabilmente uno spartiacque tra chi ha lavorato con Renzo Vescovi
e chi non lo ha conosciuto.
Sento che sono in corso dei cambiamenti nel modo di rapportarsi al lavoro. Per esempio Beppe
nell'allenamento è cresciuto con una generazione che riteneva il riscaldamento superfluo, quasi da
ragazzini,  da deboli.  Invece è  una generazione che ha pagato le  conseguenze di  questi  errori.
Persino  io  che  sono  abbastanza  drastica  cerco  un  approccio  non  meno  faticoso,  ma  meno
traumatico lì dove non è necessario. Chi è che lo diceva? Decroux: " Se fa male probabilmente
funziona ma non è detto che tutto quello che fa male funzioni". Non è detto che per essere un attore
migliore, per fare quella capriola lì, tu debba farne 400, magari puoi farne 40 e hanno la stessa
qualità  addirittura  migliore  perché  questo  lavoro  sul  corpo  porta  a  una  consapevolezza  del
movimento, in certi casi migliore. Capisci di più come non farti male, ascolti di più il tuo corpo a
non farti male quando è sottoposto a periodi di stress eccessivo. Tant'è che se non lo fai ti fai male.
Sono tutte cose che preservano il lavoro perché se tu continui a martellare il corpo in maniera
troppo tenace a un certo punto lui si ribella e ti devi fermare lo stesso; lo spettacolo non lo fai. Se ti
prendi  cura e lo  tratti  in un certo modo, resiste  e  dura molto di  più e  lavora meglio.  E'  una
questione di esperienza. Basta vedere quanto soffre adesso Alberto, quanto soffre Beppe. Cercare di
non ripetere lo stesso errore; io prendo quello che di positivo hanno da darmi, da insegnarmi e
cerco di non ripetere gli errori. Questa è un'evoluzione, è un cambiamento. Non è che per forza
devi apportare la novità del secolo. 

Sembra una cosa piccola ma non lo è. Ti dà il sapore di quegli anni lì. E' quasi politica come scelta. 

Si, bisognava per forza rompere, urlare. 

Forse una cultura del sacrificio, una forma di concezione militante del teatro.

Ma che portata avanti diventa negativa perché un trauma può sfondare la porta ma oggi la sfida
secondo me è un'altra. Non bloccarsi in quel punto di vista che può essere pericoloso per cui oggi
quasi  non  lo  sopporti  più.  Ti  parlano  del  Terzo  Teatro,  no?  Io  ho  ancora  piacere  a  fare  lo
spettacolo, come dice Tiziana, con una valigia e una sedia, perché non avendolo fatto come loro, ho
ancora piacere a intraprendere quella sfida lì. Noi adesso abbiamo fatto  Rosso Angelico che ha
cercato di dialogare con uno spettacolo tradizionale all'interno di un teatro tradizionale, con una
scenografia. Lo abbiamo fatto a modo nostro e i principi sono esattamente i nostri. Però abbiamo
cercato di farlo all'interno del contesto tradizionale.  Questa è una sfida altissima secondo me.
Vedremo, non so se abbiamo già la risposta. Se abbiamo soddisfatto l'aspettativa. Sicuramente è
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stato un tentativo di accettare quella sfida. Addirittura mettersi a fare i conti con quello che è il
linguaggio tradizionale che abbiamo sempre tenuto lontano. Per cui c'è stata gente (meglio non
fare i nomi) legatissima al Terzo Teatro che ha detto: "un teatro, con le sedie!". Ma tu provaci ad
accettare quella sfida tenendo fede ai tuoi principi. E' una cosa di una difficoltà, paragonabile a
quella delle origini quando invece volevi sfuggire da quella sala lì e fare tutto d'accapo. Adesso
forse una delle sfide è quella di cercare di competere con quella cosa lì, forte della tua esperienza.
Questa secondo me è una sfida del giorno d'oggi. Vedo questa sfida come la breccia verso qualcosa
che non ti so dire...ancora molto diverso. Per esempio per me, quando ho visto la prima versione di
Amor mai  non s'addorme,  mi  piacevano da morire  le  voci  registrate,  figlie  dell'esperienza dei
Promessi sposi. Quando Tiziana ha poi detto: "No, usiamo i microfoni" perché voleva la voce dal
vivo, è stata una cosa inaspettata per me. Al TTB i microfoni! Per anni mi sono chiesta : "Perché i
microfoni?".  Quindici  giorni  fa  ho usato il  microfono per  la  prima volta in  scena e io  non ti
nascondo che quello è uno strumento che mi andrebbe di conoscere. La voce ha tutta una serie di
sfaccettature che puoi esplorare che sono, perché no, un ambito di ricerca. Non è un'evoluzione
anche quella? Il TTB che ha lavorato tanti anni sui fuchi, sulla voce muta, sulla voce in spazi
aperti, sulla voce in un teatro dove lo spettatore sta a 2 metri da te e via dicendo. Adesso, forte di
questa esperienza si confronta magari con uno strumento; perché quello è uno strumento che tu lo
devi saper suonare. A me piacerebbe un sacco. Sento che è come se si fosse probabilmente concluso
il giro. Come se quei valori, quella cosa lì, avesse fatto il giro della ruota e adesso fa un altro
strato, forte di quello che c'è sotto, ma è un altro.

Questo è vero per il Terzo Teatro ma è anche una questione generazionale all'interno di un gruppo.

C'è anche qualcosa da difendere, Albatri come ti ripeto. L'attore per me è quello lì di  Albatri, da
questa idea non mi schiodo. Un nuovo  Albatri oggi come sarebbe? Per me sarebbe addirittura
senza trampoli, per dirti.
Pensa ad un nuovo spettacolo all'aperto, del potenziale di Albatri, dello spessore di Albatri... ma
oggi, la gente è satura di vedere trampoli in giro e anche gli attori del TTB sono saturi di metterli.
Mentre invece, io, ho una voglia matta di metterli. Mi dice l'attore anziano del TTB: "Io ho fatto
tutti  gli  spettacoli  cosa  devo  ancora  fare?".  Magari  un  altro  tipo  di  trampoli  oppure  niente.
Vediamo. Tu hai fatto tutto ma io magari posso fare altre cose. Le cose che tu hai scartato magari
invece io le posso fare. Magari tu sei andato in una direzione io posso andare in un'altra. 

Questo è difficile farlo al TTB con la generazione più anziana.

Si,  senti  la  stanchezza,  il  disinteresse in certi  casi,  dovuto al fatto  che si  è  già esplorato.  C'è
qualcuno che mi ha detto: "Cos'altro vuoi che io faccia sui trampoli". Hanno ragione! Però io
voglio farla quella roba lì,  voglio farle le 400 capriole, le discese e le salite ammesso che poi
magari faccio uno spettacolo all'aperto senza trampoli. Però io quella fetta lì la voglio fare. Ti
scontri con gli anziani o con i giovani che non intendono più fare tutto quello. Allora cosa fai? Ti
impunti come un toro schiantandoti contro il muro. Andando avanti da sola o aspettando tempi
diversi in cui le cose prenderanno un'altra piega. Sono possibili tutte e tre le cose. Se ti schianti, se
tu sei convinto di una cosa e hai il tempo e la possibilità di portare avanti quella idea, quella cosa
può dare dei frutti. 
Se parlassi di Rosso angelico, lì si concentra il processo di conoscenza, di crescita per quanto mi
riguarda, di evoluzione del teatro. Lì c'è la sintesi perfetta di tutto ciò di cui noi stiamo parlando. In
Rosso angelico.  Le crisi che io ho avuto in quello spettacolo; la sofferenza che mi ha portato.
Ancora adesso ho bisogno di purificarmi.

Perché ti ha portato sofferenza?
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Immaginati tu, trovarti da sola, a dover lavorare con loro, con vent'anni di esperienza in meno.
Non, stando con dei compagni che fanno i tuoi stessi errori. Relazionarsi l'un l'altro. C'è stata una
scena in cui Beppe mi ha fatto piangere. Avevamo una scena con i tamburi che poi è rimasta. Non è
rimasto nulla di quella cosa lì, un urlo, ma quell'urlo contro Beppe che adesso avviene dietro ai
sipari perché lo spazio è poco, è la sintesi di una sfida che ad un certo punto io cercavo di fare nei
confronti di Beppe. Che voleva diventare qualcosa. Sai i bambini che ad un certo punto danno un
urlo dalla culla perché chiedono attenzione? Non si sa bene perché. 

Era il frutto di un'improvvisazione?

Si,  alla  quale  Beppe  ha  reagito.  Mi  tirava  la  bacchetta,  poi  me  la  rilanciava,  in  cui  aveva
un'energia tale, eccessiva per intendersi, non dosata. Beppe non riusciva a reagire bene a questa
cosa. Risultava un po' aggressiva o gli scappavo di mano. E' difficile da spiegare. Non riusciva ad
interagire con me. Allora lui dice: "La riproviamo". Tiziana era in qualche modo non so bene se
interessata a questa cosa oppure non voleva fermarla. C'era l'inizio di un conflitto, quindi l'inizio,
quando  non  si  sapeva  nemmeno  che  noi  saremmo  diventati  angeli.  C'era  lì  qualcosa  che
probabilmente la interessava, vuoi per il processo, vuoi per la scena, non lo so. Per cui lo lasciava
lì e ce lo faceva ripetere. E Beppe che non è come diciamo a Napoli "doc'e sale"; non è molto
morbido  nell'approcciarsi  ai  giovani  nei  processi  di  trasmissione  del  sapere  e  via  dicendo  a
differenza di Tiziana che è solitamente più morbida,. Ad un certo punto mi rimproverava e lo faceva
dal suo punto di vista per stimolarmi a reagire, non riusciva a capire come doveva aiutare. E un
giorno, talmente mi urlava: "ma non ti rendi conto..”" che ad un certo punto sono scoppiata in
lacrime ho abbandonato i tamburi e sono andata a piangere. Tiziana penso abbia rimproverato
Beppe.  Io  ci  ho  impiegato  un  po'  per  calmarmi.  Poi  sono  tornata  dentro  ancora  mezza
singhiozzante ho ripreso il mio tamburo, loro avevano ricominciato a suonare: un modo per farmi
capire che era meglio che tornassi. Quello è stato un esempio, però è stato traumatico. Me la
ricordo e non la dimenticherò mai. Perché piangevi? Perché ti rendevi conto di essere incapace di
fare quella cosa lì, ma allo stesso tempo non ci volevi rinunciare. C'era un impulso e una voglia di
farlo ma non riuscivo e così lo spettacolo è costellato di queste cose qui. Tiziana mi avrà detto
decine di volte, durante il banchetto, di guardare Caterina: "Devi guardare Caterina!". Dici la
battuta e poi guardi Caterina. Una cosa elementare. Non riuscivo a farlo; non è semplice. Chi mi
ha  aiutato?  Alessandro.  Non  tanto  attivamente  ma  nelle  chiacchiere  a  margine  che  si  fanno:
"Guarda  che  io  ho  avuto  gli  stessi  identici  problemi,  la  tua  stessa  identica  sofferenza  con  E
d'ammuri.  Mi  hanno  buttato  dentro  in  uno  spettacolo  in  cui  tutti  sapevano  suonare,  danzare,
cantare, io ero stonato, non mi sapevo muovere, non sapevo fare niente. Mi hanno messo lì e una
volta Renzo me l'ha detto: ti tengo solo perché suoni la tromba. Mi teneva lì solo perché io sapevo
suonare la tromba. Ma ti rendi conto cosa m'ha detto? Non hai idea tu, dopo quante repliche ho
incominciato ad avere piacere nel farlo. Prima, proprio era una tortura. Sentire che ti portavano di
qua e di là; sentire che c'erano delle energie, così piene di esperienze. Sono processi formativi
all'ennesima potenza." Anche il mono ciclo: mi metto lì, lo difendo, non lo difendo. Mi propongo:
"dai Beppe facciamo una scena". Tiziana: "Ma cosa dici?". Lui dice: “Va bene dai, restiamo il
sabato pomeriggio a provarla”. Così tanto tempo e poi magari non se ne farà niente. Invece poi
quella  è  stata  una  mia  conquista.  Rosso  angelico è  pieno  di  livelli.  Il  praticello,  con  questi
scheletri. Io, quando venivano Nando e Mirella a parlare della danza macabra io stavo male. In
quei week end di lavoro lì, io fisicamente stavo male. Non ce la facevo. Non avevo nessuna voglia
di fare uno spettacolo che parlasse anche lontanamente di morte.  Rosso angelico non parla di
morti ma si confronta con quella cosa lì. Non avevo voglia! Le maschere le ho fatte io. Il teatro le
ha fatte, capiscimi, frutto di una ricerca del teatro, ma materialmente sono passate per le mie mani.
Infatti cosa ho fatto? Ho cominciato a scherzarci su. Le mie improvvisazioni erano tutte comiche.
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Abbiam preso Totò.  Probabilmente  anche Tiziana voleva andare verso quella  direzione  lì,  non
aveva nessuna intenzione di parlare di morte, di macabro. Però lei lo sapeva, io no. Io vedevo tutte
queste cose, mi strappavo i capelli perché avrei voluto fare un altro Albatri. Eravamo partiti che
dovevamo  fare  un  altro  spettacolo  alla  Albatri.  E'  stata  una  sfida  pazzesca.  Cosa  proponi?
Propongo Totò. Perché per me se proprio dovevo essere incastrata in quella cosa lì, potevo farla
solo immaginandomi di essere un comico che faceva ridere anche nell'altro mondo oltre che aver
fatto ridere in questo mondo qui. Non ho mai detta neanche a Tiziana, come vivo quella cosa lì. Fa
parte del segreto stupido, se vogliamo, dell'attore. Però sono riuscita ad accettare quella cosa lì
solo perché sono riuscita a incanalarla in quel modo.

Le dinamiche tra giovani e anziani si stanno risolvendo in qualche modo?

Sia  Beppe,  sia  Tiziana,  sia  Luigia  mi  dicono  che  spendevano  ore,  ore,  ore  a  parlare  di  certi
argomenti.  Che Renzo si  presentava e  quando c'erano delle  difficoltà  di gruppo, quando c'era
qualcuno che spingeva in una direzione piuttosto che in un altra, questioni legate a Grotowski, il
Terzo Teatro, si parlava tanto. Si leggevano dei libri e poi se ne parlava. E io invece mi rendo conto
che a  volte  ho  delle  difficoltà:  ad  esempio  nell'Orissi,  esistono delle  difficoltà,  c'è  bisogno di
cambiare, i maestri. Un problema di questo tipo trent'anni fa sarebbe stato vitale. Renzo quante ore
ha speso per la danza indiana?! Quanto tempo è stato lì a farsi spiegare cosa significa questa
parola o quell'altra?! Io vorrei quello. Sono stata a gennaio a fare lezioni in India e sono venuti
fuori dei problemi molto grossi: come minimo dovrò aspettare gennaio prossimo solo per poterne
parlare.  Affrontarle  veramente,  trovare  una  soluzione  è  una  cosa  che  prima  di  gennaio  è
inimmaginabile. E' anche difficile emotivamente difendere una cosa che non sai se poi cambierà. E'
un problema piccolo così rispetto a quelli che ha il teatro. Ma per te è una cosa grande, enorme!
Quanta sofferenza c'è dietro questa cosa. Tu hai avuto tutto quel tempo per parlare e io adesso
devo elemosinare. Perché?! Non ne puoi neanche parlare. Perché son cattivi? No. Però in questo lo
senti che è passato del tempo, che le cose sono cambiate. Però io ho lo stesso desiderio che avevi tu
quando hai cominciato. Come la mettiamo? Mi hai fatto innamorare di questa cosa e adesso vuoi
che io mi dedichi di spiccioli? Come puoi pretendere queste cose? Non da me. Magari c'è un altro
in  linea  con  quello  che  occorre.  Io  soffro  moltissimo  con  questa  cosa.  Nel  processo  di
avvicinamento  all'Orissi  in  particolare  non  è  stato  così  semplice.  L'ho  odiata,  volevo  fare  il
Kathakali. Tu, TTB, mi hai fatto innamorare di queste cose, non sono stata io ad arrivare con questi
interessi; tu TTB mi hai fatto innamorare dei trampoli, tu mi hai fatto innamorare di quell'attore
che  suona,  canta,  ecc.  ecc.  Poi  non mi  dai  la  possibilità  di  coltivarlo  fino  in  fondo?  E'  una
contraddizione secondo me. La sfida mia è per esempio spingere in questo, penso che sia il dovere
difendere tutto questo. Sono cattivi gli anziani? No, assolutamente. Tra tante priorità quella non è
la prima. In passato si, perché c'era da dimostrare che quel tipo di attore...adesso è tutto già noto
per  cui  tu  è  come se facessi  un processo di  apprendimento  per  arrivare lì  dove il  TTB è  già
arrivato, capisci? Allora la sfida è andare oltre. Cos'altro può dare la danza indiana? Come vuoi
approfondire  quel  discorso?  Dove  ti  può  portare  ancora?  Quello  che  c'era  da  dimostrare  lo
abbiamo  dimostrato  e  resta  come  una  tecnica  di  allenamento.  Come  il  training.  Ma  a  me
personalmente questa risposta puoi mettermela per iscritto e ci credo ma voglio arrivarci io con la
mia esperienza. Perché magari ci sono ancora cose da scoprire. Io quel viaggio lo voglio fare come
lo hanno fatto tutti. Poi so che non potrà essere come lo hai fatto tu e infatti c'è chi ti risponde:
"guarda tu quante cose fai che io per arrivarci ci ho messo del tempo; tu adesso arrivi, suoni, canti
io ho cominciato a cantare dopo vent'anni che facevo le danze. Ho incominciato a usare la voce
dopo quindici anni". 

Il punto è che per gli anziani solo pensare di intraprendere una strada, arrivarci è stato un percorso
di apprendimento. Un giovane che si trova già con questo in mano, cosa se ne fa? 
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Si potrebbe vivere tranquillamente sugli allori. Uno che arriva e impara tutto quello che c'è da
imparare, ha un bel da fare. Però lo sento un po' come un dovere. Non soltanto tenere alto il livello,
ma anche di farlo con intelligenza. Attenzione alla bulimia, certo. Qualcosa bisognerà lasciarla a
casa.  Ad  esempio  la  giocoleria  non  si  è  evoluta,  non  è  diventata  una  disciplina  di  ricerca.
Dopodiché non è detto; domani magari la riprendi. Però il TTB non pretende chissà che: fai girare
tre palline, faccio girare una bandiera. Adesso ci sono gli sbandieratori per l'inaugurazione della
Carrara. Io sono curiosissima, non solo di vederli. Chissà, magari nasce qualcosa. Questo secondo
me dipende dai giovani che arrivano, perché non puoi pretendere che Tiziana si mette a far girare
la  bandiera.  Però  se  a  me  in  qualche  modo  mi  interessa  e  lei  mi  viene  dietro  io  magari
nell'allenamento quella cosa gliela metto, piuttosto che un'altra.

C'è una lotta corpo a corpo molto dura, che mi sembra feconda.

Il teatro mi interessa nella misura in cui mi permette di realizzare un processo di conoscenza di me
stessa. Che forse non potrei trovare altro modo di realizzare. Il teatro risulta essere a me il più
congeniale. Qualsiasi sia lo strumento che mi permette questa conoscenza, che sia il training, che
sia la danza indiana, che siano i trampoli, che sia il lavoro sulla voce, sono tutte cose che lavorano
sul corpo ma che hanno uno sbocco nell'anima. Qualsiasi di queste cose portate fino in fondo ti
permettono quel processo di conoscenza. Anche fare uno spettacolo con degli attori così più grandi
di te in cui non usi nello specifico nessuna di queste tecniche ma di fatto le usi tutte, è un processo
di conoscenza di te, perché lì ci trovi tutto di te stesso. Ci trovi il tuo egoismo, le tue paure perché
non ti ritieni capace di fare delle cose. Ci trovi te e i tuoi limiti continui, costanti. Se tu capisci
come separare tutte queste cose, per me hai assolto il compito, ho il motivo per cui faccio questo
mestiere. Se non ci fossero le condizioni per fare questa cosa, non le trovo più, molto semplice.
Quello che mi ha colpito del TTB dall'inizio è che io ho intuito perfettamente respirandone solo
l'aria  che  c'era;  la  possibilità  di  fare  questo  processo  perché  percepivi  da  come  Beppe  ti
accoglieva, da come Silvia ci faceva fare lezione, da come Caterina ti faceva lavorare con la voce,
che tutti avevano fatto i conti con quel processo. Quello che cercavano e proponevano era qualcosa
di vero, di autentico, perché ognuno dava il massimo in quello che faceva. Non voglio dire con
questo che gli altri non lo facciano. Ognuno lo fa a proprio modo. Il mio modo è stato questo qui.

Qualche volta il TTB mi sembra una grande famiglia. Mi ha colpito ad esempio come il gruppo si
occupi talvolta dei problemi personali dei membri. Questo c'è sempre stato?

Si, Renzo è sempre stato attento a questo: i bambini devono essere preservati; devono entrare negli
spettacoli così vengono insieme in tournée: la famiglia è il gruppo e il gruppo è la famiglia però
non necessariamente dev'essere così. La mia domanda, però, è: la difesa di questa professionalità
deve per forza includere tutta una serie di scelte anche di carattere privato? O ci sono degli aspetti
che possono rimanere fuori e difendere lo stesso la professionalità? Questa è una domanda che io,
oggi, mi faccio. Se tu domandi a Beppe ti risponde: "E' impossibile fare questa vita e avere una vita
slegata".

Silvia [Baudin] per esempio ha preso questa strada.

Mi hai tolto le parole di bocca. Chissà quali soluzioni troverà? Tutti abbiamo dei bisogni. Ma non
solo  quel  bisogno lì.  Per  esempio  io  ho  conosciuto  degli  amici;  delle  persone molto  belle,  si
occupano di cinema. E se io gli parlo di teatro loro non sanno niente e se sanno qualcosa sanno
che  sono  quelli  che  fanno  spettacoli.  Non  sono  interessati  a  quello  che  faccio.  Per  me  è
importantissimo portare quelle persone lì nel mio teatro. Per mostrargli che il teatro non è solo
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quello del Donizetti. Qualcosa che è assolutamente in sintonia con ciò che loro fanno nel cinema o
in altre cose. Non ti sembra assurdo che io oggi debba dimostrare una rivoluzione che è avvenuta
quarant'anni fa? Io devo portare queste persone al TTB. Che non è né una cosa ingessata, né il
Terzo Teatro: quelli che si mettono i trampoli e vanno per strada. Vorrei fargli capire che il teatro è
una cosa viva e merita tutta la loro attenzione: perché sono persone intelligenti e colte. Per me è
assurdo che non sappiano del TTB. Come faccio a portare quella gente lì? Quella a cui io tengo. I
miei amici.  E'  un mio quesito di oggi. Io voglio quelle generazioni lì.  Qui c'è Gedeone, quelle
persone lì. Io voglio un sacco di bene a Gedeone, corre pure di notte se mi succede qualcosa; però
io voglio anche portare dei miei coetanei. C'è qualcosa di sbagliato in questo? Io voglio quegli
amici lì che erano Gedeone all'epoca di Beppe. Gedeone ha seguito per una vita intera il TTB; lo
ha difeso, lo ha sostenuto da tutti i punti di vista, pur facendo l'ingegnere. Dov'è il mio Gedeone,
oggi? Questo è il punto. Il problema non è se ti accoppi o meno con uno del gruppo. All'epoca il
TTB era l'esempio di un movimento culturale, politico, per cui si trascinava in alcuni casi delle
persone che sono rimaste fino ad oggi.  Ma oggi, che il TTB deve difendere se stesso...come si
trascina, come si evolve in questo interesse dei giovani da parte dei giovani? In questo senso anche
Geza è preziosissimo.122 Però io non vorrei che fosse una tantum. Prima il TTB si trascinava le
folle.  Non  dico  questo  con  malinconia,  ma  con  criticità.  C'è  una  ragazza  del  Lab80  che  è
innamorata del TTB.123 Ha 23 anni. Lei non si perde niente del TTB. E' interessatissima a qualsiasi
cosa io le racconti. E non vuole fare l'attrice. Lei dice: "Io ci litigo quasi con i miei amici, mi
dicono che fai, vai a teatro? Io non vado a teatro io vado al TTB". Io sono rimasta sbalordita. Io
non ho fatto niente per convincere quella ragazza. E' venuta di sua spontanea volontà. E' un'alunna
di Serena e torniamo sempre al solito discorso.124 Sono domande, non sono risposte. Allora uno sta
al TTB e taglia i ponti con quello che c'è fuori. Ma non è che fuori ci stanno quelli che non hanno
capito la vita e noi l'abbiamo capita. Fuori c'è tanta gente che s'accontenta ma c'è anche tanta
gente che combatte le nostre stesse battaglie e crede con la stessa profondità in ciò in cui crediamo
noi. Quelli si dovrebbero attrarre da soli come i simili attraggono i propri simili. Però a volte senti
che questo lo puoi ottenere se riesci a scrollare di dosso dei pregiudizi e dei luoghi comuni che si
sono creati anche intorno al nostro teatro. 

Intervista a Rosa Da Lima Iannone
Bergamo 21/4/2015

In Rosso angelico vi siete ritrovati in una situazione nuova in cui in quel lavoro tutti cominciavate
da zero. 

Si, da zero le cose si creano e si formalizzano. Se vogliamo trovare una parte negativa di questa
creazione è che nel momento in cui si formalizzano poi le persone ci si attaccano e quindi crei le
cose e poi le lasci in sospeso: non capisci bene il momento in cui ti appartengono realmente alla
fine dello spettacolo, per cui è una grossa fatica lasciarle sospese perché c'è un regista che in
qualsiasi  momento può spostarle,  sia da un attore all'altro che cancellarle,  che trasformarle e
quindi  riprovi  a  fare  i  conti  con  questa  dinamica.  Il  lavoro  grosso  è  stato  tenere  i  materiali
fluttuanti  per un periodo sapendo che probabilmente sarebbero stati modificati. Il lavoro su Rosso
angelico è durato tanto,  tre anni. Io ho lavorato un anno, poi mi sono allontanata e poi sono

122 Géza Pintér è un giovane attore ungherese che sta svolgendo attualmente un periodo di apprendistato e tirocinio al 
Teatro Tascabile di Bergamo.

123 Il Lab 80 è una realtà culturale di Bergamo che si occupa di produzione, distribuzione e programmazione di cinema 
indipendente e collabora con il Teatro Tascabile di Bergamo.

124 Serena Mosconi, cofondatrice del TTB, uscita dopo i primi anni, è rimasta partecipe delle sue vicende.
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rientrata. 

E'  stato  quindi  possibile  rientrare  in  questo  processo  che,  immagino,  procedeva  anche  se
lentamente.

E'  stato faticoso.  Creare uno spazio nuovo per me non è stato semplice.  Silvia era incinta.  Io
dovevo avere questa disponibilità  a fare la parte di Silvia per fare andare avanti le scene che già si
erano create in più pensare a quale poteva essere il mio percorso all'interno dello spettacolo. Poi
Silvia è ritornata. Alcune cose di Silvia sono rimaste a me, comunque io ho un altro ruolo per cui si
sono adattate al mio personaggio, come la parte della cameriera. Mentre altre parti le ho create
velocemente, tutte di un botto, con l'aiuto di Tiziana ovviamente che mi ha sostenuto perché vedeva
che io avevo necessità di lavorare artisticamente. Avevo questo desiderio di avere del materiale su
cui  sperimentare  le  mie  abilità.  Quindi  lei  mi  ha  sostenuto  e  insieme  abbiamo  creato  questo
percorso abbastanza ermetico. Nel senso che il mio personaggio è oscuro, però sono soddisfatta.
Sono tante le tecniche che utilizzo e mi piace quello che faccio.  Rosso angelico è il momento più
importante della mia vita all'interno del TTB. Un momento si, sofferente, ma vivo. Ognuno penso
abbia  portato  a  casa  degli  strumenti,  abbia  imparato.  Ci  sono  state  delle  resistenze,  delle
trasformazioni, altrimenti il TTB sarebbe morto. Sarebbe rimasto ancora nella tradizione, invece
no.

Tiziana mi sembra abbia saputo cogliere da quello che succedeva, rischiando, forse . 

Credo  che  lei  abbia  trattato  l'andamento  del  gruppo  così  come  tratta  la  creazione  di  uno
spettacolo. Ha lasciato andare le cose, ha aspettato. Si è affidata al caso, ha tirato fuori le risorse
dalle persone. Ci ha creduto. Questa mentalità che un regista ha nel momento in cui crea uno
spettacolo, la può trasferire nella vita. Ci vuole solo tanto coraggio e umiltà. Beppe è stato anche
lui malleabile; era colui che testava se la via era buona e quindi un po' di conflitto con Tiziana che
spingeva avanti, avanti. Lui testava con il desiderio di andare avanti e credere nei giovani. Con la
curiosità del bambino che c'è sempre negli attori, di vedere se si poteva andare avanti. Prendersi la
responsabilità.  Quasi  con un ruolo di  padre e di  madre.  Prima c'era uno solo adesso c'è  una
famiglia. 
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La strada e la fiaba: breve storia del Due Mondi 

Questo spettacolo l’ho già visto, aveva un titolo differente, ed era diverso,
anche il nome del regista. E gli attori avevano altre facce. Ma lo spettacolo è
sempre quello. E anche questi discorsi li ho già sentiti, e letti. Noia. [..]

Ho un pugno chiuso, come una malattia, e qualcosa nascosto nel pugno. Tu
dici: dov’eri allora, quando lasciavamo corpi per strada, quando superavamo
barricate? Nel mio ghetto, a rifiutare. Non so se ne sono uscito. Sto cercando
le parole per capirlo.  Critica dello spontaneismo, la  conquista dell’idea di
lavoro  (improvvisazione,  repertorio…)  e  poi:  ma  in  che  cosa  consiste
esattamente il mio lavoro? […]. 

E’ il lavoro ancora farraginoso dei corpi non ancora abbastanza precisi e delle
menti ancora non abbastanza lucide. Ciò che ci interessa è raccontare, quel
che abbiamo in testa, la nostra visione del mondo, storie faticose di piccole
conquiste,  quindi di indipendenze, autonomie, storie di come difendersi in
vita  dalla  vita.  Storie  di  illusioni,  di  battaglie,  tutte  condotte  attraverso  il
nostro essere persone, e il nostro fare teatro […].

E vogliamo difendere questo nostro spazio di discorso, tempo di discorso.
Difenderlo dai ritmi televisivi, d’ufficio, di decisione. Un tempo parallelo e
“convergente” - possiamo dirlo - una rivendicazione e un orgoglio […].

