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Abstract
“Takku Ligey” is a phrase in Wolof, one of the languages spoken in Senegal, whose origin lies in the 
gesture made by farmers before starting work, when they tighten the belt to their waist, so that clothes 
cling to their bodies, and movements are agile, meaning “working together”. 
Amongst performances staged by theater company Takku LigeyThéâtre are Leebu Nawet ak Noor, The  
Play of Richness and Poverty, adapted from Aristophanes’ play Pluto, and Sundiata, based on the myth 
of Sundiata Keita, founder of the Empire of Mali in XIII century a. C. 
In both performances conflicts between individuals and between the social groups represented emerges 
explicitly,  evoking the very same conflicts which characterise some rites of Senegal  ethnic groups 
Wolof and  Serere,  and  recalling  the  close  connection  between  “social  drama”  and  “cultural 
performance” studied by Victor Turner. 

“Takku  Ligey”  è  un’espressione  della  lingua  wolof,  una  delle  lingue  parlate  in 
Senegal1,  che trae origine dal  gesto che compiono i  contadini  prima di iniziare  a 
lavorare, quando stringono la cintura attorno alla vita per far aderire i vestiti e rendere 
i propri movimenti più agili, e significa “lavorare insieme”.

L’associazione Takku Ligey fondata a metà degli anni ‘90, ha la propria sede a 
Diol Ndiaye, villaggio sito nella Regione di Thiès, a est di Dakar.

Diol Ndiaye, chiamato anche Diol Kadd per la presenza di numerosi alberi di 
kadd,  è  un  piccolo  villaggio  sito  nella  savana,  raggiungibile  attraverso  sentieri 
sabbiosi, all’interno del quale vi sono diverse capanne e alcune costruzioni di mattoni 
prive di collegamento alla rete idrica e elettrica, e una scuola elementare che accoglie 
anche i bambini provenienti dai villaggi limitrofi; due pozzi d’acqua collocati appena 
fuori  dal  villaggio  consentono  l’approvvigionamento  idrico  degli  abitanti  e 
l’irrigazione degli orti. Durante gli ultimi decenni, Diol Kadd, così come la maggior 
parte della zona interna rurale del Senegal, ha subito un progressivo spopolamento, 
dovuto a vari fattori di carattere climatico (quali la progressiva desertificazione e la 
riduzione della durata della stagione delle piogge), di impatto ambientale delle attività 
antropiche (quali le monocolture intensive), e relativi alla carenza di infrastrutture di 
base.
1 La storia del  Paese è collegata con quella degli imperi precoloniali sorti  nell’Africa subsahariana 
occidentale tra il IV sec. d. C. e il XVII sec. d. C. (l’impero del Ghana, l’impero del Mali, l’impero 
Songhai) e, in seguito, è fortemente condizionata dal colonialismo. Nel 1960 ottiene l’indipendenza 
dalla Francia (Turco 1986, pp. 156-170). 

95



Il principale obiettivo dell’associazione Takku Ligey è quello di arginare tale 
esodo contrastando la povertà e favorendo le attività economico-culturali. A tal fine, 
l’associazione ha attivato il “Progetto delle 3T: Terra-Turismo-Teatro”, che si fonda 
sulla  interconnessione  fra  la  pratica  teatrale,  il  turismo  responsabile  e  le  attività 
agricole:  il  teatro vissuto come pratica mediante la quale è possibile conoscere la 
propria cultura e quelle altrui, il turismo responsabile inteso come occasione autentica 
di  scambio  e  interazione  tra  africani  e  occidentali,  il  lavoro  nei  campi  attuato 
mediante  il  recupero  di  antichi  saperi  e  l’acquisizione  di  nuove conoscenze.  Tale 
progetto,  condiviso  dall’intero  villaggio  di  Diol  Kadd e  inserito  all’interno  di  un 
network internazionale  costituito  da  partners africani  e  europei,  nel  2007 è  stato 
finanziato dall’OIM (Organizzazione Internazionale per le Migrazioni)  nell’ambito 
del programma MIDA (Migration for developement in Africa)2.