Seconda  didascalia:  il  gruppo  è  nato  nell’ottobre  dell'ottantatré.  In  anni,
quindi, dove basta essere un poco attenti per essere sul “confine”. Privi di
padri,  perché  ora  è  di  nuovo tutto  vecchio  (il  teatro  immagine,  il  lavoro
dell’attore, il teatro di gruppo, la performance…), tutto è già visto e tutto è a
portata di mano. Crolla il mito della metropoli come unico luogo possibile (di
produzione, concentrazione di informazione ed eventi), la metropoli si dilata
sul territorio. E così si scoprono le piccole etnie teatrali, che hanno continuato
e continuano a lavorare sui  propri  codici,  ricercando faticosi  collegamenti
sull’archeologia del teatro, nel tentativo di reinterpretare dispettosi oracoli.125

Con questi frammenti simili ad un manifesto il Teatro Due Mondi, tre anni dopo la sua formazione,
dichiarava pubblicamente le proprie ragioni. Sono domande, pulsioni, ragionamenti che ricreano
l’atmosfera di una generazione teatrale.126 Rivelano la natura al tempo stesso politica ed esistenziale
della scelta di un teatro che si incammina dialetticamente lungo il solco lasciato dal movimento dei
gruppi di base, che ha ormai superato il punto massimo della sua diffusione e la sua capacità di
cambiamento. Il Teatro Due Mondi  nasce al liceo, sulla base di un conflitto generazionale. 

ALBERTO GRILLI: “Avevo un professore di italiano alle medie, Mario Zoli, che faceva teatro con
una  sua  compagnia  amatoriale.  A  scuola  abbiamo  cominciato  a  fare  teatro  con  lui,  si
teatralizzavano degli oggetti di studio: si faceva un canto dell’Inferno a coro, abbiamo fatto delle
scene  all’aperto  de  L’anello  dei  Nibelunghi,  in  terza  media  facemmo  un  collage  di  testi  di
Shakespeare […].  C’erano  cose  che  si  facevano  solo  in  classe  ed  altre,  come  quella  su
Shakespeare, che abbiamo mostrato ad altri studenti. Ne abbiamo fatto uno spettacolo. Tutta la
classe  faceva  spettacolo;  io  facevo  Amleto,  la  scena  quando  incontra  il  padre…  Quando  poi
andammo alle superiori, dieci o dodici di noi, rimasti molto legati a questo professore e a questa
125 “Lettera dai gruppi. La Riviera delle Sirene del Teatro dei Due Mondi” all’interno della rubrica “Romagna” a cura di

Renata Molinari, in Patalogo Annuario 1986 dello Spettacolo Teatro, Milano, Ubulibri, 1986. 
126 La formazione iniziale comprende Alberto Grilli come regista, come attori Daniela Niccolini, Angela Pezzi, Paola 

Pazzi, Renato Valmori, Elio Zoli e Gigi Bertoni come dramaturg. 
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esperienza di teatro, fondammo con lui la compagnia Alterego: non facevamo teatro dialettale e
non eravamo legati alle parrocchie, e questo già era un fatto eccezionale. Lui era il regista, noi
avevamo 15-16 anni, poi c’era un blocco di “vecchi”: suoi amici di forse 25 anni. Abbiamo fatto
Mistero buffo di Majakovskij e tre Beckett: Finale di partita,  Giorni felici e Aspettando Godot. Io
non ho recitato in Aspettando Godot: ho smesso abbastanza presto di fare l’attore, mi occupavo
delle luci, delle scenografie, cominciavo a fare l’aiuto regista. Quindi ci sono cascato dentro senza
mai nemmeno decidere di fare teatro. 127

ANGELA PEZZI: Io non sono stata una di quelle che pensava fin da piccola “faccio teatro”, no.
Quando ancora facevamo le  medie  andammo a  vedere  questo  spettacolo,  con Tino  Carraro  e
Ottavia Piccolo, mi sembra fosse  La Tempesta. Rimasi veramente colpita, mi piacque un casino.
Per me è l’incontro con Alberto [Grilli] che mi ha portato al teatro. Conoscendo lui. Faceva teatro
con questo professore, io andai a vedere un paio di spettacoli. E’ stato lui che mi ha tirato dentro
questa  situazione.  Dopo  nasce  la  passione.  Questo  professore  era  veramente  una  persona
particolare, ma che aveva talmente una gran passione, un grande entusiasmo e soprattutto aveva
con te un rapporto molto paritario. Non ci trattava come ragazzi di quindici anni, ma come adulti e
quindi si andava al suo studio, si cominciavano a leggere queste riviste, a cercare i testi, lavorarci.
Provavamo in questo teatro dove c’erano meno dieci gradi; si stava là fino a tardi, ti dico, mio
padre mi diceva “ma dove andate con questo freddo?!”. Andavamo super vestiti. Lui pretendeva da
te cose da adulti. Se tu non andavi alle prove lui si arrabbiava, ti mandava delle lettere. Insomma
non era una cosa così tanto per fare. E quindi è nata da di lì, poi quando ti fai grande, scattano
delle problematiche vecchi e giovani e quindi ci fu la ribellione e noi ce ne andammo. 128

ALBERTO GRILLI: [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. 129

    
Il  progetto  Teatro  Due  Mondi  nasce  nel  1979,  e  dal  momento  della
fondazione il gruppo inizia un lungo viaggio alla "ricerca" del proprio modo
di fare (e pensare) il teatro. Da principio, tutto ciò che si sa è quello che non
si vuole essere e quello che non si vuole fare. Così, abbiamo a poco a poco
tentato di arrivare a capire le nostre necessità e i nostri desideri cercando la
verifica nel lavoro. Fin dai primi spettacoli ci siamo avvicinati all’esperienza
del “teatro di gruppo”, che proseguiva in Italia il  movimento dei collettivi
teatrali e, nello stesso tempo, continuava a lavorare sulla direttrice tracciata
dalle avanguardie storiche, poi approfondita dal Terzo Teatro (nome col quale
si identifica un importante gruppo di teatranti). Perché quella ci sembrava la
strada,  che tentava di  costruire teatro a  partire  dall'attore,  visto come una

127 Estratto dell’intervista ad Alberto Grilli “Mestiere e rivolta”di M. P. in CULTURE TEATRALI 
http://www.cultureteatrali.org/focus-on/1081-teatro-due-mondi.html.

128 Estratto da un’intervista che ho potuto realizzare ad Angela pezzi il 31/7/2012.
129 Estratto da un’intervista che ho potuto realizzare ad Alberto Grilli il 30/7/2012.
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macchina dalle centomila soluzioni tecniche. 130

[…] Quando abbiamo intrapreso questo progetto – che abbiamo chiamato
Teatro Due Mondi dal  nome di  un precedente gruppo – avevamo davanti
molte  possibilità  e  molta  nebbia,  elemento  del  resto  consueto  per  noi  in
Romagna – ma pur sempre imbarazzante. Il  primo obbiettivo che ci siamo
posti, all’interno di una strategia che doveva portarci a fare del teatro il nostro
mestiere, è stato proprio quello di confrontarci col teatro come mestiere: arte,
sudore, metodo, disciplina, fantasia…
Correva  l’anno  1983,  o  per  essere  più  precisi,  non  correva  affatto:  i  più
vecchi tra noi avevano potuto osservare (studiare) la seconda metà degli anni
settanta, il teatro immagine, il teatro di gruppo, "Scena", la politica e il teatro,
bla, bla, bla, e comunque osservare la fine di qualcosa. E mentre succedevano
certe  cose,  altre  comparivano  all’orizzonte,  ma  spostavano  l’asse  su  altri
problemi, esterni al teatro – probabile conseguenza del fatto che tutto quello
che vi sarebbe dovuto succedere “dentro” si era vanificato, assieme ai sogni e
ai  desideri  che  quegli  anni  portavano  con  loro.  Abbiamo  affrontato
(incontrato,  studiato,  lavorato  assieme,  ecc.  ecc.)  chi  pensavamo portasse
ancora con sé la testimonianza viva di quegli anni, pur con la consapevolezza
che molti dei valori che corrispondevano a quella pratica si erano, come un
canotto,  infranti  contro  gli  scogli…La  nostra  linea  di  lavoro-studio  passa
attraverso  quattro  spettacoli  felici.  Felici  perché  fatti  con  felicità,  con
speranza, in tempi infiniti, dove provare tutto: come scrivere, come dirigere,
come creare. E ogni volta un sacco di cose da cambiare – nel metodo – e un
sacco di cose invece che ritornano....131

I ragazzi che compongono il  neonato Teatro Due Mondi cominciano a fare i  loro piccoli  passi
quando il fenomeno dei gruppi vive la sua fase discendente, arrivata dopo il momento di punta, di
maggiore radicalità e di apertura. E’ un momento, questo, più chiuso in sé, di riflessione, di studio
quando non di riflusso. 

ALBERTO GRILLI: L’unico che allora era andato all’università, l’unico che aveva uno sguardo
sul mondo, l’unico che aveva fatto politica fin’allora era Gigi [Bertoni]; noi qua si viveva, come
storia personale, in un limbo, per cui quando poi, grazie a Gigi, abbiamo conosciuto questo mondo
che si andava se vuoi a chiudere, sia il Terzo Teatro o il “teatro di gruppo”, sia il Movimento degli
studenti, la politica, ci siamo messi secondo me in due posizioni. Uno: ok, come ricominciamo?
Come cominciamo visto che queste cose stanno chiudendo? Quindi questa fase lunga iniziale di
lavoro interno, chiuso e un po’ la conseguenza di questa, se vuoi, disillusione che le cose stavano
finendo, che eravamo arrivati tardi. Gigi era in fase di riflusso; noi eravamo arrivati tardi invece e
quindi  arrivando  tardi  non  potevamo che  cominciare  daccapo,  non  scontando  il  peso  di  una
sconfitta ma ricominciando daccapo con l’idea del gruppo, cominciando a lavorare con l’idea di
fare politica con il teatro, cominciando a lavorare con l’idea dell’attore, del training. Arrivati lì, se
molti erano disillusi o delusi, o sconfitti o perdenti o con l’idea: “basta una serie di cose, bisogna
cambiare”, noi invece cominciamo da zero e quindi rimaciniamo tutto con un’energia diversa.
Anche quando abbiamo cominciato con la strada, tutti  stavano smettendo. Noi invece abbiamo
rilanciato la cosa, però senza né il peso di averla praticata, né peso della moda, o del fatto di
essere trascinati da un “movimento”, ma con la forza di chi lo fa per una curiosità e una scoperta
di necessità molto personale non legata né ai tempi e né alla moda.132

130 Teatar foglio di informazione sulle attività del Teatro Due Mondi, anno IX, n.3, ottobre 2000, Teatro Due Mondi, 
Faenza (Ra), 2000.

131 Teatar foglio di informazione sulle attività del Teatro Due Mondi, anno I n.3 novembre, Teatro Due Mondi, Faenza 
(Ra), 1992.  

132 Vedi n. 88.
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Il Teatro Due Mondi, dunque, nasce dentro la scuola e sarà la stessa scuola il luogo dove comincerà
a mostrare i propri lavori. Nel frattempo c'è l'incontro con il secondo maestro. 

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.133

E' una dinamica piuttosto ricorrente in quegli anni. Una compagnia di appassionati di teatro, legati
al  teatro  convenzionale  incontra  un  maestro  e  da  lì  una  svolta  radicale,  uno  sguardo  mutato.
L'impossibilità di proseguire come prima e da lì scissioni e nuovi modi di formarsi, nuovi spettacoli.
E' così che era proliferato il Terzo Teatro. E' così anche per questa seconda generazione.

RENATO VALMORI: Già nell’82, quando avevo vent’anni ed ero al militare, mi ricordo che avevo
questi due, tre libri: quello sulla prima sessione dell’ISTA a Bonn e La corsa dei contrari;134 quindi
già c’era qualcosa che si muoveva e nell’83 quando, incontrammo Mario Chiapuzzo col quale
facemmo questi due incontri per noi, in quel momento, molto forti, ci aprì veramente la mente.
Anche se c’erano questi approcci letterari con un certo mondo teatrale, in realtà il nostro modo di
fare teatro era in realtà molto tradizionale, veniva dal teatro di testo, di prove a tavolino. Non c’era
ancora una concezione dell’allenamento dell’attore. Si faceva qualcosina, ma molto blanda. […]
Dei venti che eravamo partecipammo in sei o sette e decidemmo: “allora adesso dobbiamo fare in
un altro modo”. Quindi, passare a vedersi tutti i giorni fu un cambiamento naturale. C’erano sei,
sette persone che tutti i giorni volevano far teatro e gli altri a cui andava bene farlo due, tre giorni
a settimana se c’era tempo.[…] C’è stato, lo stesso anno, il laboratorio con Cieslak. Già in quel
momento era partito tutto un modo di affrontate il lavoro quotidiano che veniva dal mondo del
Terzo Teatro.

Dal 1984 al 1985 il neonato collettivo teatrale assume in qualche modo due facce. Realizza per
l’appunto 4 spettacoli in cui aggiunge all’indirizzo del proprio teatro destinato principalmente ai
ragazzi, messinscene per adulti con un taglio introspettivo ed ermetico. Sono parte di questo periodo
di formazione Le mirabolanti avventure del Capitano Lappus 135 e Memories 136del 1984; Festival-Il
favoloso mondo dei clowns 137e Primo Studio sul Silenzio 138 dell’anno seguente. 

133 Vedi n. 88.
134 Franco Ruffini (a cura di), La scuola degli attori. Rapporti dalla prima sessione dell'ISTA, Firenze, La casa Usher,    
1980.  Eugenio Barba, La corsa dei contrari : antropologia teatrale Milano, Feltrinelli, 1981. 
135 Le mirabolanti avventure del Capitano Lappus, drammaturgia di Gigi Bertoni, regia di Alberto Grilli, con Alberto 

Grilli, Angela Pezzi, Paola Pazzi, Renato Valmori.
136 Memories, drammaturgia di Gigi Bertoni, regia di Alberto Grilli, con Daniela Niccolini, Angela Pezzi, Paola Pazzi, 

Renato Valmori, Elio Zoli.  
137 Festival (ovvero il fantastico mondo dei clown), soggetto di Gigi Bertoni, regia di Alberto Grilli, musiche a cura di 

Giorgio Bassi, Livio Farina, Eddo Cimatti, con Daniela Niccolini, Paola Pazzi, Angela Pezzi, Renato Valmori.  
138 Primo Studio sul silenzio, regia di Alberto Grilli. In scena vi erano Daniela Niccolini, Paola Pazzi, Angela Pezzi, 

Renato Valmori, Elio Zoli. 
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Il primo spettacolo contiene l’elaborazione di maschere di cartapesta inventate spontaneamente da
regista e attori.  Alcune di quelle maschere verranno riprese anni più tardi per uno spettacolo di
strada. Il Teatro Due Mondi rivela una spiccata capacità di riuso tanto dei materiali scenici che di
quelli scenografici e drammaturgici. Lo spettacolo, comunque, è rivolto principalmente ai ragazzi e,
afferma Grilli, guarda da lontano alla Commedia dell’Arte. Il protagonista è una sorta di Capitan
Fracassa, un marinaio che,  da un tavolo magico multiforme, capace di trasformarsi  in nave,  ha
modo di viaggiare e affrontare in modo “un po’ guascone e spavaldo” alcune disavventure in posti
geograficamente e culturalmente lontani l’uno dall’altro.139

In  Memories, grazie anche alla traduzione e all’adattamento dei testi, il giovane collettivo dedica
una  “visita  commossa  alla  Collina  dei  morti  dell’Antologia  di  Spoon  River  di  E.  L.  Masters.
L’azione era data dal racconto di cinque scelte tra quelle riferite sulle lapidi. Gli attori dovevano
far sì che a partire da quel materiale quantitativamente insufficiente l’attore avesse a disposizione
tutto il pane sufficiente per nutrirsi.  […] Stavamo cercando la forma di uno spettacolo «nostro»,
teatrale, metateatrale, se non addirittura ideologico in senso ampio. Voglio dire, in quel momento
era più importante il «come» affrontavamo quel percorso al «cosa» avremmo poi fatto vedere”. 140  
Festival-Il  favoloso  mondo  dei  clown  è  l’incontro  con  il  mondo  dei  pagliacci,  attraverso  uno
sguardo velatamente nostalgico che non esclude un approccio rigoroso alle tecniche ed ai ritmi di
scena tipici di queste tradizionali figure del teatro occidentale. In particolar modo per i due attori
Angela Pezzi e Renato Valmori il lavoro avrà degli sviluppi nel successivo Belli pagliacci (1991) 141

dove essi  elaborano rispettivamente i  personaggi  di  Renè e  Birillo.  Saranno in particolar modo
questi due spettacoli che cominceranno ad uscire da Faenza e saranno esportati in Festival nazionali
dedicati al teatro per l’infanzia. In realtà però, dall’84, il gruppo comincia ad allargare il proprio
sguardo e a proporre una serie di iniziative disseminate sul territorio di Ravenna, in particolar modo
a Faenza:  iniziative  culturali,  incontri  pubblici,  organizzazione  di  spettacoli  di  gruppi  esterni  e
attività di pedagogia teatrale. Tutto ciò, oltre a permettere una maturazione sotto diversi punti di
vista della professione teatrale, fa guadagnare al gruppo un rapporto di fiducia e di collaborazione
con l’amministrazione della città. L’attività di promozione sul territorio è composta inizialmente in
due parti, due azioni che, insieme alla produzione di spettacoli propri, rende il gruppo completo
nella sua capacità di  operare e di  interagire con la cittadinanza.  Piccolo progetto di pedagogia
teatrale  è l’insieme di attività che i Due Mondi organizzano offrendo l’opportunità di studiare,
approfondire,  praticare  il  teatro  nelle  sue  sfaccettature.  Ovvero,  approfondimenti  circa  alcuni
specifici momenti cruciali della storia del teatro, capaci di fornire riflessioni utili ad una formazione
sul teatro contemporaneo. E poi l’avvicinamento a discipline, tecniche, pratiche di forme teatrali
legate alla tradizione di altri paesi del mondo. Soprattutto appare chiaro come per il Teatro Due
Mondi,  ospitare  tanti  uomini  di  teatro,  attori,  danzatori,  registi,  studiosi,  teatri,  significhi  non
soltanto  offrire  occasioni  straordinarie  al  pubblico,  faentino e  non,  divenuto sempre  più spesso
esperto, collaboratore, volontario partecipante delle vicende del teatro; non soltanto stabilire con le
istituzioni  cittadine,  scolastiche,  un rapporto  di  fiducia  che ha creato  dei  ponti  con altre  realtà
culturali della città per scambiare valori e saperi. Il Piccolo progetto di pedagogia teatrale forma il
Teatro Due Mondi. Gli permette di dare sostanza ad un processo di auto pedagogia fondamentale
nel  permettere  all’ensemble condotto  da  Alberto  Grilli,  una  serie  di  produzioni  e  interventi
realizzate con competenza. Il progetto comprende inoltre il coordinamento del Teatro Scuola, che
prevede  una  serie  di  laboratori  condotti  dagli  attori  del  Teatro  Due  Mondi;  presentazione  di
spettacoli nelle scuole di Faenza, superiori, medie e medie inferiori. 
A teatro con la luna è invece la rassegna organizzata dallo stesso gruppo faentino, grazie alla quale
la città diviene ospite di importanti realtà collettive o artisti, che portano il loro lavoro ed il proprio
139 Vedi n. 88.
140 Riscritti per la carta. Lettera sui miei venticinque anni di lavoro nel Teatro Due Mondi di Gigi Bertoni in «Teatro e 

Storia» nuova serie 1-2009 [a. XXIII n. 30], Roma, Bulzoni, 2009.
141 Belli pagliacci, testo e regia di Alberto Grilli, con Angela Pezzi, Renato Valmori, Alessandro Gentili, Paola 

Sabbatani ( in altre repliche sostituita da Cristiana Perezzani).
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pensiero teatrale.  
Lo spettacolo Primo studio sul silenzio inaugura un periodo intimista, influenzato dal teatro-danza e
dalle sperimentazioni sulla parola e sui versi. Gigi Bertoni, drammaturgo del Teatro Due Mondi, è
una sorta di faro che riflette esperienze avute fuori da Faenza, a Bologna, Ravenna. Ma è come se i
Due Mondi indossino degli abiti che non sono i loro, “troppo stretti o troppo larghi”142; abiti di una
moda  corrente.  Nonostante  ciò  Renato  Valmori  e  Angela  Pezzi  danno  corpo  a  dei  monologhi
importanti  per  la  propria  evoluzione  nel  mestiere  di  attori.  Renato  Valmori,  con  gli  abiti
contemporanei di un militare e degli occhiali “a goccia” scuri, inventa un significativo monologo
tratto da Riccardo III, il noto pezzo in cui il Re smarrisce il cavallo: “Mi ricordo che io feci proprio
uno studio approfondito sul personaggio; mi lessi Jan Kott, tutto il libro di Jan Kott e avevo trovato
un  sacco  di  cose  che…mi  ero  fatto  tutti  i  miei  riferimenti,  senz’altro  ero  molto  legato  anche
attraverso questo  personaggio  che  a me piaceva fare,  che  poi  in  sostanza era quel  monologo
perché  io  non  è  che  facevo  Riccardo  III,  facevo  quel  monologo  lì  […]. E’ stato  il  modo  di
rappresentare quello che era un soldato; poi, venendo da Memories io facevo come un reduce di
una guerra che gli americani combatterono nelle Filippine nel primo Novecento […]. 
Seguono Nora o sulla delimitazione dell’acqua  143,  Viaggio nelle geografie del cuore (1986)  144 e
Secondo Studio sulla memoria 145 (1987).  
I monologhi più significativi di Viaggio nelle geografie del cuore confluiscono nello spettacolo su
Nora  Helmer.  Quest’ultimo  è  tratto  principalmente  dal  Libro  dei  Mutamenti, I  King  146,
sull’esagramma 60 e tocca il tema della maturità della stessa Nora che, attraverso l’incontro con
alcuni animali, affronta in fondo le tappe della sua crescita. 
Questi spettacoli non hanno quasi nessuna occasione di girare; ma sono i Due Mondi stessi a non
volerlo con convinzione; vengono provati nei teatri pubblici dei comuni di Faenza e di Brisighella,
che concedono l’utilizzo di spazi in cambio di laboratori per le scuole.  

Nel  1986-1988  abbiamo  fermato  il  lavoro  di  produzione  di  spettacoli,  e
abbiamo tentato una sorta  di  primo bilancio,  un confronto dei  risultati  di
cinque anni. Frutto di quella riflessione sono uno spettacolo (Ubu Re), un
libro che ne è parziale testimonianza (Come un bambino in rivolta, il libro di
Ubu), e probabilmente ne siamo usciti anche con una più precisa identità di
lavoro  (pur  se  la  ricerca  non  è  certo  finita,  e  stiamo  cercando  ancora  le
risposte a molte domande). […]
E se lavoriamo di frequente nei “luoghi deputati” del teatro, resta prioritario
per noi cercare delle strategie per la distribuzione degli spettacoli che portino
anche fuori dai circuiti ufficiali, perché vogliamo essere presenti là dove si
può trovare ancora un "senso" diverso, uno spettatore diverso del teatro: nei
centri  sociali,  nei  circoli,  e nelle  scuole,  in quelli  che sono troppo spesso
territori dimenticati, frontiere incustodite e quindi estremamente ricettive. Il
nostro percorso di lavoro e di studio prosegue da circa quindici anni nella
stessa direzione,  in  questa fine di  secolo,  e  grazie a  questo (o nonostante
questo)  il  gruppo  è  cresciuto  numericamente  sia  negli  attori  che  nei
collaboratori, è cresciuto il nostro impegno produttivo e il numero di piazze
nelle  quali  mostriamo  il  nostro  lavoro.  Uguali  e  diversi,  perché  abbiamo
maturato  una  coscienza  diversa,  che  si  è  definita  attraverso  le  molte
produzioni, le esperienze laboratoriali e di incontro con maestri (tra i quali
non  possiamo  non  ricordare  Jerzy Grotowski  e  Eugenio  Barba,  coi  quali

142 Vedi n. 88.
143 Nora o della delimitazione dell’acqua, testo di Gigi Bertoni, regia di Alberto Grilli, con Daniela Niccolini, Paola 

Pazzi, Angela Pezzi.
144 Viaggio nelle geografie del cuore, Alida Alpi, Daniela Niccolini, Paola Pazzi, Angela Pezzi, Renato Valmori, Elio 

Zoli.
145 Secondo studio sulla Memoria, testo di Gigi Bertoni, regia di Alberto Grilli,
146 Antico testo classico cinese usato a livello popolare a scopo divinatorio, mentre dagli studiosi è utilizzato per 

approfondire aspetti matematici, filosofici e fisici.

80



abbiamo  lavorato  nel  continuo  tentativo  di  sviluppare  una  poetica  che
volevamo completamente nostra, autonoma, ma senza disconoscere le nostre
radici,  ma anzi  in rapporto dialettico con esse),  e soprattutto attraverso la
presentazione  degli  spettacoli  in  Festival  e  progetti  importanti,  in  Italia  e
all’estero.  E per questo ancora definiamo il nostro come teatro di gruppo,
perché  le  scelte  le  affrontiamo  quotidianamente  con  i  compagni,  e
condividiamo la discussione su tutti gli aspetti del lavoro. La nostra è una
azione che definiamo tutt'ora di  "ricerca":  la sperimentazione è compagna
presente nel lavoro, ed è un momento vitale del processo di auto-pedagogia
che è sempre in atto. Alcuni aspetti sono per noi più importanti di altri. Tra
questi, per esempio, il lavoro quotidiano con i compagni, condiviso in tutti i
suoi  aspetti;  o  l’improvvisazione,  momento  vitale  del  nostro  processo
creativo. Sappiamo che queste sono scelte comuni ad altri. Non per questo ci
sentiamo - e non vogliamo essere - teatranti che appartengono a un tipo di
teatro in particolare. Questa indipendenza cerchiamo di dimostrarla anche nel
rapporto col mercato dove, dopo un lungo periodo di isolamento, abbiamo
cercato una strada possibile di lavoro con alcuni Centri di Produzione che si
sono rivelati importanti partner e grazie ai quali hanno preso il via importanti
esperienze produttive e di distribuzione nel circuito nazionale - impostando il
lavoro sulle idee e sui  progetti,  e  non sui  soldi.  Senza fingersi  ingenui,  e
quindi  senza  mai  dimenticare  cosa  è  il  mercato,  quali  rapporti  di  forza
presume,  cos'è  la  battaglia  all'ultimo  sangue  per  le  sovvenzioni,  come  si
modificano le situazioni (la legge della giungla...). Ma con la coscienza che
queste contraddizioni sono interne al nostro mestiere - quello che abbiamo
scelto  -  e  che  i  problemi  non si  risolvono  semplicemente  evitandoli,  ma
cercando dove è possibile delle risposte collettive. Il  lavoro, la qualità del
lavoro, le scelte che nel lavoro noi compiamo, sia nella preparazione degli
spettacoli che nelle repliche; la dialettica fra il momento produttivo e tutti gli
altri che viviamo (quando organizziamo pedagogia o spettacoli); da qui nasce
la manifestazione della nostra poetica e della nostra politica, in tutti questi
momenti di pari dignità e importanza fra loro.147

Il  Teatro di Brisighella  viene usato molto dai giovani dei  Due Mondi.  Le graticce che vi  sono
suggeriscono a Grilli un’impostazione scenografica che sarà un elemento forte del nuovo lavoro:
Ubu Re, del 1988. 148

ALBERTO GRILLI:  Il Comune di Brisighella ci concedeva il teatro vuoto e inagibile; un bello
spazio, peccato che ancora è da recuperare. L'inverno lavoravamo lì senza riscaldamento. Però in
cambio  facevamo  sempre  una  decina  di  laboratori  nelle  scuole;  quindi  era  gratis  ma  non
veramente gratis. Poi quand’era troppo freddo d’inverno andavamo anche in una palestra in una
scuola; Il teatro di Brisighella aveva un bel palco grande, aveva la graticcia, infatti lì poi è nato
Ubu che usava la graticcia tantissimo; sicuramente se lo avessimo preparato da un’altra parte non
sarebbe venuto così, lo spettacolo. Lì abbiamo cominciato a montare lo spettacolo, è stato quasi un
anno montato lì in quel teatro, aggiungendo elemento a elemento. Un lusso che pochi si possono
permettere. […] In Ubu mi diede una mano anche Alessandro Gentili che anche lui è bravo…[…]149

Allora  ci  fu  un  pittore  di  Faenza,  Nedo Merelli,  che  diede  un’idea  scenografica  e  un’idea  di
riferimento ai quadri di Savinio; poi la nostra scenografa costumista che aveva già  cominciato a
lavorare  con  noi  con  Nora,  cioè  la  Maria  Renata  Donata  Papadia,  prese  in  mano  questa
suggestione e cominciò a proporre delle cose, costruire delle cose, soprattutto delle maschere che si
usavano, delle maschere che si tenevano in mano diciamo, dei manichini: i famosi manichini di

147 Vedi n. 89.
148 Ubu Re, testo di Gigi Bertoni da Alfred Jarry, regia Alberto Grilli, con Angela Pezzi e Renato Valmori, costumi e 

oggetti di scena, Maria Donata Papadia. Lo spettacolo, per ragioni tecniche viene adattato in una seconda versione 
priva della macchineria scenografica costruito da Grilli.

149 Cofondatore del Teatro di Ventura, attore e conduttore di laboratori nelle scuole, collabora attualmente alla Casa del 
Teatro del Teatro Due Mondi, alla sua biblioteca e archivio.
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Ubu.  Però tutta la parte scenografica e tutte le macchinerie erano proprio costruite lì sul posto.
Praticamente mi ero portato l’officina sul palco là, quindi avevo la saldatrice, era tutto costruito
con materiale di recupero di ferro; ferro vecchio, vecchie biciclette, tutte cose vecchie, tutte saldate
e con tutti i meccanismi sperimentati lì in teatro. I due attori in scena facevano tutto, cioè facevano
muovere le macchine, pedalavano con delle catene, si muovevano le bottiglie che rappresentavano i
nobili; poi con delle leve e dei freni facevano alzare le vele, venir giù le giacche, insomma c’erano
tutta una serie di ingranaggi sul palco e i due attori Angela e Renato muovevano tutto. E lì è stato
un grande divertimento alla macchineria teatrale, alla graticcia, alle carrucole, alle catene, a tutti
questi meccanismi a vista che facevano parte della scenografia, che comunque costruivo già io e ho
sempre continuato a fare, ed è una delle parti che mi piace di più.

In questo lavoro convivono i processi di costruzione dell'impianto scenografico e i materiali degli
attori.  Lo  spettacolo  segna  una  maturazione  in  cui  il  gruppo  dei  Due  Mondi  fa  tesoro  delle
esperienze  e  si  approccia  secondo  esigenze  e  modalità  che  gli  appartengono  maggiormente.
Chiarisce qual è la poetica del gruppo; lo chiarisce agli spettatori ma anche agli stessi protagonisti.
Angela Pezzi e Renato Valmori si rapportano ad un testo fatto di personaggi forti.  Le prove su
questo lavoro iniziano senza Renato Valmori, distanziatosi dal gruppo poco tempo prima:

RENATO VALMORI: C’è stato un momento anche che io sono uscito dal gruppo, perché ho avuto
un momento di contrasto. C’erano anche delle vicende personali che hanno sicuramente influito.
Angela e Alberto che sono quelli che c’erano anche allora e con i quali condividevamo tutte le
cose, forse pensano che in quell’epoca io me ne andai più per questioni personali invece per me
erano molto artistiche. Quando facevamo le prove, non stavamo lavorando nella direzione giusta,
quindi io proprio, sentivo che stavam perdendo tempo.
[…]  Alberto  e  Angela,  quando  io  ero  uscito,  fecero  Ubu Re con  un  altro  attore  e  io  vidi  lo
spettacolo e quando l’ho visto ho capito che era stata trovata finalmente una strada, capito? […]
Mi ricordo che vidi questo spettacolo del quale ero contento che avessero trovato questa forma,
questo modo…e non pensavo di rientrare nel gruppo perché c’era finalmente un lavoro che vedevo.
Pensavo: “Va bene, voi lavorate, io sto fuori”. Poi, dopo, questo altro attore rimase a casa, loro
erano in grande difficoltà. Io ero molto in contrasto soprattutto con Alberto: insomma, io me ne ero
andato dal gruppo. Alberto, a tutt’oggi, con qualsiasi attore che esce dal gruppo, ci mette una
croce sopra. Noi avevamo cominciato da ragazzi, assieme, era stata una rottura abbastanza forte.
Quindi dissi: “Se voi siete disponibili, è un peccato buttar via questo lavoro, che ha un valore.
Quindi se voi siete disponibili, io ci sono per rimetterlo in piedi”. Mi sembra che scrissi una bella
lettera […]. Lavorammo per mesi intorno al personaggio,  arrivandoci pian piano […].

Lo spettacolo permette al gruppo di accedere  un incontro dei gruppi che avviene a Frascati nel
1988; un simposio a cui assisterono studiosi come Taviani, registi come Barba. L’ultimo giorno,
quando presentarono dei frammenti del nuovo spettacolo tratto da Jarry, ci fu un apprezzamento che
gli fece guadagnare interesse ed una credibilità artistica. Di lì a poco sarebbero stati invitati dal
Teatro Tascabile di Bergamo.
In  questo  spettacolo  non ci  sono testi  che  nascono dalle  personalità  degli  attori,  testi  costruiti
insieme  alle  improvvisazioni.  Lo  spettacolo  non  è  un  montaggio  di  improvvisazioni.  Sono  le
personalità di Angela Pezzi e di Renato Valmori a dover adattare il lavoro sulle “azioni fisiche” ad
un  testo,  quello  maneggiato  da  Gigi  Bertoni.  La  scenografia,  pur  sempre  essenziale,  risulta
fondamentale: lo scheletro di una torre di ferro fatta di scale, impalcature, piani, manichini. È lo
stesso Grilli  che  la  costruisce manualmente.  E’ una  scenografia  che seziona lo  spazio scenico;
permette  di  cerare  altezza  e  profondità  agli  attori  che  vi  si  muovono  dentro  e  ne  usano  i
marchingegni mentre recitano le parole di Jarry riformulate da Bertoni. Quest’ultimo trae da questa
esperienza drammaturgica la pubblicazione di un libro,  Come un bambino in rivolta (Il libro di
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Ubu). 150 Ubu è uno spettacolo sul potere e sul teatro.

C’è un monologo in UBU RE (Teatro Due Mondi-1988), che
amo da sempre. Arriva circa mezz’ora dopo dal prologo iniziale,
dopo che per diverse scene come spettatore ho dato spazio ai
sogni  del  mio,  del  nostro  teatro.  Ancora  oggi,  dopo  “mille
repliche”, mi colpisce come una frustata, mi spinge a pensare a
cosa siamo fuori, fuori dal teatro, a quale battaglia partecipiamo,
io e il mio gruppo.

…povero  Ubu,  attore  scalcagnato.  E  credi  proprio  che  sia
possibile tutto questo, credi davvero che te lo lasceranno fare
impunemente?
Oh, piccolo Ubu, ma allora credi davvero che il teatro possa
entrare nella vita,  ogni sera, e ogni sera pronto a buttarti  in
trincea…con  la  tua  spada  giocattolo,  contro  macchine
sofisticate, davvero come un piccolo esercito di liberazione con
la sua violenza di legno che resiste contro il sistema esemplare
dell’omologazione…
Riprendi la tua corona di Ubu, e combatti allora la tua battaglia
finale, e tenta, se puoi, di difendere i confini che hai segnato.
C’è del marcio, e non solo in Danimarca. Quello che serve è
trovare  una  soluzione  differente  dallo  scontro  fisico,  dove  si
può…

Oggi, come ieri, io sono Ubu, i miei compagni Ubu, il Teatro
Due Mondi Ubu.
No, non credo che mi lasceranno fare niente impunemente. Già
ho pagato, e ancora dovrò farlo. Da anni lavoro in questa città.
Faenza, che ho scelto come campo di lavoro.
Luogo dove (come i  miei padri  contadini)  essere legato dalla
fatica che sogna il raccolto.
Preparare il terreno, seminare, curare i germogli,  raccogliere i
frutti.  Da anni  con la  coscienza che solo in  un ambiente non
ostile si cresce, ma che in un ambiente ostile ci si fortifica.151 

Lo spettacolo Ubu è assolutamente anti economico, per scelta. Necessita di un giorno di montaggio.
Sorge per questo una versione “da camera” con scenografia ridotta. L’esperienza di quest’opera
fortunata, che dà avvio al conoscimento e al riconoscimento del Teatro Due Mondi è molto legata al
nucleo fondatore ed è anche per questo motivo che, con l’ingresso di Paola Sabbatani,  Ubu Re,
termina il suo giro. 
In tre anni vengono realizzati il già citato  Belli pagliacci  e una sorta di trilogia tratta da Gabriel
Gracia Marquez: due spettacoli di strada ed uno di ombre in cui Grilli approfondisce le suggestioni
per il Sud America, cercando di ricrearne le sensazioni. Rimane il bisogno di narrare storie, che
parlino di libertà. L'incredibile storia della candida Erendira e della sua nonna snaturata e Fiesta
152 vanno incontro ad un ulteriore necessità  del  gruppo:  portare  il  teatro a  chi  non lo  conosce.
150  Edizioni Teatro Due Mondi, Faenza, marzo 1989.
151 Teatar foglio di informazione sulle attività del Teatro Due Mondi, anno I n.1 novembre, Teatro Due Mondi, Faenza 

(Ra), 1992. 
152 Fiesta, spettacolo di strada. Regia di Alberto Grilli, costumi di Donata Papadia, nella versione originale con Stefania

Erriquez, Cristina Perezzani, Angela Pezzi, Roberto Pozzi, Paola Sabbatani, Renato Valmori. Lo spettacolo è tutt’ora
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Trasformarlo in una festa. Realizzano l'intenzione di andare verso un teatro popolare. “Per l'attore
la preparazione di uno spettacolo così particolare è l'occasione per misurarsi col proprio mestiere
e  con  un  pubblico  nuovo.  Deve  fare  i  conti  col  proprio  mestiere  perché  deve  eventualmente
apprendere  nuove  tecniche  (suonare,  camminare  in  equilibrio  sui  trampoli)  che  utilizzare
diversamente strumenti consueti (come la voce)”. Erendira da parata diviene spettacolo stanziale da
replicarsi all’aperto. La strada, per i Due Mondi, deve mantenersi luogo in cui poter narrare. Fiesta
è un altro spettacolo che riscuote successo, che gira,  entusiasma. Porta il Teatro Due Mondi in
tournée in Bolivia e Venezuela. E’ una parata a soste; induce gli attori a confrontarsi con l’uso delle
maschere,  costumi  variopinti  e  un  dinamico  utilizzo  di  tamburi.  Lo  spettacolo  assembla  in  un
montaggio serrato diverse suggestioni che ruotano intorno ai racconti di Gabriel Garcia Marquéz.
Da un racconto dello stesso Marquéz, Grilli, Bertoni ed il resto della compagnia, attingono per la
costruzione drammaturgica de Il mare del temo perduto, piccola opera visionaria, in cui convivono
attori e figure create con giochi d’ombra.153 
Nel 1992, frattanto, prendono avvio due progetti che si affiancano alle pratiche sceniche del Teatro
Due Mondi. Due progetti culturali. “Teatar” e la biblioteca. Il primo è un foglio di informazione di
cui il regista faentino è direttore responsabile. Redatto direttamente nella sede di via Oberdan a
Faenza è utile a rendere pubblica la gamma di attività che il gruppo realizza; uno “strumento di
collegamento”  con  gli  spettatori  e  con  la  città.  Il  collettivo  cerca  però  di  “svilupparlo,  farlo
diventare voce di un progetto”. In effetti “Teatar” nell’assolvere il suo scopo di fornire notizie, date,
luoghi degli avvenimenti, offre le sue pagine a tante piccole dichiarazioni d’intenti, presentazioni,
commenti,  interviste,  citazioni,  arrivando  a  sensibilizzare,  a  diffondere  valori,  incuriosire  e  ad
essere traccia di un gruppo ma anche di un piccolo periodo del teatro romagnolo e italiano. “Teatar”
testimonia ad esempio una strana contingenza; la morsa sempre maggiore, quella della riduzione dei
soldi  che  grava  sull’organizzazione  del  Teatro  Due  Mondi  e,  al  tempo  stesso,  in  maniera
inversamente proporzionale, un radicarsi del gruppo sul territorio, un ampliamento delle conoscenze
e dei propri spazi di lavoro. Un  crescente successo degli spettacoli.     
La raccolta di testi e filmati in realtà esiste dagli esordi ma in questi anni si consolida fisicamente e
se ne rende noto il disegno. Quello di darne accesso a chiunque.
Per  di  più,  il  lavoro  di  scrittura  di  Bertoni,  drammaturgo  interno  al  gruppo  vede  luce  in  due
pubblicazioni.  Oltre  al  menzionato  testo  di  Ubu (che  contiene  anche  riflessioni  sul  tema  della
violenza e della nonviolenza), viene dato alle stampe Libri diversi contenenti i testi degli spettacoli
e una raccolta di poesie.
E' del 1992 lo spettacolo  La piccola casa dei grilli. Una donna viene a sapere della morte della
sorella, rinchiusa in carcere per ragioni politiche, è una combattente comunista. Non le è dato sapere
come sia avvenuto.  Isolata in una casa di vacanze la donna ritrova gli  oggetti  per far affiorare
ricordi, riflessioni. Il lavoro è tratto in parte dal film Anni di piombo.154

“Angela [Pezzi] deve transitare dal corpo di Julchen a quello delle altre donne della casa, farle
rivivere (la nonna) e rievocarle (Marianne). E insieme deve tenere il filo narrativo, e dipanarlo
tenendo vincolata a sé l'attenzione degli spettatori. Tentando di sorprenderli ancora...[...] Oggi in
questa Nuova Confederazione Democratica Senza la Paura del Comunismo, questa storia ha perso
probabilmente alcuni significati. La speranza è che, contestualmente, per forza propria, altri ne
possano guadagnare. Muovendosi ormai in una dimensione senza Tempo Storico, come un Dersu
Uzula qualsiasi nelle strade di Parigi, New York Tokyo o Mosca.”
Nel 1993 viene creato Il cerchio di gesso da una novella cinese del Milleduecento e, soprattutto, dal

in repertorio grazie alle sostituzioni degli attori che man mano, con gli anni ed i conseguenti cambiamenti interni 
alla compagnia, hanno portato e portano in scena i personaggi.   

153 Il mare del tempo perduto, riscrittura testo di Gigi Bertoni, regia di Alberto Grilli, con Angela Pezzi, Renato Valmori
alla fisarmonica Paola Sabbatani.

154 Anni di piombo è un film del 1981 di Margaret Von Trotta. Narra la storia di due sorelle, impegnate politicamente 
negli anni Settanta nell'area di sinistra, scelgono due strade diverse. 
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riadattamento di Brecht; riferimento importante del pensiero di Grilli e Bertoni.      
Nel 1995 viene creato La favola degli uomini e degli animali 155 un attore ed una musicista legano
racconti africani, ebraici e di La Fontaine. Gli anni precedenti sono caratterizzati da un arresto delle
attività  rivolte  alla  città  Incorrono  problemi  con  l'amministrazione.  Colleghi  e  professori
manifestano la loro solidarietà; nel 1995 appare su Teatar l'annuncio di un accordo per cominciare a
lavorare alla creazione di una Casa del Teatro. Da quel momento nasce una lunga attesa; il racconto
di  una  lunga  preparazione  che  si  svilupperà  parallelamente  alla  risoluzione  burocratica  e  alla
costruzione. La Casa del Teatro nasce sin da principio come luogo di ospitalità di studio, di seminari
pratici. Un modo per coagulare l'intensa attività pedagogica, interculturale realizzata e promossa dai
Due Mondi sul territorio faentino. Ad esempio il laboratorio permanente della scuola dell'attore o i
corsi di aggiornamento per insegnanti che vengono sono il pretesto per disseminare esperienze di
cultura teatrale alla cittadinanza. Il numero di Teatar si intitolava Ancora aspettando ancora la Casa
del Teatro:156 

E’ stato compiuto il primo passo verso l’apertura di un piccolo spazio
che permetta a noi, Teatro Due Mondi, e ad altri come noi di provare,
allestire,  e  infine  anche  mostrare  il  proprio  lavoro  a  Faenza.  Il
Consiglio Comunale ha deliberato una convenzione che ci assegna dei
locali che noi abbiamo ritenuto sufficienti ala bisogna.
Questo  no  significa  ancora  che  abbiamo  raggiunto  l’obbiettivo
prefissato. Se così fosse, saremmo degli integrati, poiché non abbiamo
ancora chiamato a brindare con noi i tanti che ci hanno sostenuto in
questa “battaglia” (ricordate i fax del 1993-1994?). Ma noi stessi non
abbiamo ancora brindato. 
Il cammino è ancora lungo, irto di ostacoli tranelli, improvvise buche.
Adesso serve un successivo atto che finanzi la nostra Casa del Teatro.
Ne serve un altro che avvii  i  lavori  di ristrutturazione che dovranno
trasformare un locale ora usato come un magazzino in una saletta in
regola  con  tutte  e  agibilità  Serve  molta  attenzione.  Serve  pazienza,
insomma, non bisogna abbassare la guardia, e soprattutto non bisogna
ubriacarsi passando da un brindisi all'altro.

Nell'ideazione,  gestione e organizzazione della Casa è molto importante menzionare Alessandro
Gentili. Conduce seminari e partecipa alle riunioni; lavora alla Biblioteca e a Teatar. 157  
Ma in questi anni i Due Mondi è anche un teatro che gira. E' ospite di Festival italiani come di
tournée  in  Venezuela,  Bolivia,  Brasile  e  Inghilterra.  Sa  coniugare  il  radicamento  tramite  la
pedagogia e la capacità di essere una compagnia di giro. Nascono in questo periodo nuovi lavori
idonei al pubblico, Il gatto del Ceshire, La fattoria degli animali, e qualche anno dopo Cyrano de
Bergerac.158 Ma è anche il periodo della Visita Guidata al Teatro De Mondi; un progetto speciale di

155 Le Favole degli uomini e degli animali consulente letterario Gigi Bertoni con Paola Sabbatani, Renato Valmori
costumi e oggetti di scena Maria Donata Papadia, regia Alberto Grilli.

156 “Teatar”, anno IV, n. 1, ottobre 1997.

157 Attore, ha iniziato a fare teatro professionalmente nel 1980 nel Teatro di Ventura, all’epoca di una delle formazioni di
punta del “terzo teatro”. Dall’85 conduce un’esperienza di lavoro solitaria che ha preso il nome di Compagnia 
Alessandro Gentili. Ha prodotto in questo contesto, L’uomo solo da Cesare Paese, Quell’antica famosa mascherata (da 
Luigi Pirandello) e La storia di Anna Mercadante (da Bertolt Brecht). Conduce da anni laboratori per la Casa del Teatro
di cui cura la biblioteca e l'archivio.

158 Il gatto del Ceshire -ovvero giocare con le parole (1995) consulente letterario Gigi Bertoni, con Angela Pezzi, Sauro 
Rossi, scene e costumi Maria Donata Papadia , regia Alberto Grilli (1995).  La fattoria degli animali (1996)  di Gigi 
Bertoni liberamente tratto dall'opera di George Orwell, con Josiane Antello Vieira, Angela Pezzi, Maria Regosa, Paola 
Sabbatani, Sauro Rossi, Renato Valmori
scene e costumi Maria Donata Papadia; regia Alberto Grilli. Cyrano de Bergerac (ovvero il cavaliere diseguale) di Gigi 
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esposizione di  tecniche e  scene che Grilli  mette  in  relazione al  luogo della  messinscena,  teatri
tradizionali o spazi non convenzionali. E' del 2001 Il principe delle favole.159 
Sempre di più il Teatro Due Mondi intensifica la versatilità della sua produzione. L’ensemble di
Faenza  è  in  grado  di  compiere  due  lavori  importantissimi  per  la  propria  carriera.  Due  lavori
importanti  e diversi:  nel 2004  Oriente e nel 2005  Santa Giovanna dei Macelli.  Il  primo è uno
spettacolo di strada dove il gruppo mantiene il fondamento narrativo che si snocciola nelle varie
scorribande, scontri tra gruppi di contadini, un tiranno e due venditori ambulanti.  Lo spettacolo
risulta efficace,  suggestivo grazie alla variegata composizione dei costumi,  delle azioni corali  e
all’uso  canto.  In  questo  spettacolo  di  sala  vi  è  la  messa  in  musica  del  testo,  una  raffinata
orchestrazione di canti,  controcanti  e vocalizzi che crea un’atmosfera che ha a  che fare  con la
violenza del potere. Per questo si accomuna ad Oriente. Il gruppo dunque esplora tecniche ma non
fa  che  guardare  in  diversi  modi  alla  storia  dell’oppressione  per  cui  non  perde  la  capacità  di
indignarsi, protestare e sperare. 
Nel  2008 viene  creato  Al  Gran Teatro  di  Mangiafuoco: all’interno  della  vicenda  di  Pinocchio
troviamo un’altra storia, cinese, didattica alla maniera di Brecht. Tra il 2011 e il 2013 c’è un’intensa
attività di produzione: Ay l’amor! Il primo è un concerto di canti, montati, agiti, intessuti e capaci di
parlare d’amore. Con ironia. In scena degli attori vestiti come in una favola e delle scale ornate di
fiorellini disegnati. Le scale permettono di muovere l’uso dello spazio, di far transitare gli attori da
un’immagine all’altra nel tempo ritmico delle canzoni creando immagini composte sapientemente.
Gira molto in Italia, in nord Europa ed in Sud America. E’ uno spettacolo che denota una maturità
acquisita dal gruppo. La capacità di muoversi in una rete di appuntamenti ritmici creati dallo stesso
attore attraverso la voce o gli strumenti musicali. 
Cuore basato sul romanzo di De Amicis è uno spettacolo adatto anche ai ragazzi, un modo per
riflettere sul senso perduto della scuola italiana, a quanto sia diversa e in fondo la stessa nel corso
del tempo, con le sue immigrazioni e con i suoi strati sociali. Tra il 2011 e il 2013 il gruppo faentino
realizza  Carosello e  Lavoravo all'Omsa. Sono due lavori importanti perché è evidente come vi si
condensino quelle che ormai sono le specificità del Teatro Due Mondi.
Il  primo è uno spettacolo itinerante,  di  strada.  La cornice è quella dei  Musicanti  di  Brema dei
Fratelli Grimm. Dunque, la capacità di raccontare favole; la lunga esperienza del teatro dedicato ai
ragazzi. Degli animali in viaggio, dei suonatori e affabulatori.  All'interno, una vicenda: un neonato
che viene dall'Africa e la ricerca di “Madame Europe”, un personaggio immaginario che non si
vedrà mai. Lo scherzoso gruppo di animali-musicisti infatti cerca per il trovatello una casa, in “Via
dell'Ospitalità”. Così, gli attori, bussano alle porte delle case, lo fanno realmente chiedendo dove sia
Madame Europe, dove sia qualcuno che possa occuparsi del piccolo. All'interno di due elementi ben
noti ai Due Mondi: la strada e la fiaba. Una storia di tutti i giorni. Un gruppo di rifugiati fuggiti da
diverse parti dell'Africa, per lo più dalla Libia in seguito alla guerra civile del 2011, sono arrivati a
Faenza. Sono ospiti di un centro di accoglienza. L'ensemble diretto da Grilli decide di accoglierli
nella Casa del Teatro. Avvia un laboratorio; ne deriva un'azione di strada e un video documentario
Dalle onde del mondo. Vi partecipano gli attori del gruppo e dei partecipanti, faentini, che Grilli
denomina  “volontari  della  cultura”.  Un  lavoro  particolare  condotto  da  Grilli,  in  cui  il  fine
comunicativo, esplicito, la manifestazione del problema alla gente viene prima del fine artistico.
Una scelta precisa e consapevole.

 Dal mio punto di vista il non-attore mi interessa se ha una motivazione non-artistica, perché se un
amatore vuol far l'attore, mi riproduce dei cliché. Per esempio nello spettacolo dei rifugiati c'è
Afam, lui fa un pezzo molto bello in cui dice quello che vuole; sarebbe un bravo politico, lui. Si

Bertoni liberamente tratto dall'opera di Edmond Rostand con Angela Pezzi, Maria Regosa, Paola Sabbatani, Sauro 
Rossi, Renato Valmori scene e costumi Maria Donata Papadia; regia Alberto Grilli.
159  Il principe delle favole (1995) Testo di Gigi Bertoni, scene e costumi di Maria Donata Papadia. Regia di Alberto 
Grilli. Con Paola Sabbatani e Renato Valmori .  
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potrebbe  dire  che  fa  un  monologo,  per lui  non  fa  un  monologo,  lui  fa  un  discorso,  parla  al
pubblico, non pensa mai di far l'attore, non c'è un personaggio in sostanza. Il discorso di fondo è
che quando  si  comincia  a  fingere,  a  fare  qualcosa  di  diverso,  ci  si  avvicina  al  lavoro  sul
personaggio. Non mi interessano quelli che sono qui per un altro motivo, che sono qui per fare uno
spettacolo, non mi interessa tanto se la sua intenzione è quella artistica, anche quella da dilettante
o da amatore. Ci vuole un motivo altro per ritrovarsi e deve essere chiaro che il teatro è un mezzo
per arrivare a un obbiettivo ma non un fine e quindi non si ragiona mai d'arte, anche se puoi
riprodurla, come effetto. [...] Una cugina di Angela che lavora a Lugo ci ha detto: “c'è un gruppo
di rifugiati”, quelli di cui leggi sui giornali, ma non sapevo che stavano a Lugo. “Venite a fare uno
spettacolo per loro?” Eravamo un pomeriggio qui io e Angela, abbiamo detto “Beh, questi arrivati
dalla Libia, gli andiamo  a fare uno spettacolo?”. Abbiamo detto, l'anno scorso, d'estate: “veniamo
noi a fare un laboratorio con loro” e dopo abbiamo visto che c'erano anche a Faenza. Quindi si
potrebbe dire che è stato un tramite di una cugina. 

Il discorso sul “non-attore” si lega ad un altra nuova produzione Lavoravo all'Omsa. Una dinamica
simile; un problema che si presenta alla città ed il Teatro Due Mondi capace di essere ricettivo, di
conoscere, ospitare ed elaborare una reazione con i mezzi del teatro. Stavolta sono delle operaie;
quelle licenziate da una nota fabbrica locale, il calzaturificio dell'Omsa.

Verifiche

Tra il 2012 ed il 2015 ho avuto modo di essere ospite nella Casa del Teatro del Teatro Due Mondi.
Ho intervistato nel 2012 Alberto Grilli (il regista) Renato Valmori, Angela Pezzi e nel 2015 Tanja
Horstmann e Maria Regosa. Ho seguito inoltre le attività su cui, in quei periodi, il gruppo era di
volta in volta impegnato. Le domande si concentrano sul progetto con le operaie dell'Omsa, sul
senso della vita di gruppo, sulla Casa del Teatro. Solamente con Renato Valmori e Angela Pezzi mi
sono concentrato sulla loro esperienza con Ryszard Cieslak in occasione di un seminario a Bologna.

   
Intervista ad Alberto Grilli
(Faenza 30/7/2012)

Alberto Grilli è regista, fondatore e direttore del Teatro Due Mondi. Con lui ho realizzato una lunga
intervista che va dalla ricerca di notizie storiografiche alle analisi delle attività che il gruppo sta
portando avanti sotto il profilo sociale, come gli interventi urbani delle operaie dell' OMSA; dalla
vita di gruppo alla questione dei giovani, così cruciale nel determinare gli scenari possibili. 
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Di cosa parlavano Il Capitano Lappus e Primo studio sul silenzio?

Del Capitano Lappus mi ricordo meglio perché era un lavoro che avevamo voluto fare una parte
con le maschere, auto costruite. Anche questa un'auto pedagogia interna, senza che nessuno avesse
mai lavorato con le maschere; dall'altra parte volevamo fare uno spettacolo per ragazzi. Come
scenografia del Capitano Lappus c'era una specie di tavolo che cambiava continuamente funzione;
nel senso che si apriva, chiudeva, c'era un fondale, diventava una barca. Praticamente sul tavolo
c'era una cesta,  una cesta  magica.  Dentro c'era una botola per  cui  da questa cesta venivano
sempre le soluzioni alle vicende. Il Capitano Lappus, diciamo, arrivava in quattro diversi luoghi
con quattro tipi di personaggi diversi; sicuramente degli arabi da qualche parte, poi c'era una
scena coi marinai. Non ricordo bene. Però c'era sempre qualche situazione complicata che veniva
risolta con l'aiuto di questa cesta magica che faceva apparire dei personaggi o degli oggetti che
davano una possibilità di soluzione al Capitano Lappus, che era una specie di lavoro sul Capitan
Fracassa, sul Capitano della Commedia dell'Arte visto da lontano, però era questo personaggio un
po' guascone, un po' spavaldo. Capitano inteso come marinaio. Per cui come marinaio viaggiava,
in qualche paese, in situazioni diverse. Secondo me Gigi, da qualche parte deve avere il copione. 

Già c'era Gigi?  

Si, l'ha scritto Gigi. Dal '79 all' 83 abbiamo la prima fase con Giochi di mano, sulla scia di questo
teatro amatoriale se vuoi, di prosa, piuttosto convenzionale ma con titoli interessanti come Beckett,
ed era la continuazione del lavoro con Zoli. Mentre dall'83 c'è l'incontro con Mario Chiappuzzo.
Prima dell'incontro con un modo di pensare il lavoro dell'attore, Terzo Teatro e così via. 
C'è da dire, una cosa strana. Le maschere costruite in cartapesta per  Il capitano Lappus furono
modificate, cambiate,  ma sono le maschere di  Fiesta.  C'erano quattro attori,  Renato che era il
Capitano Lappus,  poi  Angela,  Ilio,  Paola.  Per  ogni  situazione  avevano una maschera  uguale,
quindi tre tipi di maschere replicate. Questo è l'esempio di una tecnica di riciclaggio di materiali
che non abbiamo mai abbandonato. 
 
In Primo Studio sul Silenzio c'erano riferimenti al nazismo?

C'era  Risveglio di  Primavera  di Wedekind. Era comunque uno spettacolo fatto  a montaggio di
materiali.  C'erano  partiture  musicali  e  azioni  vagamente  ispirate  al  TeaterTanz,  direi.  Era  il
periodo della  Gaia  Scienza.160 C'erano dei  momenti  in  cui  la  musica  finiva  e  c'era  un  lavoro
d'attore  sul  silenzio.  Questo  era  il  motivo  per  cui  si  intitolava  Primo  Studio  sul  Silenzio.
Oscillavamo da Bob Wilson a Pina Bausch come riferimenti visivi e spettacoli; c’era un lavoro di
ricerca per capire qual’era la zona dove potevamo andare a finire. C'erano dei piccoli monologhi;
mi sembra che Angela avesse dei piccoli monologhi da Risveglio di Primavera, poi in Viaggio delle
Geografie del cuore  è entrato  Nora come monologo che è entrato nello spettacolo  Nora - Della
delimitazione dell'acqua che è ancora uno spettacolo che segue la scia di quella fase lì che precede
Ubu che è lo spettacolo di una svolta poetico-formale. 

Era un periodo piuttosto intimista, secondo me

Si, ma avevamo già preso lo spettacolo di clown, per cui avevamo già due facce: Lappus e i Clown
erano una faccia molto diversa da Memories, Viaggio nelle geografie del cuore, da Nora. Devo dire
160 Compagnia teatrale romana fondata da Giorgio Barberio Corsetti, Marco Solari e Alessandra Vanzi. Proponeva un

teatro d'avanguardia in cui  al lavoro dell'attore slegato dalle necessità della rappresentazione si  aggiungeva una
concezione dell'evento teatrale basata sulla decostruzione dell’evento e sulla sua ricomposizione in elementi primari,
secondo una poetica del frammento e della contaminazione con altre forme artistiche. Dopo un notevole interesse
suscitato a livello nazionale e internazionale la compagnia si scioglie nel 1984.
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che quegli spettacoli lì non convincevano soprattutto gli attori; soprattutto Nora.  Subivamo se vuoi
l'influenza giusta, di Gigi, che aveva quegli amori lì. Conosceva Bob Wilson, Pina Bausch, che noi
non avevamo mai visto. Per cui c'era molta influenza sua che veniva da un gruppo di teatro che
faceva sperimentazione sulla parola, sulla poesia; e quindi abbiamo trovato una quadra quando
abbiamo deciso di fare un testo. Di prendere Ubu e mettere in scena un testo. Lo propose Gigi, non
lo supportavo io, alla prima lettura, devo dire. Però evidentemente quel testo ci ha permesso di
raccogliere un'anima che si era andata un po' vagamente perdendo e lì ci si è ritrovati tutti, gli
attori, io, eccetera. 

Quegli spettacoli del periodo intimista, avevano problemi a girare?