Portavoce e cofondatore dell’associazione  Takku ligey  è Mandiaye  Ndiaye, 
nato a Diol Kadd, trasferitosi da bambino con la famiglia a Dakar e poi emigrato in 
Italia alla fine degli anni  ‘80, al fine di cercare un lavoro per sostenere la famiglia 
rimasta  in  Senegal.  Dopo  essersi  prestato  a  vari  lavori  occasionali,  nel  1989 
Mandiaye  incontra  Marco  Martinelli,  autore  e  regista  del  “Teatro  delle  Albe”3 di 
Ravenna che è alla ricerca di tre attori senegalesi per la realizzazione dello spettacolo 
Ruh, Romagna più Africa uguale4. In quella occasione, Mandiaye è ancora alla ricerca 
di un lavoro e, per non lasciarsi sfuggire tale possibilità, finge di essere un attore e di 
2 Il programma MIDA promosso dall’OIM a partire dal 2001 consiste in una strategia di cooperazione 
internazionale tesa a valorizzare  il ruolo dei migranti, in quanto potenziali agenti di mutamento sociale 
ed  economico,  e  principali  attori  sociali  della  ideazione,  progettazione  e  attuazione  di  obiettivi 
condivisi dalle società di provenienza e di destinazione. Tale strategia tende all’attivazione di processi 
che  si  diversificano  in  funzione  dei  territori  e  dei  soggetti  coinvolti,  e  favorisce  la  creazione  di 
networks fra i Paesi coinvolti nel programma.
Nell’ambito di questo programma, l’ufficio OIM di Roma, in collaborazione con il Ministero degli 
Affari Esteri, si è impegnato, a partire dal 2003, nella realizzazione di un programma MIDA rivolto 
alla diaspora dell’Africa subsahariana occidentale in Italia. Il programma ha coinvolto attivamente gli 
immigrati  nella  pianificazione di  interventi  e  investimenti  nelle  loro aree di  origine,  identificando 
nuove opportunità e favorendo le attività economiche e culturali (Aresta 2012a, p. 72). Cfr. il  sito 
internet dell’OIM: http://www.italy.iom.int/index.php
Questa  forma  di  cooperazione  internazionale,  mi  sembra  muovere  nella  direzione  suggerita  da 
Antonino Colajanni  che  a  proposito  di  un concetto  critico  di  sviluppo scrive:  «È  evidente  che la 
trasposizione, il trasferimento dei principi, dei metodi e dei contenuti dello sviluppo verso una società 
marginale, avente altra cultura e altra storia, non è cosa facile né semplice. Ha assoluta necessità di una 
difficile “traduzione” nel linguaggio sociale e culturale del gruppo recettore, di un “adattamento” al 
contesto ricevente, e infine di una reazione attiva e consapevole da parte degli attori sociali locali. 
Questa reazione attiva di collaborazione, di coinvolgimento vitale nelle azioni di sviluppo da parte 
della società locale, di mobilitazione di forti risorse locali di tipo intellettuale, materiale e simbolico, 
nelle  azioni  di  sviluppo,  ha  ricevuto  un’attenzione  particolare  nella  letteratura  specifica,  tanto  da 
diventare quasi un ingrediente indispensabile delle più recenti concezioni dello sviluppo: “lo sviluppo 
partecipativo” […] In questa produzione di nuova conoscenza dovrebbe avere una grande importanza 
la raccolta e analisi del “punto di vista locale sullo sviluppo» (Colajanni, Mancuso 2008, pp. 6-9).
3 Il Teatro delle Albe è stato fondato nel 1983 da Marco Martinelli, Ermanna Montanari, Luigi Dadina e 
Marcella Nonni. Nel 1991 il Teatro delle Albe ha dato vita a “Ravenna Teatro”, “Teatro Stabile di 
Innovazione”,  di  cui  Marcella  Nonni  è  direttrice  organizzativa,  Luigi  Dadina  presidente  e  Marco 
Martinelli direttore artistico. Cfr. http://www.teatrodellealbe.com/
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far parte di una famiglia di griots, i musicisti, narratori, mimi, danzatori, depositari e 
trasmettitori  del  sapere  delle  società  orali  dell’Africa  subsahariana  occidentale5. 
Fortunatamente, il  suo ruolo nello spettacolo non è molto differente da quello che 
avrebbe giocato in un rito del suo paese di origine6, ovvero cantare, danzare e parlare 
in wolof, e ciò contribuisce in maniera decisiva al buon esito della performance7. Da 
quel momento in avanti, Mandiaye intraprende un lungo percorso di studio e ricerca 

4 In seguito a questo primo lavoro, Marco Martinelli rivela a Mandiaye che l’origine e l’importanza 
della scelta di  collaborare con attori  africani,  risiede nella forte suggestione ricevuta qualche anno 
prima in occasione di un seminario tenuto dal prof. Franco Ricci Lucchi, geologo dell’Università di 
Bologna. 
Lo studioso, commentando la teoria della deriva dei continenti di Alfred Lothar Wegener, secondo la 
quale i continenti si sono formati in seguito a una separazione da un’originaria Pangea comprendente 
tutta la terra, sosteneva che durante tale processo, una piccola zolla di terra africana si sarebbe staccata 
e spostata verso l’Europa, lì dove oggi si trova la Romagna. Proprio l’idea che la Romagna potesse 
essere un frammento d’Africa, fornisce al gruppo del Teatro delle Albe una nuova chiave di lettura dei 
flussi migratori che muovono dall’Africa verso l’Europa, concepiti come un ritorno degli antenati, che 
influirà in maniera determinante su tutte le produzioni teatrali successive (Le informazioni riportate 
nella nota provengono dai numerosi colloqui intercorsi tra Mandiaye e il sottoscritto, e dagli incontri 
pubblici che Mandiaye ha tenuto in Puglia durante i suoi numerosi soggiorni).
5 La  memorizzazione  del  sapere  presso  le  società  dell’Africa  subsahariana  occidentale  avviene 
attraverso  ciò  che  Bassirou  Dieng  chiama  “memoria  istituzionalizzata”;  con  tale  espressione,  lo 
studioso intende riferirsi a coloro i quali hanno il compito di custodire e trasmettere il sapere. Queste 
persone,  ovvero  i  “depositari-trasmettitori”,  svolgono  un  ruolo  fondamentale  in  diverse  società 
africane,  le  quali  predispongono  momenti  privilegiati  come,  per  esempio,  le  cerimonie,  i  riti  di 
iniziazione e le feste, durante i quali i “depositari-trasmettitori” sono chiamati a far rivivere la memoria 
storica nei suoi diversi aspetti (Dieng 2001, pp. 36-37, Aresta 2012b, p. 85). 
In  riferimento  ai  “depositari-trasmettitori”,  Bassirou  Dieng  distingue  i  “professionisti”  e  i  “non 
professionisti”. Tra questi ultimi, annovera diverse figure che hanno un ruolo più o meno importante 
secondo la regione e l’etnia presa in considerazione: ne fanno parte sia le donne che, attraverso le 
favole o i proverbi, svolgono una funzione ludica che prelude all’educazione vera e propria, sia gli 
anziani che, in ragione della loro esperienza, si trovano in una posizione privilegiata rispetto al sapere, 
tanto da fungere da custodi dei saperi religiosi ed esoterici. I professionisti della parola, invece, sono 
considerati i griots, il cui statuto di specialisti della parola trae origine dall’organizzazione delle società 
dell’Africa dell’Ovest che distingue tre grandi categorie: la nobiltà che comprende la famiglia regnante 
e la piccola nobiltà fondiaria; le categorie socio-professionali che includono gli artigiani e i griots; gli 
schiavi (Ivi, pp. 37-38, Ivi, p. 85).
6 A tal proposito Victor Turner sostiene: «Nelle più semplici società preindustriali, recitare un ruolo 
sociale e esemplificare uno status facevano a tal punto parte della vita quotidiana, che la recitazione 
rituale di un ruolo, fosse pure diverso da quello giocato nella vita profana, era della stessa specie di 
quella  che ciascuno svolgeva come figlio,  figlia,  capotribù,  sciamano,  madre,  capo […] In  queste 
società recitare significava principalmente giocare un ruolo; il criterio predominante dell’individualità, 
dell’identità, era la  persona. Perciò il vero protagonista, sia della vita che del rituale, era il grande 
collettivo che articolava le personae in strutture gerarchiche o segmentate» (Turner 2009, p. 203). 
7 Utilizziamo il temine “performance” intendendo riferirci al significato a esso attribuito da Turner: 
«Mediante  il  processo  stesso  della  performance ciò  che  in  condizioni  normali  è  sigillato 
ermeticamente, inaccessibile all’osservazione e al ragionamento quotidiani, sepolto nella profondità 
della vita socioculturale, è tratto alla luce […] L’etimologia di  performance può fornirci un indizio 
prezioso: essa infatti non ha niente a che fare con ‘forma’, ma deriva dal francese antico parfournir, 
“completare” o “portare completamente a termine”. Una performance è quindi la conclusione adeguata 
di un’esperienza» (Ivi, pp. 36-37).
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della  pratica  teatrale,  della  letteratura  orale  africana,  e  della  letteratura  scritta 
occidentale,  che gli  consentirà di  divenire  attore e regista  teatrale di  chiara fama, 
riconosciuto sia in Europa che in Africa8. 