Assolutamente,  non  giravano  giustamente  per  la  qualità  degli  spettacoli,  ma  allora  eravamo
assolutamente fuori da qualsiasi giro di conoscenze. Anche fossero stati belli non avrebbero girato.
Poi a quel tempo giravano anche spettacoli brutti; però non avevamo sicuramente la forza, poi,
fino a  Nora,  nessuno era poi  tanto convinto di  noi.  C'era una sorta di  insoddisfazione perché
venivano fuori spettacoli che nessuno capiva. Quindi, non giravano e per fortuna. Almeno non ci
siamo bruciati. Nel senso che se ci ospitavano e ci vedevano con quegli spettacoli ci cancellavano
prima del tempo come succede a molte formazioni giovani. Quando ci hanno visto con  Ubu, il
lavoro era molto più solido e molto più personale, molto meno alla moda; era il nostro ritratto se
vuoi dirlo esattamente. Gli altri erano vestiti che non ci stavano bene addosso, un po' stretti o
troppo larghi.

Come avete ottenuto la sede in via Oberdan?

Forse nel '79 quando ci mettemmo in proprio avevamo la sede in un magazzino di un'attrice di
allora; poi nell' '80 o nell' 81, il Comune ristrutturò questa casa qui; allora c'erano otto gruppi di
teatro, uno dialettale e diedero una stanza ogni due gruppi. Poi col tempo tutti hanno chiuso, hanno
smesso, a parte “Accademia perduta” che poi è diventata molto più grossa e se ne andò. C'è stata
una fase in cui avevamo una stanza sola, poi due, poi quattro; poi il Comune ne diede due al Torino
Club, che per quasi cinque anni le ha tenute e noi ne avevamo solo due. Poi avevamo costruito la
ludoteca sulle scale, avevamo occupato degli spazi possibili, dopo lotte lunghissime siamo riusciti
a fare andare via il Torino e prenderci anche le altre due. Però la prima stanza che avevamo è
quella dove c'è la stanza della cucina che non aveva il divisorio in mezzo. Dopo lasciammo quella e
prendemmo la sala A che era un po'  più grande;  intanto gli  altri  gruppi stavano chiudendo e
smettendo  di  lavorare.  Un  po'  alla  volta  ci  siamo presi  gli  spazi  perché  gli  altri  smettevano
fondamentalmente.  Poi  c'è  stato  questo  interregno  con  il  Torino  che  era  assurdo  perché  noi
dovevamo stare in due stanze, provare nelle scale e quelli venivano solo la domenica per la partita.
Ci siamo mangiati il fegato per anni. Però a Faenza c'è questo club del Torino, perché c'è stato un
calciatore Bruno Neri del grande Torino (anche il Faber ha fatto uno spettacolo su Bruno Neri) 161

morto partigiano. Ed era di Faenza. Da allora c'è una tifoseria del Torino che ormai si andrà a
esaurire.
Comunque è stato un sostegno, un progetto del Comune che ha sempre funzionato, con alterne
vicende;  poi  abbiamo  cominciato  a  pagare  gli  affitti,  perché  i  primi  anni  mi  sembra  fossero
gratuiti. Quando eravamo otto gruppi si pagavano solo i consumi; poi anche gli affitti. Comunque
diciamo che  l'ambiente  pubblico  ci  ha  dato  una  grossa  mano.  Poi  lo  spettacolo  di  strada  lo

161 Il Faber Teater è un gruppo di teatro che nasce nel 1995 da un laboratorio teatrale all'interno del Liceo Newton di 
Chivasso (Torino, Italia). Il gruppo attualmente e stabilmente è formato da sei attori (due attrici e quattro attori) due 
direttori artistici, Aldo Pasquero e Giuseppe Morrone. Aldo Pasqueo è cofondatore inseme a Simone Capula del 
Teatro Tribù dal 1992 al 2000; del gruppo faceva parte anche Alessandro Rigoletti attualemnte attore del TTB.
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provavamo in questo parcheggio; abbiamo visto questo luogo in disuso che era la vecchia stalla del
macello  comunale.  Dopo gli  abbiamo chiesto  le  chiavi  e  ce  le  hanno  date  subito.  Per  cui  ci
abbiamo lavorato 4 anni mentre si faceva il progetto. Avevamo messo noi un pavimento di legno.
Poi è passato il progetto, sono arrivati i soldi della Regione.

In un numero di Teatar tu affermi: “ Correva l’anno 1983, o per essere più precisi, non correva
affatto: i più vecchi tra noi avevano potuto osservare (studiare) la seconda metà degli anni settanta,
il  teatro immagine,  il  teatro di gruppo, Scena,  la  politica e il  teatro,  bla,  bla,  bla,  e  comunque
osservare la fine di qualcosa. E mentre succedevano certe cose, altre comparivano all’orizzonte, ma
spostavano l’asse su altri problemi, esterni al teatro – probabile conseguenza del fatto che tutto
quello che vi sarebbe dovuto succedere “dentro” si era vanificato, assieme ai sogni e ai desideri che
quegli anni portavano con loro”.

Tutto questo è riferito più a Gigi [Bertoni]. L’unico che allora era andato all’università, l’unico che
aveva uno sguardo sul mondo,  l’unico che aveva fatto  politica fin’allora era Gigi;  noi qua si
viveva, come storia personale in un limbo, per cui quando poi, grazie a Gigi, abbiamo conosciuto
questo mondo che si andava se vuoi a chiudere, sia il Terzo Teatro o il “teatro di gruppo”, sia il
Movimento degli studenti, la politica, ci siamo messi secondo me in due posizioni. Uno: ok, come
ricominciamo, come cominciamo o ricominciamo visto che queste cose stanno chiudendo? Quindi
questa fase lunga iniziale di lavoro interno, chiuso è un po’ la conseguenza di questa, se vuoi,
disillusione che le cose stavano finendo, che eravamo arrivati tardi. Gigi in fase di riflusso; noi
eravamo arrivati tardi invece e quindi arrivando tardi non potevamo che cominciare daccapo, non
scontando il peso di una sconfitta ma ricominciando daccapo con l’idea del gruppo, cominciando a
lavorare con l’idea di fare politica con il teatro, cominciando a lavorare con l’idea dell’attore, del
training. Arrivati lì, se molti erano disillusi o delusi, o sconfitti o perdenti o con l’idea: “basta una
serie di cose, bisogna cambiare” noi invece cominciamo da zero e quindi ne rimaciniamo tutto con
un’energia diversa. Anche quando abbiamo cominciato con la strada, tutti stavano smettendo. Noi
invece abbiamo rilanciato la cosa, però senza né il peso di averla praticata, e neanche senza il
peso della moda, o del fatto di essere trascinati da un “movimento” ma con la forza di chi lo fa per
una curiosità e una scoperta di necessità molto personale non legata né ai tempi e né alle mode.

Forse  era  così  anche  per  il  training?  Lo  spettacolo  non  veniva  più  visto  come  qualcosa  che
inquinava la ricerca dell'attore?

Noi, lo spettacolo l'abbiamo sempre avuto come obbiettivo. Anche a differenza dei gruppi storici..
Per me...un allievo quando sta qua comincia presto a fare spettacoli. Si può essere molto bravi e
produttivi nel training ma puoi non raccontare niente in scena, diciamo. Per cui molte volte ci è
stato detto: “Ma...li mettete sotto troppo presto”. Ma per me quella è la prova fondamentale. Alla
fine anche se gli attori sono sempre in formazione, per me comincian presto a fare spettacoli a
lavorare con i vecchi e a vedere se lo tengono, lo spettacolo. Come dire, se riescono ad avere
presenza al di là della tecnica. E quindi lo spettacolo non è mai stato un accessorio, al contrario. Il
training è stato un mezzo per fare meglio lo spettacolo. Non a caso, da  Ubu in avanti i nostri
spettacoli  hanno avuto una drammaturgia più tradizionale,  non più spettacoli  di  montaggio di
materiali; se vuoi, l'unico che è cosi è “Ay l'amor! che è una specie di riscrittura successiva ai
materiali, ma gli altri no. In effetti in Ay l'amor!, la prima versione era completamente slegata da
un punto di vista drammaturgico e l'abbiamo rifatto anche se le canzoni sono rimaste quasi tutte,
però. Adesso ad esempio, la difficoltà del nuovo spettacolo di strada è che sto lavorando senza un
testo...mi manca, lo devo trovare, qualcosa da mettergli sopra, diciamo. Può darsi anche che non
arrivi. Comunque c'è un uso del testo, la drammaturgia, anche lo spettacolo frontale, cioè il teatro
nella forma più tradizionale e anche un tipo di lavoro sul personaggio e di uso del training molto
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più discreto.

Questo per essere più comprensibili o perché siete uno dei pochi gruppi ad avere una specie di
dramaturg?

Sicuramente poi, quando abbiamo preso una strada un po' più politica, l'idea di avere un pubblico
molto più largo; popolare nell'accezione buona del termine, è stata una necessità, per cui quando
abbiamo cominciato a fare gli spettacoli che capivano i nostri genitori, abbiam capito che eravamo
nella  situazione  giusta,  diciamo.  Quando  la  mamma  ha  detto:  “Ah,  ho  capito  cosa  volevate
raccontare!”.  Per  me è  legittimo anche fare il  contrario,  non dico  di  no,  però  ho bisogno di
raccontare qualcosa che sia comprensibile, che sia un contenuto, che sia leggibile qual è la nostra
visione del mondo. Quindi non rinunciare anche alla lettura individuale, personale. Ad esempio
continuare a fare in maniera seria lo spettacolo per ragazzi che secondo me ci ha aiutati molto,
perché  poi  alla  fine  arriviamo  a  un  percorso  dove  non  c'è  una  gran  differenza  per  me,  nel
linguaggio tra adulti e ragazzi; l'unica vera differenza è il tema di uno spettacolo. C'è un modo di
raccontare le cose attraverso il teatro che prende un primo livello molto semplice che è quello dei
bambini come un elemento necessario, con una serie di elementi che possono guardare, raccontare
anche  a  loro.  Anche  Santa  Giovanna  dei  Macelli era  uno  spettacolo  che  guardava  anche  ai
bambini, se c'erano. E così, spesso, i nostri spettacoli per ragazzi sono anche per adulti, La fattoria
degli animali l'abbiamo fatto molto in serale, Cuore è uno spettacolo che possiamo fare anche per
adulti,  Il cerchio di gesso pure.  Per me è importante rompere la cerchia degli addetti ai lavori,
rompere la cerchia degli artisti e degli intellettuali o rompere con il teatro di strada il cerchio delle
abitudini, di chi va a teatro e di chi non ci va. 

Negli anni avete ospitato tanti teatri, studiosi, attori, registi. Ho l'impressione che sia stata la vostra
auto pedagogia. Se è vero questo, qual è la realtà che vi ha più formati?

E' vero che tutte le volte in cui abbiamo invitato artisti, l'abbiamo fatto con l'intento egoistico di
conoscere qualcuno, o di vedere come lavora, ecc. La realtà che ci ha più formati secondo me è il
Teatro Tascabile. Non so dove, perché gli spettacoli sono molto diversi ,non so bene dove ci abbia
formati il Tascabile e gli attori che poi sono usciti come Mario Barzaghi coi quali continuiamo un
rapporto. Sicuramente Angela e Renato, ai tempi in cui c'erano questi laboratori con Cieslak o con
Flaszen, che io non ho neanche visto. Li ha formati molto secondo me. Io, invece, ho fatto una
settimana con Grotowski. Uno degli ultimi con Shaghayegh Beheshti, attrice del Théâtre du Soleil.
Ci ha dato molte suggestioni sul lavoro. Prima, molto i Bread and Puppet. E potrei dirti anche
Academia Ruchu. Si vede da quante volte li abbiamo invitati. A volte sono le persone più che gli
artisti che ti rimangono dentro. Questi ultimi li abbiamo invitati quando avevamo già un'identità
nostra, quindi la possibilità di aggiungere elementi, di integrare una strada. Nei primi anni non
abbiamo mai incontrato nessuno, quindi questo ci h dato la possibilità di non essere schiacciati dai
grandi, perché questo è un rischio, no? Anche quando abbiamo incontrato il Tascabile abbiam
mantenuto  la  nostra  identità  comunque,  quando  abbiamo  incontrato  l'Odin,  Eugenio.  Siamo
migliorati ma non cambiati. Un po' come arrivare all'incontro con qualcuno di forte, con le spalle
un po' solide. Senza rischiare di essere travolto diciamo. I maestri possono fare anche questo.    

Come ti hanno influenzato Renzo Vescovi ed Eugenio Barba?

Barba, prima di conoscere lui personalmente avevamo letto  La corsa dei contrari; letto e riletto.
Poi anche tutti i libri successivi. Con Renzo mi ha sempre impressionato quello che io non ho; la
sua grande capacità di lavorare sul dettaglio e questa sua anche a volte estenuante ricerca della
perfezione dei dettagli  che ho sempre ammirato e ho sempre pensato di avere un altro tipo di
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sguardo rispetto a lui ma...ci si prova sempre ad essere così. Poi anche la sua cultura umanistica
letteraria; completamente diverso da me anche in questo. Lui per niente manovale, io al contrario.
Eugenio: devo dire che quando l'ho visto lavorare, la cosa che mi ha impressionato sempre di più  è
la sua capacità di lavorare in opposizione, sugli opposti, diciamo. Quello mi ha aiutato molto;
chiaro che lui ha un mondo immaginario tutto suo, personale, che non è riproducibile, però le cose
che scrive (e non sempre pratica) sull'etica e sul senso del teatro, sono le cose più importanti. Poi
c'è anche il training. 

“Teatar”, chi lo scriveva?

All'inizio era una specie di creatura mia e di Gigi. Da quando i numeri sono diventati piccoli è
stato più Alessandro [Gentili] a curare la scelta dei materiali da mettere su, quando c'erano dei
numeri monografici su qualcuno. Poi l'abbiamo interrotto perché avevamo una registrazione come
testata giornalistica; io mi ero iscritto all'ordine dei giornalisti e si godeva di una serie di vantaggi
notevoli nelle spese di spedizione postale. Dopo è cambiato tutto, adesso costa una sacco spedire,
non ci sono più sconti, poi lo devi incelofanare, c'è una percentuale di pubblicità rispetto al peso.
Paradossalmente, se c'è pubblicità, paghi di meno.

“Teatar” vi aiutava a legare con la cittadinanza?

Con la cittadinanza no;  secondo me più fuori.  Facevamo, metti  cinquemila spedizioni,  mille  a
Faenza ma le altre quattromila erano fuori. Soprattutto per la gente di teatro che non lo buttava,
via. Le teneva lì. Conosco molte persone che ce li hanno i numeri. Quello che adesso non succede
con la posta elettronica. Non c'è più un oggetto da conservare. L'informazione c'è, ma a molti gli
piace ancora un oggetto da tenere, diciamo. 

Nel nuovo spettacolo sai già quello di cui vuoi parlare, o no?

Abbiamo cambiato molte volte in questi mesi. Io volevo vedere se riuscivamo in qualche modo a
rielaborare e riusare l'esperienza fatta coi rifugiati. La difficoltà qui sta nel fatto che comunque
dobbiamo fare spettacoli che almeno in qualche parte sia almeno grottesco se non comico. Non può
avere quella cifra drammatica continua che ha quello fatto coi rifugiati anche se non è tutto così;
ha dei momenti divertenti anche quello. L'ultima versione era di provare a partire da delle cose
fatte  con loro  e  cercare  di  trovare  una storia.  Per  esempio,  questa  prima scena chiamiamola
“dell'appello” è  la  scena finale  dello  spettacolo  coi  rifugiati.  Un'altra forma ma...nella  scena
finale, li chiamiamo tutti e ritornano sulla barca. E c'è la ricostruzione di una barcone che parte.
Adesso  potrei  dire  che  vorrei  che  lo  spettacolo  parlasse  di  un  migrante,  un  viaggiatore,  uno
straniero che viaggia e che arriva e che trova o la chiusura o l'apertura a seconda dello spettacolo
e provo a immaginare la piazza dove il pubblico è l'ospitante e quello che si vede arrivare uno
straniero che non conosce e quindi si tratta di vedere se riusciamo a creare delle situazioni dove
parliamo di questo, dell'apertura o la chiusura. Quindi adesso stiamo in una fase in cui nel nuovo
spettacolo sulla  questione della  fabbrica Omsa, che parte  dai  materiali  di  Santa Giovanna dei
Macelli, cerchiamo di rielaborare il percorso fatto con le operaie dell'Omsa e in questo proviamo a
vedere se riusciamo a rielaborare il percorso fatto con il gruppo dei rifugiati.    

A me questa prima scena di cui oggi ho visto le prove fa venire in mente uno spettacolo sul teatro. E
mi  fa  venire  in mente il  film di  Molière  di  Ariane Mnouchkine.  Non sapendo i  riferimenti  mi
sembrava un carro quello su cui salgono gli attori.

Avevamo deciso di rivederlo, perché i giovani non l'hanno visto. Abbiamo visto il Théatre du Soleil,
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ci hanno regalato il film del loro ultimo spettacolo. Chiaro che adesso, volevamo mettere una nave,
la nave in quattro non si può fare, e potrebbe essere un carro.

Nel  lavoro  sull'Omsa,  ti  interessa  un  riferimento  alla  storia  del  teatro  politico  o  ti  interessa
semplicemente che il teatro vada incontro a questo problema? Il lavoro è stato iniziato dal Théatre
de l'Unité . Immagino che tu sapessi come si sarebbero approcciati nel lavoro d'attore.

Io ho letto  pochissime cose su di  loro.  Chiaro che  se uno deve  fare un laboratorio con delle
operaie, deve avere un'idea sul modo di lavorare. Gli unici riferimenti che ho vaghi, a suo tempo,
sono quelli del Living, del film che ho visto, perché dal vivo, in strada non ho visto niente. E poi un
modo di lavorare molto diverso da quello che facciamo noi, sono gli Akademia Ruchu che, negli
anni in cui c'era la dittatura, faceva un teatro politico. 

Vicino agli operai?

No, con gente normale, diciamo. Rispetto al mondo operaio non ho nessun riferimento. Si mi sono
letto le cose sull'agit prop. Anche questi grandi spettacoli di massa, poi c'è il libro della Eugenia
Casini Ropa. 

So bene che non  è  obbligatorio avere dei riferimenti  teorici,  però  io mi sono andato a  leggere
Tretyakov e lui diceva che gli attori dovevano essere dilettanti. Allora mi ha fatto riflettere, perché il
tuo lavoro con l'Omsa ha senso perché loro non sono attori. 

Anche  i  "volontari  della  cultura".162 Se  ci  fossero  aspiranti  attori,  l'importante  è  non  dargli
occasione. 

Tutto il tema del dilettantismo in senso buono e dell'amatorialità di cui ha scritto Taviani mi sembra
che stia tornando molto.

Si anche Armando Punzo adesso a fatto tutto un progetto  Mercuzio non vuole morire con una
messa in scena corale in cui fondamentalmente sono tutti non-attori.  A Santarcangelo anche ci
sono due proposte di artisti che hanno preso gente dalla strada. [...] 

In quei periodi l'agit prop nasceva proprio in periodi di depressione economica.

Il mio vero maestro, se vuoi, lontano,  è  Brecht, i drammi didattici, esperienze del teatro con gli
studenti,  per cui ci sono i momenti di crisi economica in cui bisogna chiedersi se si può  come
artisti, galleggiare in un altro mondo che non ha a che fare con la realtà sociale. Per esempio
Andrea  [Valdinocci]  è  andato  in  un  posto  a  presentare  il  video  di  Licenziata!.  C'era  Cesare
Ronconi della Valdoca;163 la sfiga vuole che Cesare Ronconi partecipi quando non ci sono io. Lui
ha detto: “mi è piaciuto il video” però ha fatto un obiezione che questa azione della lotta politica
non serve a niente e che invece bisognerebbe lavorare sulle persone e quindi sull'anima di queste
operaie. Conoscendo anche il suo lavoro non mi stupisce. Può essere legittima anche questa cosa.
Non  è  detto  che  attraverso  questa  azione  più  politica  noi  non  si  sia  lavorato  sulle  persone,
sull'anima delle operaie; non si può dire. Come se non fossero delle persone con una vita interiore

162 Grilli intende riferirsi ai cittadini faentini che pur non essendo parte in causa nelle relative problematiche, con un 
atto di solidarietà, partecipano ai progetti "Omsa" e "Rifugiati".

163 Regista. Dopo una lauera in architettura e un apprendistao in Polonia in cui ha conosciuto il lavoro di Kantor e 
Grotowski  ha fondato insieme a Marinagela Gualtieri, nel 1983, a Cesena, il Teatro Valdoca. Il suo lavoro è 
incentrato sul corpo dell'attore e sul verso poetico. Dalla penna della stessa drammaturga e poetessa Marinagela 
Gualtieri, nascono tutte le sue opere. 
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che comunque ha delle ripercussioni sul fatto che fanno delle cose anche con un fine più politico-
sociale; cioè se vanno in strada e si stendono per terra, se parlano, si espongono come persone. E'
chiaro  che  è  un  approccio  diverso.  A questo  punto  noi  dobbiamo riavvicinare  delle  cose  che
sembrano che stiano all'opposto. Un mondo di operaie, di persone che non si occupa di cultura da
una parte e dall'altra un mondo che galleggia,  il  teatro. Secondo me non c'è  possibilità  di un
cambiamento se non c'è  una riunione di  queste.  Noi  possiamo avere dei  bravissimi artisti  che
raccontano di politica ma poi vanno nei teatri di prosa davanti a un pubblico che magari batte e
mani e che però vota Berlusconi e penso che ci sono state delle fasi storiche (siamo dei nostalgici)
in  cui  ad  esempio,  nella  rivoluzione  russa  si  son  messi  assieme  operai,  contadini,  studenti,
intellettuali, studiosi, per provare a cambiare il mondo. Poi non ci sono riusciti molto, ma non vuol
dire che non ci si possa riprovare e quindi, pare invece che noi (dico noi) abbiamo mollato un
mondo ritenuto poco interessante fatto di persone che le abbiamo riassunte “che guardano Canale
5 o Rete 4” e l'unico movimento possibile è che il mondo dell'arte, della cultura vada verso di loro,
non è possibile il contrario. Qualcuno che può avere gli strumenti per creare dei luoghi di incontro
siamo noi, diciamo. Non ho nessun riferimento ben preciso, ma non può che essere una necessità.
Fare gli spettacoli di strada per me è anche questo; è rompere uno schema ben preciso. Ci sono gli
habitué del teatro di prosa, c'è  la nicchia dello spettatore del teatro di ricerca, c'è  la nicchia di
quelli che vanno a teatro; c'è la nicchia di quelli che ascoltano certa musica, di quelli che leggono
certi libri. Non so come, ma se c'è una possibilità di cambiamento strutturale non può essere se non
con delle alleanze trasversali di vari mondi, diciamo. Ci sono tanti artisti che fanno degli spettacoli
con del contenuto, però come rompere il cerchio di quelli che ti guardano? Non per forza sempre
con  gli  operai,  ma  far  vedere  loro  come  fare  passi  avanti,  dopodiché vale  anche  il  discorso
contrario che  è  questo: secondo me  è  vero anche il contrario. Ci sono un sacco di cose che da
queste persone possiamo imparare. Non è solo per fare i dispensatori di cultura e i missionari ma
anche per tenere i piedi per terra mi vien da dire. Bisogna volare ogni tanto però  un qualche
riferimento con la terra bisogna averlo sennò poi voli ma il vento ti porta lontano. Quindi tutte le
cose che noi facciamo, le facciamo molto istintivamente; se diciamo “andiamo a lavorare con le
operaie” non  è  che facciamo diciotto riunioni ideologico-politiche. Se lavoriamo coi rifugiati  è
perché  decidiamo da un momento all'altro che bisogna farlo; magari qualcun altro ci mette la
teoria sopra ma non siamo un collettivo vecchio tipo che si fa una strategia.

Sono stati loro a venire da voi?

[...] Le operaie dell'Omsa, sapevamo che erano in lotta. Degli amici ci hanno detto: “venite a fare
uno spettacolo davanti alla fabbrica, che fanno il picchetto?”. Noi abbiamo detto: “si veniamo”.
Poi loro hanno finito questi quaranta giorni di picchetto davanti alla fabbrica e a noi ci è finita la
possibilità  di andare a fare lo spettacolo per loro. Dopo due-tre mesi stiamo ragionando: “chi
invitiamo a Faenza per fare uno spettacolo in piazza?” e la Tanja dice: “conosco questi Thétre de
l'Unité”;  ci  fa  vedere cosa fanno (due foto).  Fanno questo progetto che si  chiama  Le brigate.
Accidenti allora chiamiamo loro e chiediamo alle operaie se vogliono fare un laboratorio.

Tramite il sindacato? 

Si, sapevamo che stavano facendo casino nella CGIL. Ho chiesto di poter incontrare il gruppo
tramite la CGIL. Un giorno che stavano facendo la riunione lì sono andato a parlargli. Anche là
tutto è successo in poco tempo; vuol dire che c'era qualcosa che bolliva in pentola. Non c'è stata
una riunione strategica.  Una serie di cose ci  hanno portato là. Rispetto alla creazione,  non si
inventa mai niente, e non bisogna neanche inventare niente, ma bisogna scoprire quello che c'è già
dentro.  Lo  spettacolo  lo  devi  trovare,  da  qualche  parte  c'è. Questo  per  me  vale  anche  per  il
personaggio, o un materiale che presenta un attore. Dal mio punto di vista in campo artistico non è
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come nella scienza, non si può inventare, bisogna trovare quello che da qualche parte c'è e quindi
anche in questi casi. A molti di questi fatti non rispondi in altri casi invece sei pronto e rispondi. Il
tema  del  lavoro:  avevam  fatto  Santa  Giovanna,  poi  Mangiafuoco che  è  uno  spettacolo  sullo
sfruttamento del lavoro. Abbiamo studiato i canti del lavoro. Oriente: anche quello uno spettacolo
su un tiranno che uccide i contadini. Quindi c'era da molti anni la questione del lavoro girata in
molte salse e quindi qui è arrivata facilmente. Rispetto alla normale vita, quando capitano queste
occasioni, capisci che possono ridare senso a tante cose, un senso che magari si sta perdendo. Ti
trovi qui in questa nazione, questo occidente ricco a fare spettacoli, quando arriva una situazione
per fare qualcosa che dà senso a tutto il lavoro che hai fatto; bisogna prendere perché ti serve a te.
Non c'è quell'impulso di volontariato caritatevole. Da un certo punto di vista si potrebbe dire che è
il contrario che  è  anche molto egoistico. Può  anche esser visto così: per alimentarsi. Visto che
nell'ambiente teatrale e nel normale giro non è molto facile alimentarsi di valori, di begli incontri e
di senso; quando arrivano queste situazioni qui,  ti  rendi conto che ti  alimenti  di senso, molto,
nonostante la fatica.

Le “variazioni” quando sono nate?164

Le ha inventate Maria, nel '94. Maria, Sauro, Giorgi e Paola. Nel '94  eravamo io Renato, Angela,
Paola e Cristina. Fino alla primavera del '94; poi io e Angela ci siamo lasciati; Angela è andata
due-tre mesi in Bolivia da Cesar; quell'estate ci  siam fermati,  quasi.  Abbiam fatto poche cose,
Quando è tornata; eravamo rimasti io Renato e Paola. Ci eravamo detti: “ok, bisogna cominciare
un'altra fase, con altri attori, dobbiamo ricominciare. Sono arrivati, Sauro, Maria e Giorgi, questa
brasiliana che era capitata qua. E con quel gruppo, Sauro, Renato, Maria, Paola e Giorgi, c'è stata
una fase nuova. Abbiam ricominciato a fare il training assieme e un lavoro sul canto popolare con
Paola.  Abbiamo  fatto  La  fattoria  degli  animali che  ha  girato  molto.  E'  stata  una  specie  di
rifondazione, saranno stati tre o quattro anni. Lì sono nate le “Variazioni” proprio perché era un
momento in cui si ricominciava daccapo. 

Prima, il training, com'era?

Prima c'erano molte cose ma molto più sparse, meno compatte, meno decise, si trascinava una fase
vecchia dove, c'erano esercizi frammentari, nemmeno eseguiti con costanza; questa Cristina che
andava e veniva, Renato lavorava al bar. Continuavamo a fare teatro di strada ma c'erano delle
collaborazioni esterne, c'era Roberto, Stefania, Barbara era esterna. Anche quando abbiamo fatto
Il cerchio di gesso; Sauro, Maria, hanno visto le ultime repliche di questo spettacolo in cui c'era
questa Barbara che non stava qui sempre, non faceva vita di gruppo;.era una fase poco compatta.
Poi infatti, quando sono arrivati loro è ricominciato tutto d'accapo. Gli orari, il training, i compiti,
le materie, lo studio, i trampoli per tutti i nuovi, i tamburi. Una fase di rinascita, un cambio di
capitolo. L'altro grande cambio di capitolo  è  stato il 2003 quando  è  entrato Stefano, l'Adele, la
Bea, il gruppo che ha poi fatto Oriente e Santa Giovanna. Ci sono delle fasi in cui cambiano attori
ma non c'è un voltare pagina, altre in cui cambiano due, tre in un colpo, si dice che chiudiamo un
libro e ne apriamo un altro perché c'è molta gente nuova e devi sistemare le cose un po' con tutti.
Quando arriva uno nuovo non si cambiano le cose.

Tu le segui le “Variazioni”?

Le Variazioni si fanno solo se ci sono io. E' uno dei pochi lavori di training che seguo veramente.

E' cambiato il modo in cui segui gli attori, da quelli del '94 ai giovani di adesso?

164 Le "Variazioni" sono il modo in cui il Teatro Due Mondi chiama la propria formulazione del training. Vedi p. 111.
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Le Variazioni le seguo in maniera uguale; sicuramente negli anni quando c'erano Sauro, Giorgi,
Paola,  Maria,  lavoravamo molto assieme,  io  c'ero sempre,  non era così  demandato  ai  vecchi.
Quando sono arrivati  Stefano,  Delia  e  Bea,  ancora facevamo lavoravamo molto  assieme.  Poi
quando sono andati via loro e sono entrati Federica, Monica e poi Andrea abbiamo deciso che
(cosa che non è funzionata benissimo sempre) i nuovi attori non li avrei seguiti io, ma per materie li
avrebbero seguiti gli attori vecchi. Angela si è occupata di Federica e un po' meno di Monica, per
una serie di questioni personali e Renato con Andrea: lì si vede che Renato...

Non è un pedagogo?