Nel 2003, dopo aver trascorso circa vent’anni in Italia,  decide di tornare a 
vivere in Senegal, valorizzando e condividendo le conoscenze acquisite e rafforzando 
i  numerosi  legami  maturati  tra  i  due  continenti,  l’Africa  e  l’Europa.  È  da  tale 
motivazione  che,  nell’ambito  dell’associazione  Takku Ligey,  grazie  a  un  impegno 
costante e collettivo, nasce Takku Ligey Théâtre. 

La  compagnia  teatrale si  caratterizza  per  una  concezione  del  teatro  inteso 
come strumento privilegiato in grado di favorire sia i processi formativi e l’inclusione 
sociale dei giovani che vivono in Africa e degli immigrati presenti in Europa, sia il 
dialogo  interculturale  fra  i  due  continenti.  L’impiego  di  tre  lingue  in  ciascun 
spettacolo (italiana, francese, wolof), la contaminazione tra stili teatrali e alcuni tratti 
tipici delle  performances  rituali, e tra contenuti letterari africani e occidentali, sono 
gli altri segni distintivi di  Takku Ligey Théâtre: una compagnia teatrale radicata nel 
villaggio e aperta al resto del mondo che profonde il massimo impegno nel costruire 
ponti fra le culture9. 
8 Il percorso intrapreso da Mandiaye  Ndiaye con il Teatro delle Albe lo conduce a confrontarsi con i 
classici del teatro occidentale e a riscoprire le tecniche narrative dei griots. Recita in diversi spettacoli 
scritti  e  diretti  da Marco Martinelli,  tratti  da testi  occidentali  e racconti  africani,  tra  i  quali:  Ruh. 
Romagna più Africa uguale; debutto: San Lazzaro di Savena, ITC Teatro, 1989. Lunga vita all’albero, 
debutto: Torriana, Anfiteatro,1990. Le due calebasse, di Mandiaye Ndiaye, regia di Marco Martinelli; 
debutto:  Vicenza,  Teatro Astra,  1990.  Nessuno può coprire l’ombra, di Marco Martinelli  e  Saidou 
Moussa Ba, regia di Marco Martinelli; debutto: San Lazzaro di Savena, ITC Teatro, 1991. I refrattari, 
debutto: Ravenna, Teatro Rasi, 1992. I ventidue infortuni di Mor Arlecchino, debutto: Ravenna, Teatro 
Rasi,  1993.  Griot-Fulêr, di  Mandiaye  e  Luigi  Dadina;  debutto:  Diourbel,  Senegal,  Théâtre  de  la  
Verdure,  1993. All’Inferno!  Affresco  da  Aristofane,  debutto:  Ravenna,  Magazzino  dello  Zolfo  alla 
Darsena di Città, 1996.  I Polacchi, tratto da  Ubu Roi (Jarry 2007); debutto: Ravenna, Teatro Rasi, 
1998.  Vita e conversione di Cheick Ibrahima Fall, di Mandiaye Ndiaye e Marco Martinelli, regia di 
Marco Martinelli; debutto: Ravenna, Teatro rasi, 2000.  Sogno di una notte di mezza estate, debutto: 
Venezia, Teatro Piccolo Arsenale, 2002. Mighty Mighty Ubu, tratto da Ubu Roi (Jarry 2007); debutto: 
Chicago,  Museum of  Contemporary Art,  2005.  Leebu Nawet  ak  Noor, regia  di  Mandiaye  Ndiaye; 
debutto: Corigliano d’Otranto, 2006.  Ubu buur, tratto da  Ubu Roi (Jarry 2007); debutto: Limonges, 
Francia,  Festival  des  Francophonies  en  Limousin,  2007.  Leebu  Nawet  ak  Noor,  Il  gioco  della  
ricchezza e della povertà, regia di Mandiaye Ndiaye; debutto: Milano, Ex Paolo Pini, 2008. Sundiata, 
regia di Mandiaye Ndiaye; debutto: Milano, Ex Paolo Pini, 2009.  Nessuno può coprire l’ombra, di 
Marco  Martinelli  e  Saidou  Moussa  Ba,  regia  di  Mandiaye  Ndiaye;  debutto:  Ravenna,  Ravenna 
Festival, 2011. (Pasina 2011, pp. 112-118).
9 A tal proposito ci sembrano significative le parole che lo scrittore bosniaco Ivo Andric dedica ai 
“ponti”: «Di tutto ciò l’uomo, spinto dal suo istinto vitale, costruisce ed erige, nulla, secondo me, è più 
bello e prezioso dei ponti. I ponti sono più importanti delle case, più sacri, perché più utili dei templi. 
Sempre innalzati, sensatamente, nel punto in cui si incrocia la maggior parte delle necessità umane, più 
duraturi di ogni altra costruzione, mai asserviti  a trame oscure e poteri  malvagi […] Ovunque nel 
mondo,  in  qualsiasi  posto  il  mio  pensiero  vada  e  si  fermi,  trova  ponti  fedeli  e  operosi,  simboli 
dell’eterno e mai soddisfatto desiderio dell’uomo di collegare, pacificare e unire tutto ciò che appare al 
nostro spirito, ai nostri occhi, ai nostri piedi, perché non ci siano divisioni, contrasti, separazioni […] 
Ogni cosa esprima questa nostra vita – pensieri, sforzi, sguardi, sorrisi, parole, sospiri – tende verso 
l’altra sponda come verso una meta che sola dia  alla vita un senso. Ogni cosa ci porta ad andare oltre, 
a superare il disordine, la morte o l’assurdo. Poiché ogni cosa è passaggio, è un ponte le cui estremità 
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Primo testo con cui Mandiaye sceglie di confrontarsi,  proponendone alcuni 
brani  agli  abitanti  di  Diol  Kadd,  è  Pluto (Aristofane  2012),  dalla  cui  rilettura  e 
interpretazione nasce lo spettacolo Leebu Nawet ak Noor,  Il gioco della ricchezza e  
della povertà10. 