No, non  è  neanche molto  interessato.  Angela  è  molto più interessata. Maria  che  prima tirava
indietro, con la musica si è presa le sue responsabilità anche Tanja fa delle lezioni su quello che ci
insegna Antonella.165 Poi facciamo un mare di programmi che non rispettiamo...ma Renato che
dovrebbe fare le  percussioni  che  è  l'unica  cosa che gli  piace  davvero!  Tendenzialmente  siamo
arrivati ad una modalità per cui mi occupo più delle Variazioni e del lavoro sugli spettacoli, ma
non seguo effettivamente il lavoro personale degli attori. Questa probabilmente è anche stanchezza.

Le Variazioni quando riuscite a farle?

Più di inverno e poi negli ultimi quattro anni abbiamo deciso di fare Mangiafuoco con tre attori e
Cuore con altri tre per cui molto dello spazio collettivo si  è  andato a ridurre con questo fatto di
dividere.  Mangiafuoco lo fanno Maria, Andrea e Monica;  Cuore  il contrario. Il primo spettacolo
vero che si fa tutti insieme è questo qua. Monica ha solo fatto delle sostituzioni fin'adesso. Fiesta,
Oriente, Ay l'amor!, Mangiafuoco. Andrea ha creato insieme a Maria, Mangiafuoco. Anche questa
versione di Santa Giovanna dei Macelli per loro due è uno spettacolo che gli altri conoscono e già
c'erano. Lo spettacolo di strada è il primo di questa formazione.  

E' cambiato il modo in cui tu vivi la dimensione di gruppo?

Si va a fasi alterne. Ci sono dei mesi, dei periodi in cui c'è  un'idea da un punto di vista della
gestione,  più  democratica,  di  tutti.  Ci  sono stati  periodi  invece  dove  la  dimensione  di  gruppo
rimane ma è  chiaro c'è  un gruppo un po' più  decisionale, ristretto; quello che noi chiamiamo “i
vecchi”.

E' anche uno stile di vita?

Lo diventa in maniera obbligata visto che le finanze sono sempre più ridotte. E' vero il contrario.
Chi ha in mente un certo stile di vita, una certa idea di quali sono le cose importanti della vita,
viene qua, magari si trova bene, chi ha in mente un altro modo di vivere non ci arriva neanche; è
una selezione preventiva, non è che il gruppo ti dà uno stile di vita. Se arrivi a voler entrare in un
gruppo ce l'hai già un certo stile di vita. Se non ce l'hai fai i conti presto con il fatto che non stai in
un gruppo.  Più  che  stile  di  vita  sono certi  valori  che  devono  essere  condivisi  strutturalmente
dall'inizio.  Quali sono le cose importanti,  quali  sono le cose meno importanti,  bisogna che sia
chiaro da subito. Direi che comunque non  è  tanto il gruppo che crea queste cose, perché se ti
avvicini almeno al nostro gruppo, dei valori in comune li devi riconoscere. Dopo il gruppo più che
creare stile di vita, ti mette spesso a nudo qual è la congruenza tra le cose che pensi e le cose che

165 Antonella Talamonti è vocalista, compositrice ed insegnante di canto. Si è formata alla Scuola Popolare di Testaccio 
con Giovanna Marini. Con lei svolge viaggi di ricerca sulla polifonia orale di tradizione italiana. E' maestra di canto 
a Teatro Due Mondi. 
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fai. Ogni tanto ci si accorge che gli ideali non riusciamo a metterli nella pratica. Il gruppo ti mette
a nudo la distanza che c' è tra le intenzioni e la realizzazione delle cose. Infatti a parer mio, molti
di quelli che se ne vanno, anche dopo un po' che stanno qui, è perché questa distanza viene messa
troppo a nudo dal gruppo e diventa quasi insostenibile fingere di non essersi accorti che non si è
come si pensa di essere, oppure non si crede davvero alle cose che si dicono di credere. Allora
queste  verità  un  po'  vengono  fuori  e  tendenzialmente  è  più  facile  andarsene.  Infatti  quando
succedono queste cose cioè che devi capire  che è  necessario andare in profondità  e provare a
cambiare delle cose. Diciamo che il gruppo si modifica in mille modi ma in realtà  non cambia
tanto. Non cambia il gruppo nel senso che il gruppo sono le persone, per cui se non cambiano le
persone non cambia neanche il  gruppo. Per quello non penso che ci  sia un modello esatto di
gruppo. C' è l'insieme delle persone che fanno un gruppo, che fanno l'anima di un gruppo, ma di
per sé, non la somma di queste persone. E' un'idea come un'altra.

A  volte  vedo  incompatibile  questo  modo  di  lavorare  rispetto  ai  giovani.  Come  se  fosse
incomprensibile. Questo mi fa riflettere sui possibili sviluppi di questo teatro.

Il  problema più  grosso  è  che le persone tendono oggi,  mi sembra, all'idea di un cambiamento
continuo, una curiosità  continua. Chiaro che non  è  qui tutto il teatro. Ci sono centomila artisti
bravi,  diecimila maestri,  centomila possibilità  fuori di  qui;  è  come dire,  se ti  innamori di  una
persona non puoi pensare che non ci siano altre di cui non ti possa innamorare; chiaro che non
puoi neanche pensare di provarle tutte. Chi si ferma qui deve capire che è vero che c'è un sacco di
altre possibilità, persone da conoscere. Non è tutto qui. Mi sembra che l'angoscia di quelli che poi
sono andati via è il fatto che è come se ti sposi e devi dimenticarti del resto. Questa noia la puoi
superare solo se decidi che la novità è andare sempre più in profondità su di te, sul lavoro che fai,
sul rapporto che hai con gli altri. E' un lavoro in profondità e non di curiosità di incontri. Molti di
quelli che sono andati via dal gruppo li vedo ancora in questa situazione orizzontale per cui si
muovono orizzontalmente su esperienze,  novità  incontri.  Chiaro che questo può  essere ripetuto
all'infinito.  Una  curiosità  orizzontale.  Chi  sta  da  solo  fa  la  stessa  cosa.  E'  una  questione  di
verticalità. E' stupido pensare che se vai in profondità fai sempre le stesse cose. Ci sono i primi tre
anni in cui vai un po' in verticale e metti a nudo tutti i  problemi che hai. Soprattutto artistici.
Nascono esigenze. E' più  facile ricominciare da un'altra parte perché ricominci dall'alto. E' una
specie di viaggiatore continuo, un turista. Si fermano da qualche parte finché c'è un po' di novità.
La difficoltà del gruppo è adesso una questione di profondità. Si possono fare cose profondissime
anche fuori dal gruppo; ma ci sono determinate condizioni artistiche. Tutti gli attori cercano un
posto stabile, anche dal punto di vista economico. Però dopo cominciano a sentire la mancanza di
conoscere cosa c'è fuori di qui. Pensano che chi sta qui non sappia che il mondo è pieno di cose da
vedere, tanti artisti da conoscere. Come se pensassero che chi sta qui è ottusamente chiuso nel suo
mondo.

I ragazzi di prima erano più portati a questo modo di fare teatro, il '68 aveva formato i ragazzi alla
partecipazione, all'azione collettiva. Si può spiegare così?

Molto chiaro che è per quello. Però non è detto che non stia tornando un 'onda, può darsi che stia
già cambiando. 
Ci  sono  molte  esperienze.  Dal  punto  di  vista  del  teatro  non  siamo  le  avanguardie  di  questi
cambiamenti. Se in altri periodi storici siamo stati le avanguardie, qui forse le avanguardie stanno
da altre parti. Ecologisti, movimenti di tanti tipi, dal basso. Dal punto di vista del teatro non siamo
le avanguardie, siamo a rimorchio. Rispetto al '68 c'era un sistema teatrale vecchio, adesso c'è un
sistema che è  considerato vecchio ed uno nuovo, che è sistema, per cui chi vuole cambiare, deve
battersi sia col vecchio che col presunto nuovo che invece è già vecchio. Il nuovo ha occupato il
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sistema e ne ha già fatto un altro. Probabilmente prima, combattere contro i teatri di prosa, stabili
era  molto  più  facile  di  oggi  in  cui  tu  puoi  avere  un'idea  di  rinnovamento  da  quello  che  è
considerato teatro contemporaneo, d'avanguardia  che però è ben inserito nel sistema. 

Non è escluso che qualcosa di simile ritorni. Magari non identico. Tu pensi ci siano meno giovani
che si avvicinano al teatro rispetto agli anni Settanta-Ottanta? Oggi ci sono diversi teatri, ma non la
capacità di divenire un movimento.

Ci sono dei faentini, gruppi che sono in città. Quando va bene sono sodalizi artistici. Nel nostro
caso non era tanto politica ma una forma di amicizia, un gruppo di amici. Oggi ci sono motivazioni
che rendono i rapporti molto più  intercambiabili. Per esempio c'è  oggi l'associazione C.r.e.s.c.o.
Un'associazione che si  riunisce per porsi  in maniera alternativa all'Agis.  Per  andare anche al
tavolo delle trattative. Cerca adesioni di gruppi. Se tu leggi il manifesto, c'è un codice etico dalle
cose più  banali: se ospito un gruppo lo pago, gli do un camerino decente. Noi siamo andati a
sentire due, tre incontri per vedere se valeva la pena associarsi. Ci sono tanti punti in comune, tutti
sul  livello  artistico,  dopodiché capisci  che  si  può  iscrivere  chiunque,  tra  virgolette  anche  un
fascista, basta che abbia un certo modo di stare nel sistema teatrale. Questa cosa mi ha abbastanza
impressionato, mi ha fatto decidere che non mi interessa. Non c'è nessun filtro su questioni di altro
tipo, politico-sociali. Questo vuol dire che è  un movimento legato a rivendicazioni artistiche, che
non hanno i soldi e vogliono creare una lobby contrapposta a quelle esistenti per una distribuzione
più equa del denaro ma che cerca di essere una nuova Agis. A Fabio Biondi, ho detto: “vi vedo un
po' poco rivoluzionari, negli strumenti, nelle forme”. E lui dice, ma non è più tempo della politica;
noi artisti ci ritroviamo, ci prendiamo un tempo per confrontarci per pensare. Anche lui in una fase
di disimpegno dice: “se cambiamo noi cambiamo anche il mondo”; uno spiritualismo che non mi
appartiene.  Sono  andato  per  vedere  se  era  un  movimento  in  grado,  che  so,  di  fare  delle
manifestazioni, uno sciopero vero, invece sono quelli che vogliono andare al tavolo del ministero
"perché vogliamo contare anche noi".

Ha senso pensare che qualcosa del genere possa tornare?

Si, non solo: quando ci diciamo che siamo dei resistenti e in certe fasi  è  meglio stare in trincea
perché sennò  la  battaglia  a  campo  aperto  si  perde,  perché si  pensa  sempre  che  prima  o  poi
qualcosa ritorna. Allora resistere, se ha ancora senso dire resistere, perché si ha la speranza che
cambi il vento. Quando saremo sicuri che non cambierà mai, bisogna andare via, perché resistere?
Per me significa tenere duro. Come adesso che c'è la crisi economica, si resistere immaginando che
la crisi abbia un termine, e che torni un periodo migliore, sennò tiriamo la cinghia, teniamo duro è
un po' da folli.

E anche questo non è escluso.

Certo che no.

Intervista a Renato Valmori
(Faenza 31/7/2012)

L'intervista a Renato Valmori, come quella ad Angela Pezzi, è dedicata per lo più al laboratorio
condotto da Cieslak, il più emblematico degli attori del Teatr Laboratorium, a cui i due giovani
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attori del Due Mondi parteciparono nel 1983, a Bologna, all'interno dei saloni di Villa Guastavillani.
E' un aneddoto che porta un po' fuori dallo specifico di questa tesi ma risulta comunque un modo
per osservare da vicino l'esempio di un rapporto complesso tra quella massa di giovani affamati e
spesso privi di strumenti (i Gruppi) ed un Maestro, nell'episodio in questione, in una situazione
personale  avversa,  determinata  dalla  situazione  socio-politica  del  suo  paese,  la  Polonia.
Un'occasione, comunque valida, per avvicinarsi alla figura di Cieszlak; protagonista esemplare di
una stagione di cambiamento che aveva condizionato a distanza di anni, anche il gruppo faentino.   

Cosa ricordi del laboratorio con Cieslak?

[…] Fu un’esperienza fortissima, però lì rischiò di franare tutto per me. Si era creato uno strano
meccanismo di  lavoro,  un  malessere  generale,  mio,  dei  miei  compagni  che  non so  quanto  lui
creasse volutamente perché poteva essere un modo di lavorare; poi ho saputo anche dopo che lui in
realtà stava male per problemi suoi; credo che in quel momento non potesse rientrare in Polonia,
aveva famiglia lì. Non credo stesse bene per poter esser sereno nella conduzione di un laboratorio.
Si lavorava tendenzialmente abbastanza male; noi avvertivamo, pur nella nostra inesperienza, che
c’era sempre qualcosa che non funzionava, che c'era sempre qualcosa che bloccava il processo,
che non si arrivava mai da nessuna parte. Si era creato uno strano meccanismo attraverso il quale
quando  uno  piangeva,  aveva  uno  stato  emotivo  molto  forte,  poi  diventava  quello  che  noi
chiamavamo il “cocco” di Cieslak; entravi nella sue grazie. […] Quando la cosa è toccata a me, è
stata una cosa molto teatrale.  Avevo deciso di lasciare il  laboratorio,[…] forse dopo la pausa
pranzo dovevamo cominciare a lavorare; io aspetto Cieslak fuori dalla sala per dirgli: “guarda
non è il  mio posto,  me ne vado”; io feci  per richiamare la sua attenzione,  lui:  “ah, entriamo
entriamo”, ci troviamo tutti in sala, non era in sala in realtà mi sembra che dormivamo anche lì.
[…] Lui affidava quasi tutti i giorni un’improvvisazione a una persona e diceva, te cosa vuoi fare e
assegna i ruoli. Questo fece questa improvvisazione su i 12 apostoli, Gesù, ecc. Eravamo tutti da
una parte e dall’altra parte c’era Cieslak, un’assistente russa ed il ragazzo che era stato scelto in
quel  momento per  guidare l’improvvisazione.  Lui  comincia a dire:  “Questo  vorrei  che facesse
Pietro, questo vorrei che facesse Gesù”; man mano che chiamava, gli attori andavano dall’altra
parte e quindi aumentava il gruppo di là e diminuiva il gruppo di qua. Poi mi offrono una parte ed
io dico no...[…] Quindi arriviamo alla fine che sono tutti di là ed io son di qua da solo e quindi io
dico “me ne vado”, sono anche scoppiato a piangere; in quel momento l’ho vissuta proprio come
una sconfitta, ho detto: “Ok, io me ne vado da questo laboratorio, non sono fatto per il teatro” e
lui, mi ricordo, mi disse: “Ti prego, rimani”. Io dissi: “No, ormai ho deciso, me ne vado” e lui mi
disse una cosa, che mi tagliò come una spada: “Tu sei debole”, così, freddo. Gli altri compagni
erano distrutti.[…] Dormii in macchina e poi mi incamminai e presi il treno. Io sarei rimasto, non
me ne sono andato per lui, ma per la situazione che non mi piaceva, non volevo essere lì anche con
la sua approvazione in una situazione che non mi piaceva.
[Flaszen] emanava questo calore, questa tranquillità,  questa dolcezza che ti  rilassava molto.  Il
lavoro  secondo  me  era  molto  diverso  da  ciò  che  affrontiamo  oggi  sulla  voce  era  molto  più
primordiale probabilmente, che tecnico; ricordo anche la Daniela Niccolini [..]; lei non aveva mai
avuto una particolare abilità nel canto e fece questo canto bellissimo con un timbro bellissimo e mi
è sempre rimasto impresso. Io ricordo delle volte Alberto ci vedeva fare un riscaldamento vocale
come facevamo con lui, non gli piaceva, perché ci faceva far delle cose stesi, in posizioni comodi,
con la testa …non è un lavoro che è rimasto all’interno del gruppo.  

Intervista ad Angela Pezzi   
(Faenza 31/7/2012)
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Cosa ricordi del periodo iniziale al Due Mondi?

Prima ci fu l’incontro con Mario Chiappuzzo, a cui siamo arrivati tramite Gigi. Noi siamo rimasti
super innamorati, affascinati da quest’uomo; ripensandoci non abbiamo lavorato tanto con lui, io
ho ancora nella testa certe immagini che sono entrate nella mia testa e che sono lì, da quegli anni e
che mi hanno aperto un mondo, una possibilità nella testa, un’emozione; quello è stato davvero uno
scatto di mente che abbiamo avuto.
[Nel laboratorio con Cieslak a Bologna] Io ero del tutto impreparata; un conto è leggere, sentire, in
realtà  non  avevo  ancora  capito  cos’era  quel  tipo  di  lavoro  sul  corpo.  Era  tutto  un  po’ così
raffazzonato.  Andiamo là  in  questo  calderone  di  gente  che  ce  n’era  di  ogni  tipo.  Con questa
persona [Cieslak] che era una potenza della natura, a me solo a guardarlo mi terrorizzava. Non
stava bene lui, poi ci raccontò che non poteva tornare in Polonia a vedere sua figlia. E lui mi
sembrava una persona molto travagliata, stava male come un cane; era sempre ubriaco. Beveva
più che mai. Comunque lui arrivava,[…] ti dava un tema: “Torno fra due ore e vengo a vedere cosa
avete fatto”. Immagina tu questo ammasso di gente, cioè, non si combinava niente. Io mi sentivo
molto fuori da questo contesto, ero molto vergognosa, vedevo delle persone che facevano delle cose
assurde e sapevo che non erano buone, non erano giuste però io non sapevo proporre qualcosa di
meglio; per cui vivevo nel totale isolamento. Cercavi di fare qualcosa, di lavorare; lui ti chiedeva
delle cose d’insieme e quindi nell’insieme io non mi trovavo per niente. Adesso io ti parlo di me,
poi Renato ha un'atra storia.
Lui arrivava la sera, metteva tutti in fila e poi diceva: “te..”, se ti credeva o meno: “Tu si, tu no,
tu…” Tu quindi stavi lì con l’animo in pena, stavi malissimo, io stavo malissimo…(Ride) . E dicevo:
“Se mi dice di no, sono rovinata!” Poi ogni volta mi dice: “Non lo so”, per forza (io dicevo) facevo
niente…(Ride)…. Da una parte fu molto istruttivo, perché poi lui si arrabbiava; una volta non so,
ci propose un improvvisazione sulle streghe, adesso non mi ricordo neanche il tema, che si prestava
benissimo a tutte le cose strambe che soprattutto alle donne, devo dire, vengono in mente. Poi alla
Guastavillani c’era sotto una stanza che era tutta rivestita di conchiglie e l’azione la  fecero lì.
Quindi  queste  sembravano delle  streghe assatanate  che  ballavano,  ci  mancava la  scopa e poi
eravamo a posto. Quando entra Ryszard comincia a fare: “Cos’è questa meerdaaa!” (Ridendo)
Urlava come un pazzo scatenato. Io, guarda, sarei morta veramente. Quindi per me è stata subito
istruttiva, la mia prova di forza fu resistere, resistere, per me era veramente un grande. Avrei voluto
che  lui,  capito,  si  dedicasse  a  qualcosa,  a  me,  chiaramente,  egoisticamente,  ma  questo  era
impossibile, questa era una situazione già assurda in partenza. E niente, quindi, alla fine, in questo
seminario, ti dico, ho imparato un casino. Da tutta la sua disapprovazione, che potevi constatare
nelle scene che vedevi, ho imparato tantissimo. Poi dopo, questo non vuol dire che io sapessi fare
di meglio, questo no perché sennò, forse, magari, l’avrei fatto. Fece delle cose, cioè per noi erano
super difficili. A un certo punto dovevamo fare L’ultima cena, ma non è che tu potevi far finta di
essere San Giovanni! Lì c’era un lavoro d’attore, che capito, viscerale, di pancia, cioè lui voleva
vedere la vita, il nocciolo di tutto, ma io non lo capivo neanche come fare per arrivare lì, forse non
l’ho ancora capito.[…] 
Dopo  Cieslak  c’è  stato  Flaszen;  è  stato  molto  interessante  perché  io  ero  terrorizzata  dopo  i
precedenti. Invece con lui è stata una cosa stupenda, lui era un folletto dei boschi che arrivava coi
suoi calzoncini a campana, saltellava sempre e facemmo un colloquio prima di lavorare. Poi dopo
cominciammo a lavorare. Ricercavano l’animo umano attraverso il canto. Per me è stato molto
importante. Lui era molto dolce, io ho un ricordo bellissimo di lui, molto bello. Lì trovai qualcosa,
ad esempio. Mi fece trovare qualcosa, un giorno feci un canto e capii che ero arrivata da qualche
parte e quindi sono sensazioni, quel qualcosa che ti rimane dentro e capisci cosa vuol dire cercare.
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Intervista a Tanja Horstmann
(Mirandola  25/3/2015)

Tanja Horstamnn è un'attrice tedesca, arrivata a Faenza dalla Francia. C'è una parte iniziale dedicata
alla sua esperienza nel gruppo francese. Mi è sembrato interessante capire come fosse arrivata al
Teatro  Due Mondi,  da  quale  contesto  teatrale.  La  stessa  attrice,  molto  impegnata  negli  aspetti
organizzativi, parla della sua visione del teatro di strada, della Casa del Teatro, della sua esperienza
con i rifugiati. Sono considerazioni importanti che portano alla continua messa in discussione della
visione del professionismo.

Come ti sei avvicinata al teatro e come al Teatro Due Mondi?

Ho fatto teatro al liceo con un gruppo di studenti in modo molto tradizionale. Ho visto che mi
piaceva questa cosa.  

Di dove sei?

Di una cittadina vicino Brema. Comunque era un hobby, avevo diciotto anni, ero all'ultimo anno di
liceo. Andai con un gruppo che non era più quello della scuola ma con un gruppo che oggi si
potrebbe dire quasi "di ricerca". Con esercizi che non avevo mai visto. Quello mi era piaciuto ma
la persona che teneva il corso non mi ispirava. Quando mi sono avvicinata alla maturità mi sono
voluta  prendere  un  po'  di  spazio;  non  cominciare  subito  a  studiare,  non  andare  subito
all'università. Ero appassionata di lingue, volevo imparare il francese. Sono partita per la Francia
e mi sono proposta come tuttofare nei  teatri;  ho cominciato a mandare delle  lettere nei  teatri
stabili, nelle compagnie; ho fatto una specie di tournée. Mi sono auto presentata nei teatri, mi ha
accompagnato  mio  babbo  ad  Ez  perché  era  vicino  al  confine,  però  erano  teatri  stabili.  Mi
proponevo come maschera per imparare il francese. Mi ha risposto questa piccola compagnia di
una piccola città vicino a Órléans. Loro accettavano stagisti per un anno; saremmo stati in quattro
quell'anno lì. Mi hanno accettato. Sono capitata bene perché ho scoperto il teatro lì, quello che non
conoscevo; la vita del gruppo; il teatro di strada, i progetti socio-politici; era molto popolare come
teatro. Il direttore della compagnia scriveva. Contemporaneo, molto musicale, tutta una serie di
elementi che poi ho ritrovato con il Teatro Due Mondi.

Come si chiamava la compagnia?

Compagnie du Hasard; d'azzardo.166 Ho capito che questa era una cosa che mi piaceva fare. Dopo
un anno mi hanno mandata indietro; io avrei voluto restare perché una dei quattro stagisti era stata
accettata  e  aveva cominciato a fare un piccolo ruolo.  Noi  stagisti  avevamo creato un piccolo
spettacolo ma non eravamo stati inseriti nella compagnia. Mi hanno detto:"tu sei troppo giovane;
devi ancora capire se veramente vuoi stare in Francia". Così ho fatto un tour de force di audizioni
nelle scuole di teatro; lì ci sono molte scuole. E' difficilissimo entrarci e devi fare le audizioni. Non
sono stata accettata da nessuna parte e quindi ho fatto l'università. Però sono rimasta in contatto
con  il  gruppo  francese  e  ho  cominciato  a  fare  la  promotrice  dei  loro  spettacoli  di  strada  in

166 Nata nel 1977 la Compagnie du Hasard è stata fondata Nicolas Peskine. Dal 1980 ha rimesso in sesto un edificio 
abbandonato a Blois ed è divenuto Teatro Provinciale. Nel 1991 ha realizzato con degli architetti un teatro mobile 
con il quale ha realizzato nel 1993 un giro nelle campagne e cittadine francesi. 
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Germania. Spesso andavo da loro e seguivo le cose da lontano dal punto di vista organizzativo.
Dopo due anni e mezzo ho vinto una borsa di studio a Parigi e mi sono riavvicinata al Théâtre du
Hasard. Un'attrice era rimasta in cinta e così mi chiesero di subentrare e prendere il suo posto. Poi
un'attrice è andata via così sono proprio divenuta membro del teatro come attrice e sono rimasta lì
per sette anni. Fino al 2001. Alla fine di questo periodo è successo che ormai abitavo tra Parigi e
Blois. Poi c'è stato un problema che ha provocato l'allontanamento: io non ho abbandonato Parigi
ed il direttore del teatro non era contento che io non avessi una vita totalizzante nel teatro. Sono
nati dei conflitti e si doveva fare un nuovo spettacolo e non sono riuscita ad entrare nella parte che
lui voleva che io facessi o non si è spiegato bene. Non andavamo più d'accordo e abbiamo deciso
che avrei preso una pausa di riflessione, tre mesi che poi sono diventati sei e in questo intervallo il
direttore si è ammalato gravemente; lui era in sedia a rotelle ed è morto. Le cose sono finite così,
senza nemmeno pensarci due volte; si è chiuso il capitolo e quindi in questo periodo ho fatto le mie
ricerche per trovare un gruppo in Italia.

Perché in Italia?

Volevo andare verso il sud; verso il  Mediterraneo, verso il  sole ed un mondo latino. Imparare
un'altra lingua, conoscere un altro paese. Avevo un amico che conosceva bene l'italiano e mi ha
tradotto le mie lettere; è stato immediato, non proprio una vera preferenza. Era appena cominciato
il diffondersi di internet; trovavi dei siti fatti male. Quando sono cascata sui Due Mondi, ho detto:
"questo è un gruppo che mi dice qualcosa". Ho cercato le parole chiave: teatro sociale, teatro di
strada, teatro ragazzi. Anche Cada Die di Sardegna, mi ha risposto. Solo questi due. Così è iniziato
uno scambio di mail. Mi sono proposta come organizzatrice, non come attrice. Ho detto: "parlo
delle lingue, ho questo interesse.", gli poteva interessare. Così abbiamo trovato un accordo; sono
anche andata a trovarli per conoscerci. Avevo trovato questo accordo di percentuale sulla vendita.

Avevi già un'idea del teatro di gruppo?

Si, in Francia era esattamente quel modello lì. Era nato come teatro di gruppo negli anni Settanta
con riferimento all'Odin Teatret. Non era una copia dell'Odin però era di questo giro qui. Hasard
ha organizzato l'ISTA nell'81. Però allora io non capivo cosa fosse l'Odin, il Terzo Teatro. Ci sono
capitata dentro e non capivo molte cose che avrei potuto fare meglio. Però le sapevo quando sono
arrivata in Italia dove ho trovato esattamente le stesse dinamiche tra le persone; quotidiane. 

In Germania esistono realtà del genere?

Molto meno che in Francia che è il primo paese quanto a gruppi indipendenti nati negli anni 60-70
e poi c'è tutto il mondo del teatro di strada. In Germania c'è pochissimo perché c'è una rete di
teatri  nazionali  stabili  che  funziona;  molto  pesanti  che  lasciano  pochissimo  spazio  ai  gruppi
indipendenti. Ci sono ma non c'è un teatro globalizzante che si occupa di tutti gli aspetti del teatro.
Ci sono gruppi di strada ma non hanno lo spazio o fanno solo quello. Non un teatro di gruppo
come lo intendo io.

Hai una giornata tipo ai Due Mondi?

Ci sono due categorie di periodo: il primo è la creazione. Quando si prepara un nuovo spettacolo
si va in sala almeno mezza giornata e si crea; si prova. Oppure periodi di non creazione in cui
siamo più tempo in ufficio; di solito nei periodi autunnali perché i festival stranieri si organizzano
a  novembre,  gennaio  e  cerco  di  stare  in  ufficio  la  mattina  di  preferenza  perché  è  più  facile
raggiungere le persone al telefono; preferisco essere in sala nel pomeriggio. Nel pomeriggio ci
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sono prove di spettacoli in corso o c'è allenamento o studio personale. La cosa migliore sarebbe
farlo tutti  i  giorni ma non è sempre così.  Accadono giorni in cui la mattina sei  in ufficio e il
pomeriggio  in  riunione;  giorno  dopo  mattina  in  ufficio,  pomeriggio  lavoro  sul  canto  e  poi
preparazione per i laboratori. E' abbastanza regolare ma con molte varianti.

L'allenamento, a parte le "Variazioni", è autogestito? 

In questo momento un allenamento per il piacere dell'allenamento non c'è. C'è una preparazione
collegata allo spettacolo anche nella fase preparatoria facciamo almeno un'ora di riscaldamento
individuale che può andare dallo stretching al lavoro vocale al ripasso. Da almeno tre anni cerco
di essere regolare nel riscaldamento e vedo che mi fa benissimo anche quando non ci sono le prove
almeno due ore al giorno.

Tutti avete un ruolo fuori dalla sala? E' deciso da voi?

Si. Io mi ero proposta sin dall'inizio perché questo lavoro mi da anche soddisfazione; mi diverto un
sacco quando riesco a vendere, quando sono in trattativa, ad organizzare concretamente, prenotare
l'albergo, parlare col tipo che ci accoglie. Solo che quando non si vende questo lavoro è del tutto
deprimente. Poi è anche dovuto alle capacità delle singole persone; Angela sa cucire per cui è
normale che lei  faccia i  costumi; Maria è brava con in  numeri;  Alberto è  bravo con internet.
Renato è in amministrazione.

Il lavoro sull'allenamento e il modo di lavorare sulle improvvisazioni è cambiato col tempo?

Per  Santa Giovanna dei  Macelli abbiamo dedicato parecchio tempo in gruppo per momenti  di
improvvisazione più liberi; oppure due, tre anni fa abbiamo cominciato a improvvisare per il nuovo
spettacolo  di  strada;  lì  però  ci  siamo accorti  che  queste  improvvisazioni  libere  libere  non  ci
portavano da nessuna parte. I Kridhati 167 hanno funzionato sempre alla stessa maniera. Dipende
da me come vanno. Ci sono spettacoli dove siamo stati molto ispirati, altri zero. Può funzionare
come no.

Tu sei arrivata in un gruppo che aveva delle abitudini già consolidate, questo ti ha aiutato?