Nello stesso periodo, è a Diol Kadd lo scrittore Gianni Celati11 che, con la sua 
troupe, gira le prime riprese del film documentario: Diol Kadd. Vita, diari e riprese in  
un villaggio del Senegal12. L’incipit di ciascun lavoro si intreccia con l’altro, e Ndiaye 
e Celati vivono un intenso e fecondo momento di scambio e confronto.

Nel  2009  Takku  Ligey Théâtre realizza  lo  spettacolo  Sundiata13,  tratto 
dall’omonimo mito di Sundiata Keita, fondatore dell’Impero del Mali, nel XIII secolo 
d.C.

In entrambi gli spettacoli, la conflittualità tra i singoli soggetti e tra i gruppi 
sociali rappresentati emerge in maniera esplicita e ricorda la stretta connessione tra 
“dramma sociale” e  “performance  culturale” studiata   da Victor  Turner,  che a  tal 
proposito scrive: 

«La vita sociale […] anche nei suoi momenti di apparente quiete è eminentemente 
‘gravida’ di drammi sociali. È come se ciascuno di noi avesse una faccia ‘della pace’ 
e una ‘della guerra’, come se fossimo programmati per la cooperazione, ma preparati 
per il conflitto. La modalità agonistica perenne e primordiale è il dramma sociale […] 
Mediante generi quali il teatro, comprese le marionette e il teatro d’ombre, la danza e 
i cantastorie professionisti, vengono offerte delle  performances che sondano i punti 
deboli di una comunità, chiamano i suoi capi a renderne conto, riproducono i suoi 
conflitti caratteristici proponendo per essi delle soluzioni, e valutano in generale la 
sua attuale collocazione nel ‘mondo’ conosciuto.
Le radici del teatro sono dunque nel dramma sociale, e il dramma sociale si accorda 
benissimo con la forma drammatica che Aristotele ha ricavato per astrazione dalle 
opere dei tragici greci» (Turner 2009, pp. 33-34).

In  un  altro  brano dello  stesso  saggio,  lo  studioso,  analizzando  la  struttura 
processuale e pressoché universale del dramma sociale – che si articola in quattro 
fasi:  rottura  di  una  norma,  crisi  crescente  fra  i  membri  di  un  campo  sociale, 
compensazione  e  infine  reintegrazione  oppure  riconoscimento  della  spaccatura  – 

si perdono nell’infinito e al cui confronto i ponti della terra sono solo giocattoli da bambino, pallidi 
simboli. E la nostra speranza è tutta su quell’altra sponda» (Andrìc 2000, Signore 2006, p. 44).
10 Lo spettacolo debutta in Italia, nel 2006, nell’ambito del festival “Salento Negroamaro, rassegna 
delle culture migranti”, e viene riproposto in una versione più ampia, nel 2008, presso l’Ex Paolo Pini, 
a Milano. Regia di Mandiaye Ndiaye.
11 Gianni Celati  vive da molti  anni  in  Inghilterra  dopo aver  lasciato Bologna,  città  nella  quale ha 
insegnato letteratura angloamericana presso il DAMS. È autore di numerosi testi di narrativa, saggi, 
film documentari, testi per il teatro, e ha tradotto le opere di diversi scrittori (Céline, Conrad, Joice, 
Jack London, Melville).
12 Premiato nel 2010 nel Festival Internazionale del Film di Roma come migliore documentario sociale. 
Regia e sceneggiatura di Gianni Celati, produzione: Pierrot e la Rosa (Italia) Paofilm (Italia), 2010.
13 Sundiata, regia di Mandiaye Ndiaye; debutto: Milano, Ex Paolo Pini, 2009.