Si, per il percorso personale. Anche per capire molte cose, perché da dove venivo non funzionava
allo stesso modo. Anche se era teatro di gruppo, la Compagnie du Hasard aveva lasciato indietro
tutta la fase di ricerca, di training. Era molto centrata sul direttore che guidava gli attori, scriveva
per  gli  attori  in  maniera  tradizionale.  Il  risultato  non  era  esattamente  tradizionale,  era  più
interessante però non c'era una fase di improvvisazione né di training. Ho imparato ben poche cose
lì in Francia. Un po' di canto però niente di strutturato a parte la recitazione intuitiva. Quindi
quando  sono  arrivata  ricordo  che  Alberto  disse:  “mostraci  quello  che  hai  fatto  nella  tua
compagnia”.  Mi  vergognavo.  Era molto naif;  non era strutturata.  Mi hanno detto:  “possiamo
indicarti la strada su come prepararti pian pianino” e diventare un po' più attrice. Per cui Angela
mi ha mostrato alcuni esercizi particolari di stretching, sulla lettura; Alberto ha guardato alcuni
miei vecchi lavori e me li ha fatti rifare in un altro modo. Dopo mi è arrivato un compito concreto.
Arrivò una richiesta da parte di una scuola per la proiezione di un film di Charlot dove volevano
un presentatore che spiegasse qualcosa ai bambini. C'erano solo 200 Euro ma era un pretesto.

167 La parola Kridhati che significa "dono" in uno dei dialetti della lingua indiana, indica, all'interno di una sorta di 
nomenclatura interna, il modo in cui al teatro Due Mondi vengono chiamati quei materiali individuali che l'attore 
crea autonomamente in vista di uno spettacolo, che possono essere scartati dal regista o essere usati all'interno del 
processo di composizione dello spettacolo. 
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Fare una struttura sul clown ispirata da Chaplin. Angela mi ha aiutato e mi ha dato degli input
perché non sapevo creare dei materiali da sola. E dopo mi ricordo che il primo lavoro di creazione
con il gruppo è stato in estate; abbiamo fatto un ritiro artistico nell'Appennino per la prima fase di
ricerca su Oriente. E lì, mentre gli altri preparavano i Kridhati individuali, Alberto mi ha dato dei
compiti:lavorare  sul  personaggio  di  Fiesta del  fotografo  che  dovevo  sostituire,  c'era  un  posto
vacante. Mi ha detto: "Questo è il materiale, questa è la canzone, questa è la maschera, vedi cosa
riesci a fare e quindi ho dovuto mostrare agli altri 5 minuti di materiali e poi in questi giorni di
soggiorno  abbiamo  anche  studiato  insieme  delle  canzoni  per  il  repertorio,  neanche  per  uno
spettacolo. Era un soggiorno di studio, bellissimo. 

Dov'era in un teatro?

No, in una vecchia casa di villeggiatura delle suore e c'entrava una zia di Alberto; abbiamo dovuto
pulire tutto era una casa enorme, con il camino, un sogno.

Quanto siete stati lì?

Forse una settimana

In che anno?

Primavera 2002.

Facevate training a quel tempo?

Si, la mattina si andava a correre, su e giù per la collina, stretching, lavoro fisico guidato da
Renato, credo. Poi la creazione dei Kridhati,  ci facevamo vedere a vicenda le cose, Alberto ha
creato delle strutture, c'era anche la costumista con noi.

Quanto durarono le prove di Oriente?

Un anno o due. Lì erano nate alcune bozze dei personaggi.

Che senso dai oggi al teatro di strada?

E'  la  mia  disciplina  preferita,  a  me  va  benissimo  fare  teatro  dove  non  c'è  teatro,  perché  c'è
l'elemento di sorpresa, perché vai a toccare quegli spettatori che non se l'aspettavano, perché c'è
una visione diversa del mondo. Andare sui trampoli era una cosa stupenda per me, vedere il mondo
dall'alto e agire in questo quotidiano però portando una cosa diversa o anche una storia. E' molto
più magico del teatro al chiuso. Solo che da un po' di anni questa situazione si crea sempre di meno
perché nessun festival di teatro di strada e nessuna rassegna estiva si trova una situazione che non
sia già da spettacolo. E' diventato un mercato. Non c'è un paese dove tu vai a fare teatro ma c'è un
festival, delle persone che vengono lì per bere la birra, vedersi cinquanta spettacoli in un giorno e
tutto chiude con un'enorme festa pirotecnica a mezza notte. Sono eventi, roba di consumo. Io ci
vado lo stesso e mi diverto anche a fare il mio spettacolo però non è quello che mi interessa del
teatro di strada, proprio: zero.

E' come un teatro convenzionale all'aperto.

Peggio perché io non esco per andare a teatro ma perché c'è un po' di roba in giro, però non sono
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interessato a vedere uno spettacolo dall'inizio alla fine. La gente si meraviglia per cose stupide,
costumi orrendi, gente che spruzza acqua dalle pistole di plastica, questi sono i festival. Io non
volevo dire che non mi piace che il pubblico sia già lì, organizzato ad aspettare lo spettacolo, anzi
va benissimo. In Italia soprattutto ci sono ancora contesti dove succede questo. In estate c'è la
serata spettacolo all'aperto, è un contesto libero. Questo mi piace del teatro di strada, lo spettatore
può mettersi dove vuole, venire quando vuole, tocca a me tenerlo lì. Tocca a me giocare con loro;
c'è quello che sta dietro e quello che sta davanti, il tempo, il cane, l'ubriaco. Lì si vede il problema
che abbiamo noi. Il nostro teatro non ha più posto, non andiamo bene per le masse, siamo troppo
delicati.

Avete dei contenuti. Io vedo cose d'effetto in giro, spesso prive di contenuti.

Si, è una cosa di passaggio, non interessa un inizio e una fine.

La Casa del teatro tu l'hai vista nascere: cosa rappresenta per te e cosa vorresti che diventasse?

Si, c'erano delle attività ma il teatro l'ho visto nascere. C'erano i progetti pedagogici, sempre con
laboratori, con un pensiero intorno ad un progetto e poi c'erano questi gruppi di passaggio che
venivano ospitati.  L'ho vissuta spesso come una cosa un po'  delicata. Abbiamo ospitato gruppi
veramente con spettacoli orrendi. Non c'era una programmazione, non c'era un criterio e non c'era
pubblico; abbastanza triste. Non c'era una stagione. 

Ho visto che tre volte l'anno circa, veniva ospitato qualcuno che faceva seminari e spettacoli.  I
seminari erano poco partecipati?

No, nei seminari c'era gente; io adesso parlo di questi  spettacoli  di  passaggio che spesso non
c'erano neanche le locandine; erano organizzate ad hoc, quando capitavano. Però ha creato un
problema  perché  le  poche  persone  che  venivano  capitavano  a  vedere  cose  non  buone  e  non
abbiamo assolutamente fidelizzato un pubblico in quel periodo. C'erano persone che venivano da
fuori  per  partecipare ai  laboratori  ma era un'altra  epoca,  i  ragazzi  facevano molti  workshop,
c'erano quei nomi noti. Questa attività non mi piaceva molto.

Come mai?

Perché è come prendere dei pezzettini qua e là e non viene mai approfondito niente. Tre, quattro
giorni di lavoro con una persona non puoi cogliere niente, questo può funzionare di più quando già
hai una formazione. Per me adesso che lavoro sul canto è interessante vedere un'altra persona
come lavora sul canto perché posso applicarlo sul mio modo; ma posso cominciare da zero su una
cosa che non so?

Quale ti ha più segnata di questi laboratori?

Forse quello de Los Andes, erano quattro o cinque; c'era un lavoro sulla creazione con un'energia
bellissima. Tutti questi anni di attività pedagogiche sono stati belli ma non li ho vissuti con la
sensazione di lavorare in un teatro come piace a me. Questo succede adesso, dove organizzano
degli  spettacoli,  c'è  un  pubblico  che  viene.  In  maniera  abbastanza tradizionale:  ogni  due,  tre
settimane c'è uno spettacolo anche per ragazzi. E' successa questa cosa che non ci aspettavamo: è
venuta molta gente mai vista da noi, gente di trent'anni che porta i figli a teatro. Soprattutto gli
spettacoli domenicali del pomeriggio vanno molto bene. Avere anche un teatro rifatto con delle
migliorie. Lo abbiamo reso anche più caldo, forse. E' bellissimo vedere che la gente si diverte. E'
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diventato anche un luogo di aggregazione al di là del luogo di ricerca dedicato all'arte che poteva
essere prima in cui la gente che faceva già teatro veniva da noi perché noi proponevamo un certo
tipo di laboratori. Io trovo più bello lavorare per la città, lavorare per tutti, per permettere alla
gente di vedere cose che non vedresti al Teatro Masini; lì la programmazione non è buona.

Adesso si fanno seminari?

L'anno scorso ne abbiamo fatto uno e quest'anno no, perché non ci stava neanche da un punto di
vista finanziario; adesso dovremo prendere anche delle decisioni su come orientarci perché di soldi
ce ne sono pochissimi, per cui non si potrebbe nemmeno fare una stagione; quest'anno si è potuto
fare  perché  gli  amici  hanno  accettato  di  venire  a  condizioni  vantaggiose  anche  perché  era
l'inaugurazione, erano i 35 anni, abbiamo voluto presentare queste compagnie amiche per cui era
una cosa particolare che non vorremmo continuare. Però a me personalmente piacerebbe avere un
teatro aperto spesso, in cui la gente viene spesso perché può vedere cose diverse.

Come te la spieghi questa partecipazione di gente che non viene dal teatro?

Adesso credo che hanno contato tanto i progetti Omsa e progetto Rifugiati perché abbiamo creato
un bacino di persone, amici che stanno nel laboratorio, diffondono la cosa tramite il passaparola.
La gente adesso viene da Imola e non veniamo neanche a sapere come hanno saputo la cosa. Il
volantino ha funzionato  miracolosamente,  l'abbiamo messo in  alcuni  punti  strategici.  Abbiamo
chiesto a questi amici partecipanti ai laboratori di portarli a Forlì, Ravenna. Dopo sei mesi di
programmazione c'è già gente che è fedele; che viene perché sono già venuti la volta scorsa e d è
andata bene. 

Lavorare con non attori, a te che si attrice, cosa ti lascia?

Mi fa capire che non si può arrivare a un certo livello. So che non sono in grado di riprodurre ciò
che loro sono in grado di fare in scena. Tre di loro fanno questi monologhi su quello che facevano
in  fabbrica:  è  di  una  forza  che  mi  lascia  a  bocca  aperta,  che  arriva  dritto  nel  cuore  e
nell'intelligenza.  Così è successo anche con i  ragazzi  africani  con Shasha.168 Lei ha chiesto di
improvvisare e loro hanno agito come bambini innocenti: hanno agito con efficacia e sincerità che
dovrebbe esser quello il teatro. E questo non so riprodurlo perché devi prima creare e arrivare a
questa cosa. Forse perché nel nostro teatro non è esattamente quello che cerchiamo. Noi cerchiamo
la forma. Mi lascia vedere che c'è una cosa molto potente che ho visto solo in loro. 

E' dato dal fatto che le storie che raccontano gli appartengono.

Si, le donne sono davanti a un microfono; guardano negli occhi e raccontano. E' quello il teatro. I
ragazzi africani, non avevano una storia da raccontare, dovevano svuotare una scatola di cappelli
e hanno agito con questa scatola e oggetti dentro senza fare niente. Era teatro perché guardavano
queste cose, si divertivano insieme, si mettevano in testa queste cose, la parrucca. Parlavano la
loro lingua. Era un mondo, una storia, erano loro due ma anche un'altra cosa. Semplice. Mi lascia
tante cose: ogni volta ti confronti con mondi che non conosci, dove le regole del teatro non si
possono applicare; soprattutto con i "rifugiati", le parole proprio non servono. Neanche il corpo o
lo sguardo a volta funzionano. Per esempio il nuovo gruppo sta 24 ore su 24 sul cellulare per cui
non ti guarda.

168 L'attrice  Shaghayegh Beheshti del Théâtre du Soleil ha realizzato nel 2012 un seminario per il Teatro Due Mondi 
inserito nel progetto dedicato ai rifugiati.
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Anche durante il laboratorio?

No, adesso l'abbiamo proibito ma è comunque difficile avere un contatto per cui la comunicazione
è davvero complessa, una sfida. Molto utile per il teatro: dover agire insieme senza basarsi su
niente. Con persone che non sanno cos'è il teatro. Un anno fa non sapevamo neanche noi cosa
sarebbero divenute queste azioni di strada; non è uno spettacolo di strada che siamo abituati a
fare. Con queste azioni non sappiamo chi c'è in piazza, se c'è gente, come reagisce la gente. Ancora
molto di più dei nostri spettacoli.

Che differenza c'è nel rapporto con il pubblico tra i vostri spettacoli e le azioni delle Brigate?

Questo lavoro di massa è provocatorio; invade il quotidiano non in maniera giocosa come persone
civili, non evidentemente come attori e facendo azioni che sono a metà tra il quotidiano e una cosa
organizzata, come spettacolo. Quindi c'è una reazione come: "lo ignoro". Cioè la gente passa e non
ha voglia di vedere il quotidiano disturbato forse perché ha già intravisto che questa cosa gli può
dar fastidio, anche perché sono neri oppure rimangono lì e guardano e si fanno coinvolgere, direi.
L'impatto è diverso dallo spettacolo; ha subito un livello di comunicazione su una questione umana
alla  quale  non  si  può  rimanere  indifferenti  anche  se  sei  contrario  o  favorevole.  Provoca;  ti
interpella. Il rifiuto è abbastanza scioccante soprattutto con le donne Omsa. Abbiamo sentito alcuni
commenti di gente che passava. Hai presente quando ci sdraiamo per terra? Gente che ti passa
sopra a Bologna nella via dello shopping e fa finta di niente. Oppure fanno dei commenti. Io trovo
assurdo chi ti passa sopra continuando i discorsi di shopping. E' assurdo, straniante. A Faenza:
"che piacere trovano nello schiacciarsi il culo tutti i giorni in piazza ?"; ma era detta in maniera
più cattiva. Con gli altri alla fine può anche andare peggio. Non c'è cattiveria, forse perché la
gente non osa. 

Il bilancio delle due vicende delle operaie e dei rifugiati, è duro. Come ti senti rispetto a ciò.

Per me non è un bilancio duro; è positivo perché 180 donne sono state riassunte. Hanno ottenuto
una cosa che non era facile con il Comune e la Regione ed è grazie alla lotta che è stata fatta
prima. Molte donne dicono e credo che anche noi possiamo dirlo che il teatro non ha giocato poco
in questa lotta; ha dato un sacco di visibilità e di forza credo. Me l'hanno fatto ripetere anche i
francesi de l'Unité a Calais, questo week end, che grazie alla lotta col teatro questi posti di lavoro
sono stati convertiti.  Mi ha detto; "Ripeti che col teatro si può far riaprire una fabbrica"; era
contentissimo e secondo me è un po' vero. Anche se non fosse vero e non è misurabile c'è un calore
e quasi un amore tra queste persone rispetto alla faccenda e tra le persone che è assolutamente un
bilancio positivo; ha avuto un senso profondo per me e per le altre persone.
[...] Per i rifugiati è la stessa cosa; è chiaro che noi non possiamo fare niente per fargli avere i
documenti che servono a trovare un lavoro. Anche se è vero che qualcuno l'ha trovato un lavoro
grazie alla conoscenze che ha fatto per mezzo del teatro.

Io ho visto che tu parlavi molto con loro.  Hai passato molto tempo a colloquiare con loro per
risolvere problemi pratici.

Si, anche gli ultimi hanno fatto dei curriculum che poi non servono a niente però questo bisogna
farlo. Loro sono molto disorganizzati; non sanno studiare, non sanno prendere iniziativa. Ci sono
dei problemi culturali; però mi metto lì, anche se perdo un'ora e mezza per un curriculum che non
serve, forse a lui può dare un'idea di ciò che vuol dire prendere in mano il proprio destino. Rispetto
al bilancio del primo gruppo che sono via: si può fare un bilancio e per me anche qui è buonissimo
perché  alcune  persone  li  sentiamo  ancora.  Quando  vengono  in  Italia  per  fare  dei  documenti
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passano in teatro; noi siamo i primi amici in Italia e lo dicono. Quasi ci mettiamo a piangere, sia
loro che noi.  Non fai  riaprire una fabbrica ma hai creato una verità  umana che rimane nelle
persone e rimane anche nella società e anche nel teatro.

Tu formi i giovani?

Formare proprio non direi. Io sono diventata responsabile della voce. Federica è da indirizzare, io
faccio quella cosa lì.

L'hai fatto con Monica?

Si ma poco, lei non aveva bisogno l'ho fatto con altri stagisti.        

Lavorare in gruppo ti ha cambiata?

Si, soprattutto nel passaggio Francia Italia. Questo fa parte della mia storia personale. Quando
sono arrivata avevo la barriera della lingua; ero molto giovane e quindi è anche normale che non
sai metterti in un contesto e capire come sei tu come persona. Dopo quei sette anni in cui ho capito
cosa non poteva fare in quel gruppo lì, ho capito che quello non andava bene, non volevo essere
così; quando sono arrivata e ho visto che il contesto era simile ho detto: "le dinamiche sono uguali
e io rimango come prima, non va bene; io voglio decidere su quello che devo fare, voglio che
conoscano la mia opinione. Voglio essere responsabile." In quel senso il lavoro in gruppo mi ha
cambiato e ho fatto un percorso di apprendimento grazie al gruppo.

Nella Compagnie du Hasard avevi meno responsabilità e meno potere decisionale?

Si ma perché non ho saputo prendermelo perché sono arrivata lì e ci ho messo un po' a prendere
una posizione. Ho perso sei mesi perché non parlavo, non sapevo esprimermi. C'era una grossa
differenza d'età e ho lasciato che questo direttore decidesse per me e anche gli altri. Lui ha voluto
dirmi che dovevo fare un passaggio, quando mi gridava e io non sapevo perché. Ma io non avevo
capito che ero io stessa che avrei dovuto arrabbiarmi, scegliere. Non lo facevo. Ho imparato che si
può anche intervenire sulle dinamiche che non riguardano solo me, ma che riguardano gli altri,
perché  alla  fine  è  un  gruppo e  se  c'è  una questione  tra  due  persone  o  che  non riguarda me
direttamente, riguarda comunque la vita del gruppo e io mi sento responsabile. Io voglio che le
cose vadano avanti e che vadano bene; quindi son qui per contribuire che vadano bene. 

Nel Due Mondi si discute tutto? Anche le scelte artistiche?

Si. Certo che nel momento della prova la regia è di Alberto. Gli spettacoli nascono sempre dai
Kridhati  anche in  Cuore:  fate  un Kridhati,  libero.  Qualsiasi  cosa.  Poi  lavoriamo anche con il
drammaturgo. 

Lavorate a fianco di Gigi?

Si,  viene  a  vedere  i  Kridhati,  anche  all'inizio  quando ci  confrontiamo sui  materiali.  Abbiamo
ragionato molto sui testi, porta idee, scrive, porta le bozze. 

Scrive anche in base a quello che vede da voi?

Noi possiamo fare delle richieste: "io vorrei una poesia, un testo per una canzone".       
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Intervista a Maria Regosa
(Mirandola, 25 marzo2015)

L'ultima intervista è stata realizzata con Maria Regosa. Lei, come Tanja Horstmann, si è aggiunta in
una fase susseguente alla fondazione, ma non recente: anni '90. Ci offre la sua visione del lavoro di
attrice, del ruolo nel gruppo. 

Come ti sei avvicinata al teatro e ai Due Mondi?

A Brescia facevo un po' di laboratori di teatro con un amico che mi avevano interessato molto; per
cui avevo fatto esperienza di espressione corporea e poi anche di teatro "classico"; a Brescia c'era
il CUT. Io non ero universitaria perché lavoravo in tabaccheria però accoglievano anche esterni
per cui feci un provino e seguii per tutto un inverno un corso. Questa era la parte finale di tutti i
corsi che ho fatto. Alla fine di ogni corso sentivo la necessità di farne un altro e anche velocemente
per cui proprio mi aveva catturato. Quindi ci andavo tutti gli inverni; invece di andare in palestra
come in passato avevo fatto.  L'ultimo laboratorio che avevo fatto  al  CUT era sulla  commedia
dell'arte. Ne avevamo fatto anche uno spettacolo il 15 di febbraio in piazza a Brescia per la festa
del patrono; a me era piaciuto un sacco; c'era una docente, Eleonora Fuser. L'anno prima c'era
stato il Bonavera che io non avevo conosciuto personalmente. Finito questo laboratorio ne iniziava
un altro che era per il ventennale della strage di Piazza della Loggia condotto dal Due Mondi.
Girava voce che cercavano un sacco di gente per fare questo grande spettacolo. Io e gran parte
delle mie amiche con le quali facevo questi  corsi  ci siamo trasferite da questo all'altro, che si
teneva mi sembra una domenica ogni 15 giorni. Così io ho visto un modo completamente differente
da tutti quelli precedenti che mi è piaciuto moltissimo. Una cosa un po' più fisica. Parlando con
Alberto ci raccontava che gli attori facevano tutto loro: facevano i costumi, costruivano gli oggetti.
Lì ho ritrovato la mia personalità traslata in un teatro che non avevo mai fatto. Perché una cosa
importante per me è rispettare le mie varie personalità e ne ho parecchie diverse; per cui mi piace
poter dare a tutte le cose che mi formano, un contenitore. Con questo modo di far teatro io ho
l'opportunità di fare questo. E' la cosa che mi piace di più in assoluto. La possibilità di non essere
sempre su una cosa, perché farei fatica. Sempre nell'arte mi fa andare via di testa. Mentre in quei
periodo lì  ho la possibilità di fare lavoro d'ufficio che è la mia formazione scolastica. Io sono
ragioniera per cui una parte del mio cervello viaggia lì. Sapevo cucire quindi un'altra mia parte è
là. Questa è una cosa importante per me, perché non sono sempre su una cosa sola. A me non fa
bene. Mi fa bene cambiare  e avere la possibilità di vivere aspetti diversi.

I primi laboratori in che anni li hai fatti?

Nel '90.

Hai una giornata-tipo nei Due Mondi?

Negli orari si. In ciò che succede dentro dipende un po' dai periodi. Nel periodo in cui non c'è
molto da fare ho due competenze: una è la busta paga degli attori. Poi ci sono gli acquisti dai
fornitori; cucire i costumi quando c'è periodo di spettacolo; studiare quando c'è da studiare. Negli
ultimi anno l'ufficio ha sempre più catalizzato la nostra attenzione. 

C'è tempo per il training?
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Poco direi. Per me personalmente, poco. Forse perché sono un po' invecchiata.

Prima ce n'era di più.

Si,  quando sono arrivata c'è stato un periodo in cui per poter accogliere tre persone c'è stato
bisogno di strutturare maggiormente il lavoro. Molto bello, impegnativissimo soprattutto per me
che di quel lavoro non avevo mai fatto nulla. Secondo me avevamo raggiunto dei livelli alti. Ancora
oggi quando lo facciamo è molto bello; mi piacerebbe farlo tutto il giorno. Vedo che il mio corpo è
come se fosse calato a vent'anni fa, come memoria. Fa molta più fatica. Vorrebbe fare certe cose in
quel bailamme di energia ma dovrei praticarlo tutti i giorni per capire cos'è adesso che so fare con
più tranquillità perché ho quella memoria là.  

Come vedi la questione del ricambio dei giovani?

Molto complessa. Io non ho mai allevato nessuno ma ho avuto moltissimo a che fare con i giovani.
Quando bisognava lavorare su  Fiesta, la partitura dei trampoli la passavo io; anche se non ero
stata l'ultima. Ero subentrata ad una ragazza che l'aveva secondo me ben formalizzata. A me piace
lavorare sulla formalizzazione; io terrei tutti gli spettacoli del mondo perché per me l'importante è
entrare in un lavoro che è già costruito per cui io ho già risolto il problema della costruzione; il
ritmo che deve andare bene. Quello che c'è, se già funzionava per me è la base...quindi a me piace
moltissimo fare quel lavoro lì; più che fare lo spettacolo che trovo invece di una complessità e di
un'angoscia pazzesche. Quindi, data questa cosa qui, mi ero inserita in quello che lei mi aveva
presentato e lo avevo arzigogolato in un mio mondo. Quindi passavo questo lavoro sui trampoli che
doveva essere fatto così e quindi tutto molto rigido. Ovvio che magari lo proponevo il quarto mese,
quello era l'obbiettivo come lavoro sui trampoli. I trampoli sono faticosi soprattutto se non ti piace
starci sopra. A me piaceva per cui passavo ciò che mi piaceva. Ma ai giovani non piaceva più di
tanto o era percepito come faticoso o un pericolo per le ginocchia mentre io dico sempre che non è
pericoloso  per  le  ginocchia.  Io  mi  sono  rotta  un  legamento,  non  per  il  trampolo  ma  perché
cammino ondeggiando. Ad ogni modo non c'è l'idea del garzone che va ad imparare guardando.
Qui ci sono delle dinamiche molto rigide perché si è arrivati alla conclusione che delle cose van
fatte così. Coi giovani questo è difficile. Per ogni cosa che non è stata costruita da loro le obiezioni
sono sempre tante in più. Noi proponiamo certe cose in modo rigido: questo ti mette sempre in
cattiva luce e rende difficili le relazioni. Io lo vivo così. 

E' un problema di metodo?

Io sono a compartimenti stagni e mi trovo bene con una griglia; mi piace partire a lavorare da cose
che funzionano dove io non ho il momento del caos. Mi fa stare serena. Mi piace mettere del mio in
tutti quei piccoli secondi che posso riempire. Cose che sembrano o sono maniacali. Il piacere di
costruire un lavoro senza che cambi il giorno dopo. C'è tutto un mio viaggio. In Erendira essendo
che stavo da sola ma avevo preso la partitura di [...] per cui lavoro di altri già organizzato ho forse
creato il mio modo e così mi trovo bene. Mi piace costruire su quello che fanno gli altri. 

C'è un rifiuto delle strutture?

Si. L'improvvisazione piace di più. A me mi fa orrore. Non la so praticare, se non posso codificarla.

Intendi nello spettacolo o in sala?
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In sala no. Se mi chiedi: "Dì tre parole"; io mi siedo. Tre cose: cosa? Come? Non è una cosa che
proprio mi affascina. Pensare che c'è una zona in uno spettacolo in cui molte cose non sono a posto
non mi fa stare bene. Mi sento in balia di me stessa. Mentre altri invece lo trovano come una
possibilità di crescere ogni volta. 

Un'idea di libertà.

Per me la libertà è aver creato prima. Quella libertà lì in cui posso andare in confusione che non
capisco più niente perché sto pensando a che cosa devo fare mentre sono lì.  Per me questa è
confusione. 

Forse è difficile far passare il concetto di artigianato. Che il lavoro che ti viene dato è un materiale
da limare e che fai tuo.

Se io lavoro alle buste paga degli attori io ho tutto un programma per evitare che mi capiti un
imprevisto; non voglio essere in balia degli eventi. Questo è qualcosa che fa parte del mio modo di
vivere, delle mie esperienze. 

E' interessante questo perché è vero che in questo modo di fare teatro si agisce all'interno di un
contesto per cui non si è soli; però è anche vero che è una strada piena di imprevisti quella da
percorrere. Probabilmente la si vive insieme agli altri. Il teatro è una delle strade più irrazionali che
si possano intraprendere. 

Gli altri infatti mi aiutano molto in questo. Mi dicono che non siamo in banca. […] La vita di
gruppo  è  proprio  questa:  ci  sono  personalità  differenti  che  si  completano.  Qui  io  lo  vedo
chiaramente; ci sono personalità più artistiche, che progettuali. Io sono più terrena. Però serviamo
entrambi per far girare tutto quanto. 

Santa Giovanna dei Macelli: mi sembra, vedendolo in video, uno spettacolo importante. Lo è per te,
in che modo?

Santa Giovanna è arrivato per me come il primo spettacolo per adulti. Io avevo fatto la strada,
spettacoli  per  ragazzi;  quello  è  il  primo spettacolo per  adulti  anche se era stato  creato  come
spettacolo per ragazzi delle superiori. Lì c'era in quell'epoca un gruppo che funzionava bene. Un
sacco di  persone che  stavano bene insieme.  Siamo partiti  due anni  prima per  farlo.  Angela e
Renato avevano già iniziato e c'era tutta un'altra versione con un trabattello. Li c'è stato lo spazio
che per la prima volta era per me molto impegnativo. Avere uno spettacolo in cui la gente ti stava
appiccicata. Il canto che lì è molto presente, non è facile. C'erano proprio delle caratteristiche che
erano complesse che io non avevo mai affrontato. Poi in scena dall'inizio alla fine per più di due
ore. Per cui uno spettacolo molto impegnativo. Sono stata fortunata perché non avevo tantissimo
testo perché il testo è una cosa che per me è molto impegnativa e mi piace avere poco testo se
possibile. Avevo questo personaggio della Luckermiddle che era moglie di un lavoratore. Poche
battute però spesso dovevo intonare tutti gli altri. Quello spettacolo secondo me m'ha fatto fare un
salto di qualità non indifferente rispetto alla consapevolezza di esserci, del mio lavoro fino a che
punto arrivare o dove poter andare. Lavorare con un pubblico lì e guardarlo negli occhi sempre,
avere  pochi  momenti  fuori.  Non  era  impegnativo  dal  punto  di  vista  fisico  però  era  molto
impegnativo dal punto di vista mentale. La musica, se sbagli se ne accorgono tutti anche quelli che
non sanno cantare.  Se invece sbagli  un movimento con il  tuo compagno non lo vede nessuno.
Sbagli un testo e perde la poesia perché se ne accorgono, lo sistemi, però la musica è complessa da
ottenere in scena. E' stato un bel lavoro d'insieme, molto orchestrato. 
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Per il canto già c'era la Talamonti?

Si, l'abbiamo conosciuta nel 2000.

Prima i canti come venivano gestiti?

Prima avevamo altri maestri di canto; però dal mio punto di vista solo con  Antonella ho visto la
possibilità  di  un  metodo.  Prima  si  affrontava  l'improvvisazione  senza  avere  la  possibilità  di
riprodurre o dire cosa poteva esser successo in quell'improvvisazione. Molto bello però che cosa
abbiamo fatto?  Invece  con Antonella  avevamo utilizzato dei  codici  relativi  al  canto,  si  poteva
parlarci, capirci anche se è proprio aver imparato un alfabeto e poi lei è secondo me molto vicina
al nostro modo di sentire, è un'amica e poi una maestra di canto. Questa cosa funge da collante. 