99



sostiene che durante la seconda fase del dramma sociale, la pace apparente si tramuta 
in aperto conflitto e gli antagonismi latenti si rendono visibili (Ivi, p. 131).

Infine,  Turner  conclude  le  sue  analisi  ipotizzando  che  tutti  i  generi  di 
performances culturale, dal rito al teatro, sono potenzialmente racchiusi nella terza 
fase del dramma sociale: la fase del processo di compensazione (Ivi, p. 192).

Nei paragrafi che seguono riporto due brevi sintesi di Pluto (Aristofane 2012) 
e  Sundiata.  Epopea  mandinga  (Niane  1999),  cui  seguono  le  analisi  relative  alle 
performances teatrali di Takku Ligey Théâtre.

Leebu Nawet ak Noor, Il gioco della ricchezza e della povertà 

Pluto  è  il  dio  greco  della  ricchezza  e  il  principale  personaggio  della  omonima 
commedia di Aristofane che narra della diseguale distribuzione tra gli uomini della 
ricchezza, movente principale delle loro contese e conflitti.

La commedia inizia con la visita all’Oracolo di Delfi da parte del cittadino 
ateniese Cremilo che chiede lumi su come scongiurare un futuro di povertà al figlio, e 
questi  gli  risponde  che  dovrà  seguire  la  prima  persona  che  incontra  uscendo 
dall’Oracolo.

È così che Cremilo si imbatte in uno straccione cieco che presenta al suo servo 
Carione; tale cieco si rivela essere Pluto.

I due ateniesi sono convinti che facendo riacquisire la vista al dio Pluto, questi 
sarà in grado di redistribuire i suoi doni con nuovi criteri, ma il loro progetto deve 
fare i conti con Penìa – personificazione greca della povertà, celebrata come maestra 
di  industriosità  e  impegno fra  gli  uomini  –  ed  è  votato  al  fallimento  (Aristofane 
2012)14. 
14 In merito al rapporto tra generi letterari greci, teatro e vissuti sociali, Turner scrive: «In quei generi di 
performance culturale che anticiparono il teatro greco (Atene V sec. a. C., ad esempio la recitazione di 
miti, il rituale, l’epica o la saga orali e la narrazione o la recitazione di ballate e di Märchen), guerre e 
contese fra gruppi di divinità o fra clan e stirpi guidati da eroi ben armati, così come competizioni per 
assicurarsi una posizione sociale, il potere, o le scarse risorse disponibili, conflitti fra gli uomini per le 
donne e divisioni fra parenti stretti erano vividamente rappresentati e riprodotti nella mimica […] Le 
opere teatrali, tanto le commedie di Aristofane quanto le tragedie di Eschilo e Sofocle, sono, per usare i 
termini di Geertz, “metacommenti sociali” sulla società greca contemporanea, cioè, qualunque sia la 
natura  delle  loro  trame,  derivino esse  dal  mito o da  presunti  resoconti  storici,  sono intensamente 
‘riflessive’. Se erano “specchi messi di fronte alla natura” (o meglio alla società e alla cultura), erano 
specchi  attivi  […] Specchi che vagliavano e analizzavano gli assiomi e i presupposti della struttura 
sociale, isolavano i mattoni della cultura e talvolta li usavano per costruire nuovi edifici […] Il teatro è 
forse il genere più vigoroso, o se preferite più attivo, di performance culturale […] Nessuna società è 
priva di qualche forma di meta-commento, espressione illuminante di Geertz per indicare “una storia 
che un gruppo racconta a se stesso su se stesso” o, nel caso del teatro, un dramma che una società 
rappresenta su se stessa: non solo una lettura della propria esperienza, ma una nuova rappresentazione 
interpretativa  della  medesima.  Nelle  società  più  semplici,  preindustriali,  vi  sono spesso complessi 
sistemi di rituali (iniziatori, stagionali, terapeutici, e divinatori) che agiscono, per così dire, non solo 
quali  mezzi  per  “ravvivare  sentimenti  di  solidarietà  sociale”,  come  li  avrebbe  considerati  una 
generazione precedente di antropologi, ma anche come strumenti di esplorazione mediante i quali le 
difficoltà e i conflitti del presente vengono articolati e forniti di significato attraverso l’inserimento nel 
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L’immagine  dell’Oracolo  colpisce  molto  Mandiaye  che  in  un’intervista 
afferma: 

«Una  parte  della  mia  famiglia  credeva  molto  nei  sogni.  Mia  nonna  era  sempre 
circondata all’alba da persone che volevano farsi leggere i propri sogni, proprio come 
quando si interpella un oracolo. Uno sognava nella notte e la mattina andava a trovare 
[…] mia nonna che gli diceva: “Domani devi fare questo percorso e poi torni da me 
per raccontarmi cosa hai visto”. Il giorno seguente la persona tornava da mia nonna e 
le  riferiva:  “Ho  incontrato  una  signora  cieca,  questa  signora  cieca  mi  ha  chiesto 
l’elemosina, io non avevo niente da dare, però le ho donato delle buone parole”. E 
mia nonna rispondeva: “Prendi un tuo vestito, un vestito che hai usato, di un tale 
colore, perché il tuo sogno ha questo colore. Domani incontrerai una vedova, o una 
vergine,  o  un  uomo  impotente  […]  a  lui  dovrai  dare  questo  vestito”.  Oppure 
rispondeva: “Vai a prendere dello zucchero, o delle noci di cola, mettile sotto al tuo 
cuscino e dormici su; la  mattina,  quando ti  svegli,  donale alla prima persona che 
incontri. Da quel dono tu riceverai la risposta che cerchi”. È Aristofane! È lo stesso 
Aristofane che ci ha permesso di fare una lettura di questo tipo! E questa è una delle 
immagini più chiare per i senegalesi di Diol Kadd che hanno visto lo spettacolo15». 

La Grecia antica di Aristofane e il villaggio di Diol Kadd hanno vari aspetti in 
comune, e tra questi vi è anche la povertà diffusa; nell’interpretazione teatrale che 
Mandiaye compie della commedia aristofanea,  Pluto è rappresentato da “Nawet”, il 
dio senegalese della pioggia e dunque della ricchezza, e Penìa da “Noor”, l’asino, dio 
della povertà. 

L’altro elemento che collega la commedia aristofanea allo spettacolo di Takku 
Ligey Théâtre è la dimensione corale, ovvero l’esperienza collettiva di partecipazione 
della polis greca alla rappresentazione della commedia così come degli gli abitanti del 
villaggio di Diol Kadd alle prove dello spettacolo, e si caratterizza per l’unità tra il 
pubblico e gli attori16.

contesto  di  uno schema cosmologico fisso […] Il  fatto  che  il  teatro sia  così  vicino alla  vita,  pur 
rimanendo distante da essa quel tanto che basta per farle da specchio, fa di esso la forma più adatta per 
il commento o il “metacommento” di un conflitto, poiché la vita è conflitto, e la contestazione non è 
che una specie particolare di conflitto». (Turner 2009:184-188).
In relazione agli isomorfismi tra azione drammatica sulla scena e azione degli attori sociali nella vita 
quotidiana, Antonio Palmisano sostiene: «Scrivere un dramma è descrivere la società nella quale si 
vive, mettere in scena un dramma è permettere agli attori sociali di osservare se stessi e gli ‘altri’ sulla 
scena  attraverso  l’azione  degli  attori.  Un  lavoro  di  drammaturgia,  dunque,  che  si  risolve  in  una 
antropologia delle società ‘altre’, un lavoro etnografico che il teatro può riconsegnare criticamente allo 
spettatore-attore sociale. Sia questo spettatore un attore sociale nella società messa in scena oppure un 
attore sociale nella società dove quella viene ad essere rimessa in scena» (Palmisano 2008, p. 11).
15 L’intervista è stata registrata a Milano il 15.06.09, in lingua italiana, e trascritta fedelmente; le uniche 
modifiche  apportate,  che  riguardano i  tempi  di  alcuni  verbi,  sono state  effettuate  per  rendere  più 
scorrevole la lettura.
16 A tal proposito, Turner sostiene che: «Il rituale, diversamente dal teatro, non fa distinzione fra attori e 
spettatori […] Il teatro dal greco  theasthai che significa “vedere, guardare”, è assai diverso […] Il 
teatro nasce quando avviene una separazione fra spettatori e attori. La situazione paradigmatica del 
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Tale partecipazione è talmente intensa che durante alcune prove, svoltesi in 
alcuni mesi tra il 2003 e il 2006, quando Ndiaye e Celati chiedono alle donne e agli 
uomini  di  Diol  Kadd  di  provocarsi  e  affrontarsi  a  vicenda  facendo  emergere  le 
tensioni  e  i  conflitti  rimossi,  diviene  estremamente  difficile  riuscire  a  placare  gli 
animi dei presenti17.

D’altra parte occorre tener presente che, come suggerisce Mandiaye, la parola 
“teatro” non esiste in lingua wolof, e lo scontro verbale e gestuale che si attua fra gli 
uomini e le donne durante le prove dello spettacolo – ed è parte  integrante  della 
performance  – assume i tratti di un antico rito denominato “Sabar”.

Questo termine indica sia i tamburi delle etnie senegalesi  Wolof e Serere, sia 
l’omonimo  rito  che  si  svolge  all’interno  di  uno  spazio  circolare  delimitato  dai 
musicisti  e  dalle  altre  persone  presenti.  I  tamburi  sabar18 producono  differenti 
sonorità,  alcune molto forti  tanto che si possono udire da lunghe distanze,  e sono 
suonati dai griots.

Durante il  Sabar, che si svolge in diversi villaggi senegalesi come in alcuni 
quartieri della capitale Dakar, i ritmi frenetici e incalzanti dei tamburi accompagnano 
l’ingresso nello spazio circolare delle danzatrici e dei danzatori che si alternano e 
sfidano  i  griots  ad  accompagnare  le  danze  mediante  i  movimenti  corporei,  la 
gestualità, la mimica facciale e alcune espressioni verbali. L’ingresso nel cerchio dura 
pochissimi minuti  durante i  quali  gli  uomini e le donne mimano atti  sessuali  e si 
provocano vicendevolmente. 