Come è stata contattata?

In modo particolare. Giovanna Marini doveva partecipare ad una nostra rassegna. Poi non poteva
più venire lei perché aveva una data in contemporanea. Non potendo più venire ha proposto che
venisse Antonella e noi a quel punto abbiamo detto: "va bene".
Tornando  a  Santa  Giovanna  dei  Macelli:  da  dentro  è  sempre  difficile  parlarne.  Quando sono
arrivata, per un anno e mezzo ho portato gli spettacoli li ho montati, mentre gli altri li facevano;
quindi io li vedevo e mi piacevano un sacco. Mi piaceva l'estetica, i sentimenti che suscitavano in
me e poi ho cominciato a farli per cui tutto questo non lo vedi più. Non è che ti puoi fare un'idea di
com'è  davvero  visto  da  fuori  questo  spettacolo.  Poi  sono  stata  fortunata  perché  in  certi  anni
abbiamo deciso che io facevo lo spettacolo per ragazzi prima con i ragazzi più giovani mentre
Angela, Renato e Tanja avrebbero fatto un altro spettacolo da soli. Ci eravamo divisi perché in sei
non aveva senso andare a fare gli spettacoli. Ogni gruppo lavora per due anni. Separatamente. Per
cui loro hanno fatto Cuore e io ho potuto rivedere il lavoro del Due Mondi da fuori. Per me quello
è uno spettacolo bellissimo, fatto  bene dove i  miei  compagni sono stati  bravi  e quindi lo  dico
sempre. Quando li sento che discutono mi rendo conto che quando sei dentro non te ne rendi conto.
Te sei  là dietro ad aspettare di riuscire ma non sei là davanti  a vederlo.  Non lo sai come sta
lavorando sullo spettatore. Per cui io di Santa Giovanna ho le sensazioni per averlo fatto ma non
per averlo visto. Mi sarebbe piaciuto. 

Lo spettacolo era  a  tribune laterali,  da  un lato la  scenografia  e  a  un certo punto gli  spettatori
vengono chiamati dentro?

Solo alla fine. Seduti. C'era lo spostamento delle panche. Un bel lavoro col pubblico: farli alzare,
farli sedere.

Oriente è stato uno spettacolo di cambiamento?

Più  Fiesta per me.  Oriente quando è cominciato avevo un legamento rotto, poi sono andata in
ospedale per un'altra cosa. Io avrei dovuto fare il generale sui trampoli, poi non stavo bene ero in
ospedale. Quindi abbiamo cambiato: Tanja ha preso la parte sui trampoli e io sono tornata dopo
un po'  che  avevano  cominciato  già  le  prove.  Quindi  sono  stata  un  contadino,  un  soldato  sui
trampoli. Per me Oriente è stato un bellissimo spettacolo. Non è stata una chiave di volta per me. 

Cosa ti dà lavorare con dei "non-attori" come i rifugiati o le operaie tu che sei professionista?
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Mi fa tornare a quando facevo i laboratori. Mettermi a lavorare con loro come se fossi loro. Ogni
tanto chiedo: "ma cosa dobbiamo fare quando ci dividi in gruppi? Vuoi che noi aiutiamo o vuoi che
lasciamo fare per vedere cosa facciamo?" [...] Non l'ho ancora capito fondamentalmente.

Alberto non vi da delle risposte.

No. Dice che quando c'è bisogno bisogna tirare; però non non so bene se quando parliamo dei
temi, devo tirare fuori a loro quello che c'è da dire. Quando creiamo una scena devo insistere io o
guardiamo cosa arriva dal di là? Anche io non so bene come relazionarmi. Invece quando bisogna
fare in gruppo so bene cosa fare, la dove non va nessuno io vado e propongo un modo. Però mi
domando sempre: "se io propongo si adagiano sulla mia scelta?" Invece non è quello che a me
interesserebbe davvero. Qual è il limite davvero?

Ti giova come attrice questa situazione?

Non lo so. Ci sono delle cose in linea di massima che a me non piace fare e se posso, quando il
gruppo mi aiuta a non poterle fare non le faccio. Tutte quelle situazioni in cui devo mettermi in
prima persona a prendere delle decisioni gestendo altri. So fare bene se devo gestirmi; meno bene
se sono in relazione con persone che non mi conoscono. Anche se ci sono situazioni che mi hanno
resa molto contenta: quando insegnavo i trampoli a qualcuno, quello che notavo era l'interesse si
faceva contagioso, per cui funzionava. Io sono un miscuglio tra la paura di fare alcune cose di cui
non mi sento all'altezza e preferisco evitare come questa intervista che stiamo facendo ora e poi
magari il piacere dopo averla fatta che ho provato nel farla. Come se a cinquant'anni dovessi
ancora sperimentare la fiducia nella mia personalità. La fiducia c'è però ci sono delle cose che mi
limito a non fare. Non mi metto a scrivere, né a dirigere. Ho molto rispetto dei ruoli. Stare in un
gruppo significa anche questo altrimenti poi "tante crape" si dice in bresciano, tante teste. Forse
servono anche persone che come me che dicono no. Tante persone che avevano voglia di fare altre
cose, non ci sono più. C'è una divisione dei ruoli ben precisa. 

Stare in un gruppo ti ha cambiata?

In linea di massima il mio carattere non è cambiato. Ogni tanto mi sento fare delle critiche che
sono le stesse che mi faceva mia madre; tali quali. L'essenza, no. Però lo stare attenta agli altri, si.
Molto. Pensare a una cosa che è tua ma in realtà è di tutti. Se c'è una cosa di cui solo io traggo
beneficio non mi piace. O come quando nel gruppo ognuno pensa al suo beneficio; non ha una
visione d'insieme. Adesso ce l'ho di più. Mi piace quando stanno pensando all'insieme non a una
cosa personale. Forse sono abituata perché non avendo figli non sono abituata a pensare ad una
cosa che non è mia. Invece nei singoli ci sei prima tu e poi tutto quello che può succederti intorno.
Il gruppo mi ha abituato a vedere se una cosa può non andare bene a qualcuno e magari pensare
prima di dirla. 

Il bilancio del progetto Omsa e di quello del progetto Rifugiati, come li vedi?

Penso che quella dell'Omsa sia andata bene fondamentalmente e che il teatro abbia aiutato se non
altro  queste  ragazze  a  essere  ancora  più  forti  e  combattive  e  a  tenerle  insieme  come nucleo
combattente.  Coi  rifugiati  lo  vedo  come  un  desiderio  di  dargli  la  possibilità  una  volta  alla
settimana di incontrarsi con altri con cui difficilmente si incontrerebbero perché sono lontanissimi.
Imbastire un tessuto sociale con persone che li accolgono. Non si appassionano al teatro, forse
all'inizio  non  lo  capiscono  neanche  perché  partiamo  da  alcuni  esercizi  di  risaldamento,  di
ginnastica.  Ovviamente  dipende  dal  feed  back  che  torna.  Da  come  poi  loro  vivono  questa
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esperienza. Questo è il terzo gruppo. Il primo lo incontravamo a Lugo, noi andavamo là il giovedì.
Ed era la prima volta anche per noi. Ci accoglievano per forza. C'era stato un bel rapporto; il
secondo è stato qui ed eravamo riusciti a creare qualcosa un po' di più di adesso anche se ma un
po' di meno della volta prima. Adesso c'è un fatto il fatto: dopo tre mesi se ne vanno perché in tre
mesi gli danno i soldi. Poi dipende da quanti soldi ci sono in ballo per cui i soldi si allungano o si
accorciano; però è un po' più complesso questa volta. I ragazzi sono un po' più giovani, riusciamo
meno a entrare in  relazione,  a  raccontarci.  Loro si  raccontano meno.  C'è  meno la volontà  di
incontro. Noi abbiamo difficoltà con le lingue. Io, Renato e Angela. Quando non riesco a fare le
domande che vorrei fare e  a  capire le  risposte,  non parliamo neanche.  Vorrebbero andare via
velocemente. Hanno fretta di andare, ma dove? Eppure vengono.

La Casa del Teatro. Cosa sta diventando?

Un punto di riferimento in città. Stiamo cominciando a costruire questo pubblico. Per me è stata
una soddisfazione. vedere sempre la tribuna piena. 

Voi, prima, dove facevate gli spettacoli?

Noi la usiamo dal '98. Prima era una sala prove e comunque noi organizzavamo lì alla stalla delle
serate di ospitalità.  Poi hanno fatto i  lavori,  nel 2003 è stata aperta.  Ci siamo resi  conto che
avevamo una responsabilità non indifferente. Allora abbiamo fatto di tutto per avere l'agibilità.
Quando abbiamo chiuso, perché non volevamo continuare così, in realtà si è aperto un periodo
d'oro per il Teatro Due Mondi, che ha dovuto trovare dei modi alternativi per lavorare con la città.
Ci  sono  state  le  Brigate,  gli  spettacoli  ospitati  nelle  case  che  hanno  fatto  crescere  tutto  un
corollario di persone vicine al teatro e infatti quando poi abbiamo riaperto ci siamo chiesti se
valeva la pena. Abbiamo costruito tutto quando eravamo fuori. 

Intervista ad Alessandro Gentili
Faenza, 26 marzo2015

Cosa fa la Casa del Teatro di Faenza?

Il gruppo fa arte e la Casa del Teatro fa cultura. Poi non è completamente vero perché cultura la fa
anche il gruppo in prima persona con gli interventi, direttamente. La Casa non ha ragione sociale;
è il  titolo di un contratto tra noi e il  Comune; non scritto per cui ci danno l'affitto dei locali.
Paghiamo l'affitto con agevolazione al 50 % per le associazioni culturali. Prima la sala era una
stalla vuota, con la ristrutturazione e l'agibilità il valore di mercato, si è decuplicato. La proprietà
è del Comune. La Casa del teatro è una convenzione per le attività, ogni anno c'è un finanziamento.
La Casa del Teatro sono delle mura che potevano anche essere solamente sede del TDM. La Casa
del Teatro è un valore culturale della città. Chi passa, lascia, regala, si porta via qualcosa. E' un
organismo culturale  che serve alla  comunità locale per  arricchirsi.  E'  evidente che per  chi  la
frequenta ci si può arricchire umanamente, fermare un attimo. Un valore umano. Il lavoro che si fa
coi profughi, per esempio. Se una città non ha una posto come questo, arrivano i profughi e che
fai? Li fucili? Li leghi a un Comune? Se una città è viva, ha delle cose, può vedere quale di queste
cose può essere utile  all'accoglienza,  in  questo caso,  dei  profughi.  In generale,  nella  città  noi
abbiamo fatto  tantissimo lavoro nelle  scuole.  Era un lavoro  che  andava fatto.  C'è  stato tanto
pensiero, c'era un gruppo di insegnanti che si trovava periodicamente che si fermava a ragionare
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su cos'era il teatro nella scuola. Quando non sapeva più cosa pensare, abbiamo chiamato gruppi
storici del teatro ragazzi, per cinque o sei anni. Poi quel periodo ci ha insegnato. Era per la città,
senza Casa del Teatro queste cose non le fai. Nel 2006 ho conosciuto un'insegnante (io non lo
sapevo) brava, che mi ha detto: “Te non ti ricordi di me; io sono venuta a fare nel '96 un seminario
con Guerra Lisi ”.169 Ci furono incontri, conferenze, dimostrazioni sul teatro e l'handicap; arte e
handicap. Ci eravamo rivolti a Eugenia Casini Ropa che ci diede dei consigli.  Lei ci consigliò
Guerra Lisi: è un vulcano, una donna stupenda. Era un corso di aggiornamento per insegnanti.
Questa maestra che io ho conosciuto tramite mio figlio, seguì i corsi che noi organizzammo con
Guerra Lisi. L'ha seguita a Bologna, poi ha portato alcuni di loro a Venezia. Mi ha detto: “Ho fatto
un anno d'inferno, mi sono affaticata”. Infatti faceva delle attività con i bambini che ricordavano la
Guerra Lisi. Allora io, non lo sapevo nemmeno, ma è giusto che io non lo sapessi, non è che io
devo sapere tutto. Non è che uno deve passare qui a ringraziare. Se lo fai, dici a volte: “A che
servirà?”. Per Guerra Lisi, mi ricordo, cento duecento persone, un capannone pieno. Insegnanti
che venivano da fuori, alcuni anche solo per mettere la firma. Noi siamo stati rigorosi, firmavi solo
se partecipavi. Era riconosciuto dalla Provincia. E' successo. Per me la Casa del Teatro è questo.
E'  un vuoto a perdere,  te  lo  fai,  dopo non saprai tanto bene cos'è;  lo saprai quando non c'è.
Quando non c'è ti accorgi di una certa sterilità sociale. Non te ne accorgi della ricchezza sociale.
Questo non si vede. La Casa del Teatro è questo.

Cosa diventerà?

Vedendo un po' quello che succede nel gruppo. Il gruppo è invecchiato clamorosamente. I giovani
rimangono quattro, cinque anni. Noi nel frattempo ci avviciniamo alla sessantina; non è una cosa
da poco. Sempre di più credo che si legherà a queste attività socialmente impegnative. Con le
operai c'era un obbiettivo da raggiungere, grossomodo. Parzialmente raggiunto. Con i profughi,
vorrei una città migliore. Non c'è un obbiettivo concreto. Infatti sei molto più isolato. Il lavoro dell'
OMSA ha molte simpatie attorno, tante belle facce, grandi sorrisi, vecchie anziane. Una cerchia di
nostri coetanei. La Casa del Teatro non ha soldi; questo è un altro problema. Quando è nata, in
lire, aveva il quadruplo dei contributi. Già passando all'Euro si è dimezzato il valore. Noi adesso
abbiamo delle briciole. Quale artista puoi invitare?

Quindi è naturale che potendo meno in ospitalità,la Casa sarà più propensa all'accoglienza di forme
di disagio e necessità.

Non sono d'accordo perché, non è un ripiego.

Certamente.

Quando noi abbiamo incominciato il lavoro con i profughi, abbiamo chiamato il Théâtre du Soleil,
l'anno scorso Mohamed Ba, quest'anno non ce la facciamo. Con il Théâtre du Soleil non si era mai
arrivato a tanto; sono ricchi ma non si muovono senza soldi, come l'Odin. Quando invitammo Else
Marie Laukvik andò così: di solito con teatri amici, non mi faccio dire il cachet, ma lo propongo io.
Tanto, io ho questo: “tu ci vieni a fare questa cosa?”. Lei mi disse: “No, sono troppi! Noi abbiamo
una tariffa, la tariffa è 50 Euro a giornata”. Io le avevo proposto 1.500 Euro, ma lei disse: “Io
vengo come Odin!”. Quindi presero 1.200 Euro. Ma questo è un altro mondo. Quando vanno in
giro vanno a giornata, proprio perché vendono cultura e non spettacoli. Quando l'Odin lo chiami,

169 Guerra Lisi è dal 1989 docente di discipline pedagogiche e della Comunicazione alle Università La Sapienza e 
Roma Tre. Esperta nella riabilitazione di handicappati sensoriali, motori e psichici. Dopo aver svolto diverse 
esperienza a livello nazionale ed internazionale è inoltre divenuta docente nel Master in "MusicArterapia nella 
Globalità dei Linguaggi" all'Università di Roma TorVergata.
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lo puoi impegnare tutta la giornata: parate, incontri nelle scuole. Lo concordi con loro. Comunque,
abbiamo fatto venire il  Théâtre du Soleil  anche se non conoscevamo nessuno; siamo riusciti  a
trattarli,  sono  rimasti  contenti.  Volevamo  far  capire  ai  profughi  che  ci  sono  altri  come  loro.
Volevamo ospitare il teatro Aftab ma non ce l'abbiamo fatta purtroppo, li ha invitati il Piccolo.170

Ho capito ciò che vuoi dire, non è un ripiego.

L'avremmo fatto anche in altre epoche. All'epoca della Guerra del Golfo o di quella in Jugoslavia
abbiamo fatto iniziative. Quando ho conosciuto Alberto, nel 1980, aveva fatto un libro Ubu Re, con
i contributi degli amici, che era una riflessione sul potere. Vi partecipò il Movimento Non Violento
di Faenza, che adesso non c'è più. E' sempre stato vicino a questo impegno, perché è un teatro di
gruppo.  La  Casa  del  Teatro  è  questo;  mi  piacerebbe  per  i  profughi  fare  cose  come  invitare
Grotowski. Se non capisci, fai domande; perché no? Questo è il nostro mondo, non è un altro.
La Casa, quindi, è bella se si riempie di questa gente, di giovani. Credevamo che i giovani, gli
studenti, fossero il pubblico privilegiato, ma non è vero. Ma se venissero un gruppo di punk, che
sono il mio mito...

Anche il mio

Ho avuto una gioventù...ora vedo i miei figli, vivo nella malinconia, nel romanticismo. Se viene un
gruppo che ha bisogno, noi siamo disponibili, nel rispetto delle regole basilari; non è che ti fai
distruggere la Casa, però, tutto ci arricchisce. La Casa la vedo più legata a queste cose, poi c'è il
progetto della Biblioteca. Bisognerà fare un edificio apposta.

Lo farete?

Il progetto c'è. Ci vogliono un bel po' di soldi. Qui dentro, non c'è posto, come sia abbiamo la
donazione di Savarese. Vanno usati bene, hanno bisogno di spazio; ma attualmente non c'è. C'era
un progetto con dei container ma poi è tramontato e ora abbiamo l'approvazione del Comune per i
terreni retrostanti all'attuale Casa Rossa, per mettere su questa struttura. Il Comune i soldi per
questa struttura non ce li ha e lo capisco. Non andrei a protestare per questo. Bisogna trovare
qualcuno a cui piace l'idea.
Molti libri me li sono fatti mandare dalle case editrici spacciandomi per recensore, molti sono
personali, di Alberto, di Gigi, di Sauro che ha studiato al DAMS.

Alberto mi ha detto infatti che i libri lui a casa non li possiede.

Quando c'era un ambiente tutti i professori ce li mandavano , erano contenti; quando l'ambiente si
è  sgretolato,  tranne Taviani  e  la  Schino,  non ce  li  manda più  nessuno.  Alcuni  sono andati  in
pensione, però in generale, io vedo tanti libri di nostri amici che non ci sono arrivati; prima ci
arrivavano; ora non ci si pensa. Anche io prima ero molto più attivo, mi arrabbiavo. L'Odin è stato
molto bravo, ci ha mandato tanta roba. Due sezioni. Con l'ISTA di Bologna, per esempio, ce li
diedero. Sai all'ISTA tutti portano dei libri e diventa la biblioteca dell' ISTA. E poi un'altra sezione,
dopo l'ISTA in Svezia, ci mandarono il pacco. Anche libri giapponesi.

170 Afatb Thatre è una compagnia di teatro nata nel 2005 in seguito ad un progetto condotto dal  Théâtre du Soleil a 
Kabul, con attorie attrici afghani. Ha base a Parigi presso la sede dello stesso gruppo francese ma realizza progetti 
anche in Afghanisthan. Ha prodotto diversi  spettacoli fino al 2012 girando il mondo.
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Istantanee

Questi due gruppi a cui ho posto diverse domande e riflessioni, li ho incontrati mentre essi erano in
piena attività. Dopo aver delineato la loro storia, sapere, anche in breve, a cosa stanno lavorando,
può dirci  qualcosa.  Intendo, dunque, restituire  due veloci descrizioni,  due istantanee,  come due
scatti fotografici. La prima sull'inaugurazione dell'Accademia Carrara di Bergamo, affidata al Teatro
Tascabile e la seconda a ai Kridhati, le Variazioni e le Brigate Teatrli del Teatro Due Mondi.

Il 23 aprile 2015 il Teatro Tascabile inaugura la riapertura dell'Accademia Carrara. E' la pinacoteca
di Bergamo che contiene opere di importanti pittori rinascimentali fino ad altri dell'800.
I volti di duchi e le figure sacre ritratte nei quadri all'interno sembrano riposare, in silenzio. Come
se  anche  loro  da  tempo  aspettassero  di  essere  di  nuovo  osservati.  Da  sei  anni.  Fuori  c'è  un
andirivieni  di  camion,  architetti,  tecnici  luce,  attori  che provano usando la  facciata  dell'edificio
come un palcoscenico verticale.
Lo spettacolo comincia annunciato da una campana. C'è una musica settecentesca, di quelle in cui
sfilano i re. Arlecchino interrompe affacciandosi da una finestra dell'Accademia:

"Che  volete!  Non  c'è  nessuno  qui!  Non  siam pronti!  Andate  a  casa!  Via!  Via!  Non  vi  hanno
avvisato? Non si può inaugurare! Manca il Lionello del Pisanello! Il più bello! I russi  non ce
l'hanno restituito!  Se lo  sono tenuti  a  Mosca il  Lionello  d'Este!  I  Ruscki!  Quei  bricconi,  quei
birbanti, quei barboni! Che tragedia! Non si può festeggiare! Via, via, tornate a casa." (Chiude di
botto la finestra).

Un secondo Arlecchino appare alla finestra di sinistra.

"Salve Bergamo. Salve,  salve salve,  io  sono l'Arlecchino e  sono arrivato.  Vengo dalla fine del
mondo, no no scherzo, vengo da Calcutta, no no no non è vero, vengo da Venezia, vengo da Napule
vengo da Mosca, forse si, ma no no, scusate lo so cosa volete sentirvi dire: vengo da Bergamo.
Cioè sono nato a Bergamo, ma forse sono nato anche a Parigi. Ma allora dov'è che sono venuto al
mondo? E se a me mi domandano (voce primo Arlecchino: "Arlecchino, ma tu di dove sei?").
Com'è che non so dire? Disperato mi getto."

Gli spettatori sostano prima del cancello che circonda il cortile. 
Cogliendo ispirazione da una polemica sul trasporto dei quadri a Mosca gli attori del Tascabile
fanno cominciare lo  spettacolo da un equivoco annunciato da Arlecchino:  uno dei  quadri  della
Pinacoteca,  il  Lionello di Pisanello,  non è stato restituito.  L'inaugurazione non può cominciare.
Potrebbe essere un tipico motivo della commedia dell'arte. 
I due Arlecchini si calano dalle finestre, si posano sui davanzali della facciata accennando passi di
Orissi, come le statue di un tempio. 
Sulla melodia di "Kalinka", dalle spalle del pubblico arriva una jeep: sono i russi. Portano con loro
il freddo, la neve; riconsegnano il quadro; così lo spettacolo può ricominciare.
Nove fili scorrono lungo una fila di anelli attaccati al terreno. Un estremo di ogni filo è legato ad
un'unica barra di legno; l'altro estremo è legato ad un pallone colorato gonfiato ad elio. Nove fili,
nove palloni, un'unica barra manovrata da un attore. Sette di questi sistemi, uno dietro l'altro. Sul
movimento verticale di questi 63 palloni si basa la seconda scena. Si muovono in schiera, attraverso
una  composizione  coreografica  che  dialoga  con  un  brano  di  musica  popolare  ungherese,  la
"Csardas".
Un gruppo di angeli bianchi si muove nel cortile e in cielo, sopra le teste degli spettatori, spunta una
ballerina classica portata da un grappolo di palloni aerostatici che vola fino al balcone della facciata.
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Un Arlecchino con la saluta con dei versi che si domandano: "dov'è che va, la musica?". 
  
Oggi è i l12 gennaio 2012. C’è trepidazione oggi intorno al tavolo della cucina. Quasi fra tutti gli
attori c’è una sorta di fretta e concitazione mentre si compila il foglio indica l’ordine con il quale
verrà mostrato il proprio  Kridhati  al regista Alberto Grilli: Maria – Monica – Andrea – Angela –
Tanja. (Renato Valmori è infortunato).
Al Teatro Due Mondi di Faenza le improvvisazioni, le proposte degli attori sotto forma di azione
scenica,  vengono chiamate,  in una sorta di  gergo familiare,  Kridahti. In India vuol dire “dono,
offerta”. Sono i materiali germinali di un nuovo spettacolo e sono chiusi al pubblico. 
Sotto  l’ordinato  svolgersi  di  tutto  quell’insieme  di  mansioni,  faccende  organizzative,  abitudini
professionali e di convivenza che caratterizzano la normale giornata di questo gruppo di lavoro, è
come  se  pulsasse  qualcosa  che  sta  per  prendere  vita.  Una  lieve  paura  carica  di  desiderio.
Un’apprensione comune. Sono le prove per il nuovo spettacolo; un lavoro che dovrà raccogliere i
frutti dell'esperienza con i rifugiati.
Attori e regista si riuniscono in un cerchio, si guardano come per consegnarsi fiducia. Ognuno per
conto proprio comincia a stirare i muscoli, a rendere malleabili le giunture del corpo. Questo, per
mezz’ora. Grilli scandisce la fine del riscaldamento e di nuovo, gli attori, si riuniscono in cerchio e
si guardano negli occhi. Poi viene riprodotta della musica registrata per primo un brano rock. Gli
attori  cominciano  ad  improvvisare  dei  movimenti  sotto  una  forte  influenza  della  musica.
Spostandosi nella sala, cercano di instaurare un rapporto diretto tra corpo e tutto ciò che è musica,
ovvero suono, ritmo, melodia. Alberto Grilli si siede in prossimità del palco ad osservare. Chiede di
non chiudersi in se stessi, di “non isolarsi nel proprio mondo ma guardare gli altri”. 
Si susseguono diversi pezzi musicali, di genere diverso, folk, canti popolari o di lotta. Gli attori
inventano senza sosta una miriade di posture, passi, atteggiamenti fisici. Passano da una “situazione
musicale”  all’altra  senza  soluzione  di  continuità  e  cercano  di  cogliere  “l’impulso  giusto”.  La
correzione del regista torna perentoria: “non perdere la relazione con gli altri compagni, la propria
improvvisazione non deve isolarci da ciò che ci accade intorno”. Chiede di imitarsi l’uno con l’altro
per favorire questo continuo scambio di impulsi che chiede ai suoi attori. 
Questa esercitazione, al Teatro Due Mondi, si chiama “Variazione”. Non è un ballo e non è una
danza conosciuta dagli attori. E’ la ricerca di una relazione autentica. Cerchiamo di rendere le cose
più  semplici  e  chiare.  L’attore  partecipe  di  questo  training,  potremmo dire  che  ha  il  compito
principe di tendere delle relazioni in movimento per mezzo dello sguardo.
A Faenza esiste dal 1941 una fabbrica di calzature: la Omsa. Fondata da una delle famiglie nobili
forlivesi del tempo, nel 1978 viene rilevata da Arnaldo Grassi, un imprenditore mantovano. Tra gli
anni Sessanta e Settanta il padrone effettua la prima consistente riduzione del personale, licenziando
circa trecento persone.  Il  calvario dell'ultimo gruppo di lavoratrici  inizia il  5 febbraio del 2009
quando viene avviata una procedura di cassa integrazione ordinaria. Le operaie capiscono anche
senza annunci ufficiali che alle porte c'è la chiusura, il licenziamento coatto e decidono quindi di
cominciare ad organizzarsi in forme di protesta. A dar luogo alle prime fasi del progetto della Casa
del Teatro di Faenza c'è il Théatre de l'Unité con i suoi direttori artistici Hervy de Lafond e Jacques
Livchine i quali, durante la settimana dal 12 al 19 settembre 2010 vengono ospitati dal Teatro Due
Mondi per preparare degli interventi urbani sotto forma di azioni teatrali. Il laboratorio è aperto a
chiunque ma si basa sulla partecipazione diretta di alcune operaie che accettano di prendere parte
attivamente ad un'esperienza per loro insolita.171 L'idea del laboratorio prende corpo dopo mesi di
avvicinamento agli ambienti della fabbrica in cui i membri del Teatro Due Mondi e della Casa del
Teatro hanno incontrato tutte le parti in causa per cercare di capire come intervenire nella questione.
Attori, regista e organizzatori hanno incontrato operai/e, sindacalisti, politici e partiti. Il progetto

171  Gran parte delle informazioni sono state rilevate da articoli di giornali e da Al lavoro! Il teatro, la musica e altre 
azioni a sostegno di un diritto-Cronaca di un progetto, resoconto breve e significativo di Andrea Valdinocci (attore 
del Teatro Due Mondi) pubblicato sul sito www.teatroduemondi.it.  
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teatrale Omsa nasce dalla consapevolezza dell'oblio nel quale cadrebbe quello che viene considerato
un sopruso su delle persone e sul mondo del lavoro. C'è una consapevolezza di come l'inflazione
causata dai media distragga i cittadini dalle reali problematiche. Per di più i membri faentini della
compagnia teatrale si sentono in qualche modo coinvolti da una vicenda che, oltre a rappresentare
una violazione di certi valori che il loro teatro, artisticamente, culturalmente, ha sempre sostenuto,
riguarda la storia della loro città la sentono propria: la fabbrica produce calze ed indumenti per
l'intimo da oltre 50 anni, ciò significa che non è un'azienda qualunque, ma uno di quei luoghi di
lavoro che fanno la storia delle relazioni industriali di un territorio. “La fabbrica produce calze ed
indumenti per l’intimo da oltre 50 anni, ciò significa che non è una azienda qualunque, ma uno di
quei luoghi di lavoro che fanno la storia delle relazioni industriali di un territorio”. 172

Nella fase che si potrebbe dire “di ricerca” che Grilli ed il suo ensemble ha svolto interessandosi
alla vertenza Omsa, il gruppo teatrale si è ritrovato “dentro” la conflittualità delle diverse posizioni
sindacali: da un lato la CISL e la UIL, intenzionate a cercare la via per cui accettare il licenziamento
ma con delle compensazioni economiche. Dall’altra la CGIL, pronta a fare battaglia. 
Quando  il  Teatro  Due  Mondi  si  rivolge  a  tutte  le  operaie  proponendo  di  partecipare  ad  un
laboratorio teatrale, un gruppo di trenta donne, vicine alle posizioni della CGIL, compresa Samuela
Meci, della Filctem CGIL, superato un momento di indecisione ed imbarazzo, accetta.
Oltre a loro aderiscono al progetto alcuni attori professionisti del Teatro Due Mondi e diverse altre
persone, seminaristi, alcuni che hanno un rapporto continuo con la casa del Teatro, altri attratti da
un’esperienza teatrale o dalla volontà di dare il proprio contributo alla causa delle lavoratrici, per
militanza politica o per senso civico.
I giorni di seminario con Hervée de Lafond e Jacques Livchine, basati sulle testimonianze dirette
delle operaie, hanno luogo alla Casa del Teatro che, oltre al Teatro Due Mondi stesso, sostiene il
progetto insieme ad enti  pubblici  e realtà culturali  del territorio:  Amministrazione Comunale di
Faenza,  Provincia  di  Ravenna,  Regione  Emilia  Romagna,  Accademia  Perduta/Romagna  Teatri
(Teatro  stabile  d’arte  contemporanea),  Tratti (Cooperativa  che  opera  nel  campo  dell’editoria,
letteratura e nella direzione di Festival culturali), Strade Blu (Festival di musica dal vivo), Museo
Internazionale della ceramica,  Luogo Comune (Centro Culturale di Faenza),  Clandestino (Locale
faentino dove vengono programmati concerti dal vivo), Bottega Bertaccini (Libreria di Faenza che
organizza eventi culturali), Sunset (Cooperativa che si occupa di video e arti visuali). 
“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, poetico, per nulla rivendicativo.”173 
In pochi giorni i due attori francesi riescono a condurre i partecipanti alla realizzazione di alcuni
interventi urbani con l’intento di comunicare in maniera esplicita la questione: una vertenza che
pone fine al lavoro di molte donne e mette in difficoltà altrettante famiglie. Dopo molti materiali e
scene elaborati durante i giorni di laboratorio l’intero spettacolo-corteo raggiunge una struttura fissa
per il quale può essere diviso in quattro parti. Le azioni di quelle che presto prendono il nome di
“Brigate teatrali” non sono improvvisate ma hanno una semplice e ordinata scansione, quasi come
fosse, per l’appunto, una brigata di combattenti in marcia. I gesti seriali, le mosse, i versi, i passi, le
azioni descrivono il lavoro perso. Bisogna aggiungere che attori ed attrici indossano tutti una divisa
rossa:
Il 16 gennaio 2012 le Brigate Teatrali Omsa sono a Mantova.
1° Azione: la  Brigata  raggiunge la  piazza o la strada dove andrà a presentare le proprie  scene
marciando in fila indiana. Con un fischietto, il “capobanda” (Hervée de Lafond) dà il tempo a tutta
la fila di “attori–dimostranti” per eseguire una successione di gesti. Posizionano le dita intorno agli

172  Ibid.
173  Commento della conduttrice delle Brigate Teatrali, Hervée de Lafond tratte dal film-documentario Licenziata! 