Il  Sabar è uno spazio nel quale i ruoli comunemente assunti dai partecipanti 
nei vissuti quotidiani, e i consueti rapporti di forza tra di essi, mutano fino, talvolta, a 
invertirsi19.

teatro è quella di  un gruppo di attori  che sollecitano un pubblico il  quale può reagire venendo ad 
assistere  allo  spettacolo  oppure  no  […]  Nel  rituale,  restarsene  a  casa  significa  rifiutare  la 
congregazione, o essere rifiutati da essa, come nella scomunica, nell’ostracismo o nell’esilio» (Turner 
2009, p. 199).
17 Tale scena è presente nel documentario Diol Kadd. Vita, diari e riprese in un villaggio del Senegal. 
Regia e sceneggiatura di Gianni Celati, produzione: Pierrot e la Rosa (Italia) Paofilm (Italia), 2010.
18 Tamburo lungo col fondo aperto o chiuso. Ne esistono sette varianti: lo nder, il mbeng-mbeng bala, il 
mbeng-mbeng tougonne,  il  mbeng-mbeng tierce,  il  talbat chiamato anche  gorong,  il  thiol chiamato 
anche lomb, e il gorong mbabass. 
Si suona con una mano e un  galan (bacchetta di legno). Nelle etnie  wolof  e  serer  si ritiene che il 
tamburo parli e canti come il suonatore grazie all’abilità dello stesso e alle molteplici potenzialità 
ritmiche e sonore dello strumento. Il linguaggio di questi tamburi si fonda su diverse formule fisse che 
si impiegano durante alcuni momenti della vita come la nascita, il matrimonio, il lavoro, la morte, i 
rituali di guarigione, ecc. 
Le  informazioni  riportate  nella  presente  nota  sono  contenute  nell’intervista  realizzata  con  un 
autorevole rappresentante di una famiglia di griots del Senegal, Djibril Ndiaye Rose, al quale mi lega, 
oltre che la passione per la musica, una lunga amicizia. L’intervista è stata registrata in due momenti 
diversi  durante  il  mese  di  novembre  2001,  in  lingua  italiana,  e  trascritta  fedelmente;  le  uniche 
modifiche  apportate,  che  riguardano i  tempi  di  alcuni  verbi,  sono state  effettuate  per  rendere  più 
scorrevole la lettura.
19 Questo spazio è ciò che Turner definirebbe - rifacendosi a Van Gennep - “liminale”, ovvero la zona 
di passaggio, la soglia che sta fra due sistemi culturali: «Le fasi liminali di una società tribale invertono 
ma normalmente non sovvertono lo  status quo, la forma strutturale, della società stessa […] Anche 
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Proprio  le  caratteristiche  specifiche  di  questo  rito,  che  ricordano quelle  di 
alcuni  riti  praticati  nella  Grecia  di  Aristofane  –  come  quelli  in  onore  della  dea 
Demetra – forniscono lo spunto a Mandiaye per circoscrivere lo spazio scenico dello 
spettacolo: nel fondo vi sono i griots, nel lato opposto il pubblico e, lateralmente i due 
cori, uno composto da uomini e l’altro da donne che rappresentano la componente 
maschile e femminile del villaggio di Diol Kadd.

Ciascuno dei due cori – oltre a evocare le modalità degli scontri che, talvolta, 
animano  il  vissuto  del  villaggio  di  Diol  Kadd  –  si  schiera  a  favore  dell’uno  o 
dell’altro personaggio che interviene sulla scena, come è nel caso dei due attori che 
interpretano Cremilo e Carione, padrone e servo, il cui confronto, Mandiaye descrive 
in questi termini: 

«Il conflitto tra i due gruppi del mio villaggio […] Tra l’altro son cugini. Un conflitto 
ironico e pacifico, pesante ma leggerissimo. Trovavo questi discorsi nei dialoghi tra 
Cremilo e Carione, i due personaggi greci, padrone e servo. Padrone e servo esistono 
nel nostro tessuto sociale […] Chi è dalla parte paterna è il cugino che sta nel grado 
più alto, e l’altro è servo, chi sta dalla parte materna […] Questo mi aveva colpito! Il 
dialogo  Cremilo  –  Carione,  durante  il  quale  potevano  anche  insultarsi  in  quanto 
padrone e servo, ma all’interno di un gioco20».

Oltre  al  “gioco”  tra  questi  due  personaggi,  mi  sembra  particolarmente 
significativo lo scontro che avviene tra i due dei, Pluto e Penìa, ovvero Nawet e Noor 
che – incitati dai ritmi tipici del rito del  Lamb21 suonati dai  griots, dai gesti e dalle 
espressioni verbali aggressive e oscene dei due cori – si confrontano verbalmente e 
fisicamente.

Lo scontro fra i due dei, nell’interpretazione del regista Mandiaye, rappresenta 
lo  scontro  fra  due  diverse  visioni  del  mondo:  quella  di  Nawet che  allude  a  una 
concezione  della  ricchezza  acquisita  facilmente  e  simbolizzata  da  una  pioggia  di 
banconote,  dalle  lattine  di  coca  cola  e  dalle  sigarette,  e  quella  di  Noor  che  fa 
riferimento a un’idea di benessere conquistato con onestà mediante il lavoro di tutti. 

Nell’epilogo dello spettacolo, Nawet, tormentato dalle richieste insistenti degli 
abitanti  del  villaggio,  fugge,  abbandonali  al  loro destino e  dando, implicitamente, 
forza alle ragioni di Noor. 