Regia di Lisa Tormena, scritto da Matteo Lolletti, Michelangelo Pasini, Lisa Tormena. 2011 Teatro Due Mondi, 
Sunset soc. coop., con il contributo della CGIL di Ravenna.
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occhi come per vederci meglio; muovono le mani poggiate sul capo ricordando le orecchie di un
coniglio che fanno su e giù; visi smorti; lingue fuori per il fiatone. Levano in alto entrambi i pugni
chiusi.  Avanzano insieme come una sorta  di  plotone rosso disarmato;  ripetono:  “Omsa! Omsa!
Omsa!  Omsa!”.  Al  primo  fischio  la  Brigata  rompe  la  fila  e,  sparpagliandosi  uno  ad  uno,  si
avvicinano  ad  un  passante.  Gli  sussurrano  delicatamente  all’orecchio:  “aiuto!  Aiutami!”.  Si
ricompone la fila e il corteo riprende il suo corso. Al secondo fischio si sdraiano a terra prone, l’una
dietro l’altra, creando una lunga striscia umana, rossa, che si distende lungo la strada percorsa.
 2° Azione: il gruppo di attori si riunisce in un grande cerchio all’interno di una piazza. Corrono in
tondo, si fermano e due di loro si posizionano al centro inscenando il frammento estemporaneo di
una discussione tra operaie e padrone. Non c'è lavoro sulla forma ma solo la volontà di comunicare
un messaggio. Come per rimescolare le carte la Brigata riprende a correre lungo il cerchio per poi
sostare di nuovo. Segue il dialogo di due sconosciuti che argomentano e riflettono sull’assenza di
una legge che vieti la possibilità per un proprietario di prendere decisioni a discapito dei lavoratori
senza consultarli. Nuova corsa e così via, si succedono dei monologhi sulla condizione del lavoro
nel mondo capitalista. Scene realistiche, che in pochi secondi permettono di entrare nel vivo di un
problema  cruciale,  mostrare  una  ferita  aperta  dai  rapporti  di  forza  del  mondo  del  lavoro.  La
riproduzione  di  attimi  di  vita  esemplari,  in  cui  tanta  gente  può  rivedere  con  desolazione
l’andamento delle cose. 
3° Azione: spezzata in gruppi da tre persone, la Brigata Omsa marcia percorrendo piccoli tragitti
rettilinei; avanzano spostandosi ad angolo retto, senza sosta, mentre un altoparlante diffonde una
musica… Una delle operaie passeggia in mezzo alle altre; ha un megafono in mano. Richiama le
colleghe una ad  una.  Pronuncia  i  nomi  reali  delle  donne dell’Omsa che  di  lì  a  poco verranno
estromesse dal proprio posto di lavoro. Il cammino rigido e incessante di ogni ingranaggio di questo
ipotetico macchinario industriale si blocca al grido del rispettivo nome e cognome, connotato da
una parola che è un verdetto privo di chance: “Licenziata!”.
4° Azione: la Brigata è divisa in due gruppi, uno di fronte all’altro eseguono una coreografia. Gesti
delle braccia che ricordano il reale compito fisico, reiterato che le lavoratrici hanno svolto per anni
nello stabilimento che produceva calze. Poste perpendicolarmente rispetto ai due gruppi ci sono tre
operaie (vere operaie dell’Omsa) allineate. Compiono anche loro, in successione, azioni di lavoro
manuale,  ripetitive  e  che  suggeriscono  l’alienazione  di  chi  le  compie.  In  sottofondo  le  note
malinconiche di un pianoforte. Durante l’azione le tre operaie, una per volta, raccontano a parole i
loro compiti quotidiani in fabbrica, i gesti meccanici. Raccontano quella desolante manodopera che
gli dava da vivere e che stanno per  non avere più; che sta irrimediabilmente cessando. La scena
termina di nuovo con una perentoria asserzione della lavoratrice Omsa che ammette senza colore
emotivo: “Si, il mio lavoro è proprio finito”. Rimane la sensazione di persone che hanno speso i
giorni  della  propria  vita  per  qualcosa  di  vano  o  per  qualcuno  di  ingrato.  Più  volte  le  operaie
condividono la sensazione di sentirsi come roba vecchia, usata, come un numero privo di vita.      
Nel 2013 il gruppo faentino accosta, intreccia le vicende delle operaie, i loro racconti, il frutto del
laboratorio svoltosi alla Casa del Teatro con uno spettacolo,  Santa Giovanna dei Macelli.  Questo
intreccio è visibile nella partecipazione di una non-attrice, un'operaia. Nasce un nuovo spettacolo,
Lavoravo all'Omsa. 

C'è  qui  una  volontà  di  battaglia,  forse  simile  a  quella  del  teatro  […]  ma
coniugata con un sapere artigianale costruito con anni di lavoro artigianale e
volta a conquistare, più che spazi fisici, spazi di pensiero. Canti popolari e di
lotta  riecheggiano  spesso  durante  Lavoro  all'Omsa  e  contribuiscono  a
imprimervi  la  sensazione  di  un  anacronismo,  come  se  questo  spettacolo
corresse con un tempo diverso da quello esterno alla sala in cui siedono gli
spettatori. Decisioni come quella di spostare uno stabilimento all'estero per
incrementare i profitti, per quanto non si neghi la durezza delle conseguenze,
vengono per lo più considerate legittime da una società che ha assimilato
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quella del mercato come l'unica ideologia non suscettibile di critica.174

3. Tre contraddizioni

Abbiamo ricostruito le fasi di una breve storia che ha portato effetti di cambiamento significativi.
Abbiamo ascoltato questa storia dalle voci di alcuni protagonisti. Rispetto alla parabola discendente
del teatro di gruppo, abbiamo preso in esame due esempi di resilienza. La parola resilienza indica la
proprietà di alcuni materiali naturali - come la canna di bambù - di piegarsi alle intemperie, di
essere flessibile, senza spezzarsi. La parola resilienza è secondo molti sociologi legati al movimento
della Decrescita, un termine, senza disdegnarlo, più opportuno di "Resistenza", nel descrivere le
forme attuali di opposizione al sistema dominante.175 Resilienza indica una proprietà individuale
anziché un un antagonismo di massa. E' un paragone che regge anche nel raffronto tra il Movimento
dei gruppi di Base e questi due teatri vivi. Ne emergono tre contraddizioni: il tempo e il mercato; gli
anziani e i giovani; il il ritiro e il territorio.

La lunga ricerca o due piccioni con una fava

Il tempo è la conquista di Stanislavskij nell'avvio del Primo Studio e ciò che permise a Grotowski
"l'avventura delle prove” in un teatro di Stato. Per i gruppi è la possibilità di compiere una ricerca
quotidiana per elaborare un processo collettivo e individuale di maturazione delle tecniche e di
eliminazione dei blocchi psicofisici: il training. Un tempo protetto dalle dinamiche produttive.  

Il TTB purtroppo o per fortuna non lo so, continua a mantenere un concetto del tempo arcaico,
medievaleggiante, degli anni in cui è nato. Quello è un imprinting, quindi temo non ci sia niente da
fare. Purtroppo nessuno è in grado di smontare questo concetto del tempo che deriva anche dalla
danza indiana. Perché se smonti il concetto del tempo significa abbandonare la danza indiana; ma
se smettiamo con la danza indiana, che ne sarà di noi? Quindi son tutte problematiche a cui non c'è
una risposta, ovviamente.176

Sono le parole di Beppe Chierichetti, già riportate nella sua intervista. Al Tascabile il tempo è un
concetto da conservare. E' necessario per lo studio delle danze indiane che al TTB generano gli
effetti del training. Ed è necessario per un processo di costruzione di uno spettacolo come Rosso
angelico che si è sviluppato in tre anni. Le danze indiane non sono soltanto uno stile coreografico
da mettere in scena ma un apprendistato che spinge l'attore ad un modellamento del corpo completo
e allo studio degli elementi basilari della forma scenica. Sono la spina dorsale e il collante etico del

174 Raffaella Di Tizio su “L'Indice dei libri del mese” febbraio 2014.

175 Ovvero, un movimento di resistenza non c'è perché non c'è un attacco frontale come nel caso dell'occupazione nazi-
fascista. Un nemico a cui opporsi starebbe invece nel sistema economico della crescita illimitata; per cui molto meno
tangibile. La Decrescita è un movimento culturale che sconfessa il mito della crescita illimitata. Promosso in primo
luogo dal professore di scienze economiche Serge Latouche, propone un sistema economico possibile di riduzione dei
consumi, delle ore di lavoro e dell'inquinamento in favore di un miglioramento qualitativo della vita del cittadino nelle
sue attività relazionali e nel suo legame con la natura ed il paesaggio. Serge Latouche Breve trattato sulla decrescita
serena, Torino, Bollati Boringhieri, 2007.
176 Vedi Intervista a Beppe Chierichetti, p. 45.
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Tascabile.
Realizzare uno spettacolo come  Rosso angelico significa mettere in discussione i rapporti fra gli
attori ed è come se sugli attriti e sui legami sia stata costruita l'ossatura della drammaturgia. Sono
processi che richiedono il tempo. Nel Teatro Due Mondi il training prende il nome di Variazioni. 
Entrambi  i  gruppi  lottano  quotidianamente  con  il  tempo  che,  nella  quotidiana  emergenza
economica, nella necessità di fare repliche, diminuisce. Il tempo e il mercato sono nemici, ma in
un'epoca senza finanziamenti  non si  può ignorare il  mercato.  Ai tempi del teatro di gruppo, lo
spiega Beppe Chierichetti, i convegni avevano portato ad un circolo virtuoso: spettatori, attivisti,
partecipanti  dei  seminari  erano diventati,  negli  anni  a  seguire,  assessori;  con una  precisa  linea
culturale. Si era creato un mercato pubblico a favore dei gruppi di base.177

Nei teatri di tournée come il TTB e il Due Mondi, le prove diventano il training, afferma Antonietta.
Il training e le prove non sono la stessa cosa e ciò dipende anche dall'interpretazione del training
che un gruppo mette in pratica. Non sono la stessa cosa ma si avvicinano di molto. Il training può
portare l'attore ad un lavoro anche molto staccato dall'efficacia scenica che una prova comporta. O
meglio, importanti esercizi psicofisici in sede di training non si raggiungono nella prova di uno
spettacolo. Training può significare: padronanza di tecniche per scontrarsi con il vuoto di una sala e
risolvere  questo  incontro  mediante  le  azioni  fisiche  e  con  l'ascolto  del  proprio  ritmo interiore.
Training e prove possono coincidere o meno. Le prove come training assomigliano alla forma di
apprendistato propria della Commedia dell'Arte. Il giovane attore che si formava guardando i più
anziani, imparando le loro sequenze, respirando ogni aspetto della vita di giro. Se si parla di training
e di apprendistato si parla di Novecento e di Commedia dell'Arte. L'apprendistato della Commedia
dell'Arte significa prendere due o anche più piccioni con una fava. Sta in una logica di ri-uso dei
materiali  in  un clima di  scarsità  di  risorse;  nella  logica delle  compagnie di giro:  è la  sapienza
dell'artigiano  che  riadopera  i  pezzi  inutilizzati.  Si  ritorna  in  qualche  modo  al  pensiero  della
decrescita, alla resilienza. Rigenerarsi dalle crisi. E, lo afferma Renzo Vescovi nel suo saggio sui
Gruppi di Base178:  questo tipo di sapienza è possibile solo in un gruppo organizzato che lavora
quotidianamente in una sorta di  bottega rinascimentale.  Qualcosa che si può affrontare soltanto
quando si detiene una storia in comune, un linguaggio collettivo costruito sulla convivenza e sulla
professione.  Il  Teatro  Tascabile  di  Bergamo adotta  ad  esempio  una  tecnica  di  ri-uso  che  gli  è
congeniale, frutto di una lunga esperienza. In molte situazioni sono capaci di adattare dei materiali
come ad esempio personaggi definiti che sono in grado di avere già un rapporto con lo spazio, con
la voce; adattano strutture coreografiche, scenografie a delle nuove situazioni in cui le medesime
azioni,  già  pronte,  assumono  una  veste  nuova,  funzionano  diversamente,  trovano  delle  nuove
relazioni e si rinnovano. Questo dimezza i tempi di produzione. Avviene lo stesso per il Teatro Due
Mondi, è la stesa Maria Regosa ad affermarlo.179 
Entrambi questi due teatri hanno in proposito forgiato una sorta di gergo. Se si dice all'attore: “fai
un  mark”,  nel  Teatro  Tascabile  sta  a  significare  segmentare,  ovvero  contrassegnare  la  fine  di
un'azione (ad esempio con uno “stop”) e iniziare un'altra azione. Cambiare direzione. Viene usata
per produrre movimenti dell'attore nello spazio. E' un concetto semplice ed essenziale che comunica
istantaneamente a tutto il gruppo una precisa necessità concreta. Così avviene anche per il “fuco”.
Eseguire una partitura vocale costruendola sui ritmi, le pause, le tonalità e i colori di un discorso o
di un modo di dire il testo preso come modello. Un metodo collaudato che viene tramandato ad ogni
nuovo allievo. Un modo per lavorare sulla parola e su un modo di recitare il testo che rompa la
stereotipia. Un metodo che assurge ad una funzione irrinunciabile: la produzione di nuovi sensi del
testo,  la  drammaturgia  dell'attore.  Nel  Due  Mondi  con  il  termine  “Kridhati”  si  intendono  le
improvvisazioni degli attori che vengono presentate al regista (in seguito a degli stimoli dati dallo
stesso) che servono a fornire la sostanza iniziale del lavoro dell'attore ad uno spettacolo. Se si parla

177 Ibid.
178 Cfr. n.45
179 Vedi Intervista a Maria Regosa, p. 104.

122



di artigianato, inoltre, non si può non menzionare la competenza di Alberto Grilli come costruttore,
come manovale capace di riutilizzare ferri  vecchi e trasformarli  in una scenografia affascinante
come quella che fu parte importantissima di Ubu Re. Vicino alla sala rossa del Teatro Due Mondi vi
è infatti un container che all'interno si presenta come un laboratorio ben fornito di costruzione.
I "tempi lunghi del training" e il "ri-uso come apprendistato" stanno agli antipodi. Il ri-uso prende
due piccioni con una fava; il training (le danze indiane nel TTB) significa cercare quell'unica varietà
di fava per prendere quell'unica meravigliosa specie di piccione che sta dall'altra parte del mondo.
E' il cammino per trovarla, il processo auto pedagogico; il contrario della pronta risoluzione di un
problema di emergenza. La lentezza come valore conoscitivo. Nel TTB questo cammino fu l'India;
nel training è la "via negativa"; ovvero "togliere" anziché acculturarsi. Diminuire fino ad annullare
l'intervallo cerebrale tra azione e reazione. Equiparare quindi il lavoro del cervello all'intelligenza
del corpo. Un lavoro che per l'appunto, richiede un lungo lavoro di pulizia. Per dei gruppi che
hanno assimilato l'invenzione novecentesca del  training e le  tecniche dell'artigiano si  può forse
parlare di post modernità. Usare la storia del teatro in base alle circostanze. Acquisire gli strumenti
della  storia  del  teatro  usandoli  per  necessità,  non  per  retorica,  al  fine  pratico  di  sopravvivere
professionalmente, o meglio, essere resilienti in tempi di crisi. 

 
L'allieva animosa

La seconda contraddizione è nel rapporto tra anziani e giovani.  Una questione fondamentale: il
ricambio  generazionale  è  irrinunciabile  per  la  vita  dei  gruppi.  Il  teatro  di  gruppo  fu
fondamentalmente un teatro di "giovani accesi" o una "riscossa giovanile" che si distingueva dai
vecchi edifici teatrali fermi nell'ovvietà di esistere. Quegli stessi giovani accesi ora sono diventati il
"nucleo  storico"  dei  gruppi  "resilienti".  E'  un  tema  delicato  perché  riguarda  l'eredità.  La
contraddizione anziani – giovani si gioca su tre livelli.
Il primo livello riguarda i  giovani come possibili  spettatori e membri partecipanti dei gruppi di
teatro. Beppe Chierichetti ha fatto notare come il TTB possa apparire superato nelle forme che porta
avanti. Non è smart nelle forme estetiche, etiche e organizzative. E' in primo luogo una questione
culturale.  Lo abbiamo descritto,  l'ambiente del  Teatro di gruppo.  Un giovane poteva arrivare a
vedere  o  partecipare  ad  un  gruppo per  via  di  un  ambiente  contagioso,  ricco  di  esempi  validi.
Quell'ambiente  garantiva  ad  esempio  lo  scambio  di  valori.  Abbiamo  descritto  la  fine  di
quell'ambiente contagioso e così l'aumento di una distanza tra giovani e anziani. Una distanza in cui
subentrano fattori di grandissima portata: la tecnologia, i mezzi di comunicazione, la politica, i libri
rispetto alle nuove generazioni. Alcuni libri ad esempio che abbiamo citato nel corso di questa tesi,
hanno giocato un ruolo fondamentale. I libri facevano volare le idee e le esperienze dalla Polonia al
Venezuela, dalla Danimarca all'Italia, dalle università ai quartieri periferici, dalle città industriali ai
paesi della provincia. Libri che con una foto, con l'analisi di un esercizio, con l'enunciazione di
nuove visioni dell'attore, allargavano lo sguardo e creavano dei legami forti. Dei legami interiori
che si preservavano con l'interpretazione pratica e generavano una fame. Una fame di pratica e di
incontro.  Libri  che  hanno  generato  delle  folle  perché  erano  uno  strumento  di  comunicazione
fervido. I libri ora giocano in Italia un ruolo minore nella vita culturale; si apre quindi il tema della
tecnologia , di internet, che tocca la questione dei giovani. Forse la tecnologia può essere il supporto
di un mezzo arcaico come il teatro? 
Tiziana Barbiero vede la possibilità di una nuova onda di giovani capaci di intraprendere una vita ed
un lavoro di gruppo.180 Lo ha notato perché il Tascabile di Bergamo dedica del tempo alla rassegna
Per amore o per forza; un simposio delle giovani realtà teatrali. Tante ma che, come dice Beppe
Chierichetti, durano il tempo di una farfalla. Allora l'apertura ai giovani diventa essenziale; tramite

180 Vedi Intervista a Tiziana Barbiero, p. 52.
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rassegne, laboratori, situazioni formative. Una nuova onda non la esclude nemmeno Alberto Grilli
ma, precisa, l'avanguardia di un cambiamento sociale, in Italia, oggi,non è nel teatro. E' altrove.181

Il livello più importante tra anziani e giovani si gioca all'interno dei gruppi nelle relazioni tra il
nucleo "storico" e i nuovi entrati. Gruppi come il Tascabile o il Due Mondi appaiono da fuori come
delle architetture solide e ferme. Quando li si conosce da dentro si avverte talvolta uno scricchiolio
interno, un tremore. Una sorta di movimento interno. Nella maggior parte dei casi questi scricchiolii
insistono sulla relazione tra anziani e giovani. Sono dovuti ovviamente alla questione generazionale.
Possono determinare  delle  fratture,  dei  cedimenti  o  possono vitalizzare  un sistema di  relazioni
fermo  e  solido.  Possono  essere  l'anima  di  un  gruppo.  La  relazione  è  molto  complicata.  Lo
testimonia Alberto Grilli:  molti giovani che entrano nel gruppo non comprendono la crescita in
profondità ma sentono invece l'attrazione per il nuovo, per la curiosità orizzontale.182 "Non c'è l'idea
del garzone che va ad imparare guardando. Qui ci sono delle dinamiche molto rigide perché si è
arrivati alla conclusione che delle cose van fatte così. Coi giovani questo è difficile. Per ogni cosa
che non è stata costruita da loro le obiezioni sono sempre tante in più se tu proponi le cose in modo
rigido e questo ti mette sempre in cattiva luce, questo rende difficili le relazioni. Io lo vivo così. "183

Lo riferisce Maria Regosa.
C'entra  con  il  concetto  del  nuovo.  Si  cerca  un  "nuovo"  che  ha  il  fascino  dell'originalità.  Al
Tascabile, afferma Beppe Chierichetti, il  nuovo è nell'antico. Interessante invece la conflittualità
nelle domande di Antonietta; una conflittualità, a mio avviso, molto produttiva.184 Giovane attrice
del  Tascabile,  in  lei  convive  il  garzone  di  bottega  che  sa  guardare,  che  vuole  apprendere,  e
un'irrequieta necessità di far proprie le tecniche in modo attivo; adattandole ai propri bisogni. O
meglio, senza rinunciare alla possibilità di trovare altre strade. In questa necessità, si scontra con gli
anziani.  Gli  anziani  hanno  sperimentato  già  moltissimo,  hanno  terminato  dei  lunghi  viaggi  di
scoperta e hanno il dovere di conservare i principi. Sono legati al loro tempo e a volte sono poco
interessati ai contesti attuali nel quale il gruppo si sviluppa. O, forse, hanno uno sguardo diverso.
Individuano con esperienza le priorità utili alla gestione del gruppo. Gli esempi a cui Antonietta ci
riporta nella sua intervista, sono apparentemente piccoli ma densi di significato.185 Ad esempio: il
riscaldamento,  per  non  ripetere  gli  errori  del  passato  o  il  mono  ciclo  non  accettato  a  priori.
Comprensibile e pieno di significati storici il rigetto del riscaldamento per Beppe Chierichetti nella
visione degli esercizi come metodo per addestrarsi. La durezza e il senso di sacrificio sono elementi
sostanziali del teatro di gruppo anni Settanta; di un teatro che è un atto di rifiuto. Il teatro di strada è
una  battaglia  culturale.  La  visione  di  Antonietta  non  è  la  stessa  e  privilegia   la  cura  delle
articolazioni muscolari. Preservare il corpo per il lavoro. Importante è che questa animosità si fa
proposta  concreta;  non  lamentela.  In  questa  contrapposizione  ci  sono  visioni  storiche  e  c'è  la
possibilità di rinnovarsi.
Il terzo livello consta sui gruppi giovani e i gruppi anziani. Il Teatro Due Mondi ne è un esempio.
Nasce come gruppo giovane, nel solco del Terzo Teatro ma con un'autonomia di pensiero rispetto ai
maestri. La posizione assunta dal Teatro Due Mondi rispetto ai gruppi anziani del Terzo Teatro, è
importante. Ne sperimenta il valore, assume i principi guida ma li interpreta in modo indipendente.
Gli anni Ottanta, quando nasce il Teatro Due Mondi, sono gli anni del tramonto delle ideologie, se
vogliamo. Così era anche nel teatro. Ideologia, nel Terzo Teatro, erano soprattutto il training, il
teatro di strada, il concetto del gruppo come comunità. Il Teatro Due Mondi assume questi concetti,
li  sceglie  quando  non  erano  più  di  moda;  per  necessità,  non  come  battaglia  ideologica  del
movimento.  Senza  retorica.  Molti  gruppi  invece  su  questi  concetti  erano  franati  e  si  erano
accarroccati su se stessi. Li avevano presi come modelli estetici da imitare avevano abbandonato lo
spettacolo andando verso una ricerca autoreferenziale, oppure li abbandonarono il giorno dopo la
181 Vedi Intervista ad Alberto Grilli, p. 83.
182 Ibid.
183 Cfr. n. 126.
184 Vedi Intervista ad Antonietta Fusco, p. 85.
185 Ibid.
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fine  del  Movimento,  rimanendo  senz'armi.  Per  il  Teatro  Due  Mondi  sono  una  scelta  felice.
Nell'intervista Grilli sottolinea il rischio nell'incontro con i gruppi maestri. Bisogna arrivarci con le
spalle un po' solide; i maestri possono anche travolgere.

Il territorio come langue

La terza contraddizione verte nel rapporto tra il tempo come ritiro, come separazione utile allo
studio delle tecniche e la necessità della relazione con il territorio. Voglio riprendere un articolo di
Renzo Vescovi. 

Il Gruppo è quindi sempre un gruppo di ricerca che tende al riconoscimento
culturale delle nuove realtà emerse nel corso dello sviluppo umano: alla loro
esplorazione  e  alla  loro  definizione  dedica  il  suo  lavoro.  […]  la  sua
espansione produttiva tende poi a privilegiare il territorio in cui opera. […] Il
territorio non è che un universo lessicale in potenza, una langue, per usare la
celebre terminologia saussuriana: la parola è al Gruppo.186

Parlava del territorio come  langue  e attingeva dalla linguistica, di cui era professore. Lo stesso
Taviani parlava come, nella misura in cui la cultura del teatro degli stili era irrilevante a livello
sociale, nei gruppi "il modo di orientarsi è molto più concreto ed è quello della realtà in cui il
gruppo opera".187

E' interessante immaginare il territorio come un universo lessicale in potenza. Un libro aperto da
saper leggere che il gruppo tramuta in  significato. La relazione del gruppo con il territorio era il
mantra  delle  riunioni  degli  anni  Settanta;  lo  abbiamo riportato  dalle  registrazioni  autentiche.188

Ricordiamo il lavoro dei gruppi di Santa Marta, di Comuna Baires, nelle periferie di Milano, con i
gruppi politici extra parlamentari o con i centri sociali. Il territorio significa l'interrelazione con le
scuole, le associazioni, la strada e ciò che vi avviene, la politica, oppure l'architettura di un centro
abitato. Il teatro di strada, ad esempio, quello del Tascabile, si fonda nella dialettica con la storia dei
suoi edifici o con la morfologia urbana. Relazione sul territorio significa che un gruppo è capace di
leggere il territorio che abita e di percepire i suoi movimenti. Un esempio valido sono i progetti del
Teatro Due Mondi con le operaie dell'Omsa e con i rifugiati.  Anche qui, l'interpretazione di un
concetto storico dettato dalla contingenza, diviene necessario. Il gruppo sa leggere gli avvenimenti,
prende una posizione rispetto ad un problema come la chiusura di una fabbrica o l'arrivo di profughi
dal nord Africa.  Eventi  che succedono all'improvviso nella città di  Faenza.  Poi fa un lavoro di
accoglienza, di ascolto, di ricezione ed elabora un modo per proporre queste storie con gli strumenti
del  teatro.  Un  modo  per  rendere  i  cittadini  consapevoli  di  una  questione  in  corso.  Vengono
sollecitate e coinvolte le istituzioni comunali. Alcuni cittadini di Faenza scelgono volontariamente
di partecipare a questo processo, un laboratorio che diviene poi un'azione pubblica. Un territorio
può divenire libro aperto sul presente se c'è un gruppo capace di riscrivere ed elaborare un discorso.
Il gruppo giustifica la propria funzione, il risultato in forma di spettacolo esprime una questione
pertinente.  Il territorio di oggi è diverso da quello dei gruppi di base anni Settanta. Forse è un
tessuto sociale più disgregato, meno abituato ad essere palcoscenico di conflittualità sociale o di
racconto dei problemi collettivi.  Un gruppo capace di attivare questo processo è un gruppo che
trasforma i  disagi  in lavoro culturale,  in  un teatro politico senza la retorica delle  ideologie.  Le
interviste con Alberto Grilli e Tanja Horstmann aggiungono delle riflessioni importanti. Innanzitutto
l'importanza di questo processo per rompere la cerchia degli addetti ai lavori. E' il mondo del teatro

186 Cfr. n. 45
187 Cfr. n. 40.
188 Vedi n. 44.  
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che deve avvicinarsi alle persone comuni, ai lavoratori, a chi vive forme di sfruttamento, al di fuori
degli abbonati alle stagioni istituzionali. Non può accadere il contrario. In questo processo si può
ristabilire  un'alleanza  tra  il  teatro  e  la  porzione  di  cittadinanza  in  lotta.  Si  può  ristabilire  una
solidarietà utile a entrambi; lavoratori e teatro; perché il teatro non si giustifica da sé. Non nella
società attuale. E' un processo che può allargare le capacità di un teatro per essere attrattivo, un
luogo di  aggregazione e  di  circolazione delle  idee.  E'  un meccanismo virtuoso quello  del  Due
Mondi. E' Tanja Horstmann ad affermare che i due progetti hanno causato un effetto di interesse
verso le varie attività della Casa del Teatro gestita dal Due Mondi. Le persone tornano a vedere gli
spettacoli  che vengono ospitati  e la rassegna si riempie di gente.  Questo significa lavorare alla
formazione  di  un  nuovo  pubblico,  avvicinare  la  gente  al  teatro  per  altre  vie.  Avvicinare  altre
categorie, altri strati della società. Il territorio di oggi è un universo multiforme, spezzato e necessita
il ricongiungimento di alcune porzioni. Il territorio come  langue  che si alterna alla necessità del
ritiro chiuso dei gruppi è una contraddizione viva, è l'opportunità di un teatro popolare non tanto nei
contenuti ma nella sua capacità reattiva al suo tempo.    
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