L’intero spettacolo, e in particolare questa scena conclusiva, svelano l’idea che 
ne è alla base e della quale il regista ha fornito una rappresentazione molto efficace: il 
miraggio  di  una  falsa  ricchezza  che  attrae  numerosi  Paesi  africani,  spesso  li 
impoverisce  ulteriormente,  arricchisce  le  multinazionali  e  le  istituzioni  finanziarie 

quando sembrano ‘invertire’ il normale andamento della struttura sociale, tendono in ultima analisi ad 
assolvere ad una funzione positiva, a consentirle di funzionare senza troppo attrito» (Turner 2009, pp. 
81-104).
20 Brano tratto dalla stessa intervista alla quale si fa riferimento nelle note precedenti.
21 “Lamb” è un termine wolof che significa “lotta”, e dà il nome all’omonimo rito.
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internazionali  che  alimentano  tale  illusione  e  contribuisce  a  generare  alcuni  dei 
conflitti che dilaniano il continente africano.

Sundiata Keita, conflitto e mediazione

Lo spettacolo teatrale “Sundiata” trae origine dal mito di  Sundiata Keita,  di  etnia 
mandinka, fondatore dell’Impero del Mali. Tale impero comprendeva gli attuali Stati 
del  Senegal,  Gambia,  Guinea  settentrionale,  Mauritania  e  Mali  meridionali  e  si 
sviluppò nel periodo compreso fra il XIII sec. d. C. e il XVII sec. d. C. (Aresta 2012b, 
p. 81;  Gueye, Gambi, Bonatesta 1995, pp.18-20;  Niane 1999). Il nome “Sundiata” 
deriva da quello di sua madre, chiamata Sogolon (che significa “donna bufalo”) a 
causa della sua gobba, e da Iata (che significa “leone”), mentre “Keita” è il nome del 
clan a cui Sundiata appartiene, così come la maggior parte dei successivi imperatori 
del Mali (Niane 1999, pp. 11-13; Aresta 2012b, p.81).

Il mito di Sundiata viene tramandato da secoli dalle narrazioni dei griots. Al 
fine  di  chiarire  le  relazioni  che  intercorrono  tra  esso,  i  narratori  e  la  società 
rappresentata,  riportiamo le  analisi  di  Antonio  Palmisano che,  se  pur  riferite  alla 
Grecia  antica,  costituiscono  un’efficace  chiave  di  lettura  delle  dinamiche  che 
caratterizzano le stesse relazioni nelle società africane precoloniali: 

«Il  mythos trova  straordinaria  espressione  in  azioni  sceniche,  come il  mimo e  la 
danza. Gli attori e i danzatori reinterpretano il materiale mitologico: modellandolo 
attraverso  l’idioma  sacrale,  rappresentano  personaggi  ed  evocano  azioni  a  tutti 
conosciute. Ed in questa rappresentazione è la stessa società degli uomini ad essere 
rappresentata.
La  rievocazione  delle  azioni  mitiche  è  innanzitutto  rievocazione  strutturalmente 
decontestualizzata di azioni sociali, in un idioma metaforico. Molto lontano da essa è 
l’intento di una speculazione teologica. Così, dal narratore di una società “arcaica” o 
“primitiva”, spesso l’anziano, si giunge ad un narratore, sia poeta che mimo, come 
anche attore o danzatore, che è uno specialista, una sorta di operatore del mito.
L’utente  è,  come  sempre,  la  società  in  toto resa  emblematica  nella  figura 
dell’ascoltatore  o  dello  spettatore.  Questi,  come  nella  tragedia,  diventa  spesso 
talmente compartecipe da essere egli stesso co-attore. Così come generalmente è del 
resto attore, in prima persona, nelle rappresentazioni di quei drammi rituali chiamati 
“misteri”.
Dal  narratore  del  mythos,  figura  di  anziano,  persona  che  ascriveva  a  sé 
occasionalmente  e  temporaneamente  questo  ruolo,  allo  specialista  dunque,  al 
professionista dell’espressione artistica del mythos, il cui status sociale molto dipende 
da questa attività» ( Palmisano 2001, pp. 174-175).

Lo spettacolo di Takku Ligey Théâtre si apre con la narrazione del griot Djieli 
Mamadou  Diwan  Kouyatè  il  cui  clan,  nel  mito,  è  legato  a  quello  dei  Keita  dal 
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reciproco  status sociale22 e dalla stretta relazione che intercorre tra i nobili e i loro 
griots23:

«I griots del re non conoscono la menzogna. Quando fra le tribù sorge una disputa,  
siamo  noi  che  tronchiamo  ogni  contestazione,  perché  noi  siamo  i  custodi  dei  
giuramenti che gli antenati hanno pronunciato24».

Queste poche parole lasciano intuire quanto fossero importanti queste figure 
all’interno delle società orali dell’Africa subsahariana precoloniale, presso le quali 
svolgevano  i  ruoli  di  genealogista25,  comunicatore,  depositario  e  trasmettitore  del 
sapere, e contribuivano, mediante le loro abilità musicali, alla realizzazione di tutti i 
riti. Nel  corso  dei  secoli,  diversi  fattori  -  quali  la  progressiva  espansione 
dell’Islam, il colonialismo, l’accesso all’indipendenza, l’urbanizzazione, la diffusione 
della  scrittura  e  dei  mass  media  -  hanno contribuito  a  modificare  lo  statuto  e  le 
funzioni svolte dai  griots; tuttavia, ancor oggi, il loro  status  sociale, se pur vissuto 
attraverso modalità differenti rispetto dal passato, è rilevante, e spesso sono i griots a 
dover mediare i conflitti tra famiglie, associazioni, gruppi politici o religiosi26. A tal 
proposito, in un’intervista, Djibril Ndiaye Rose afferma:

«Questo ruolo del griot io credo che non è cambiato, anzi è diventato molto più forte 
adesso, perché per rispettare una persona, per amare una persona, e per non avere 
22 In merito alla rilevanza dello statuto nelle società africane, Serge Latouche scrive: «Benché acefale, 
le società africane sono sottomesse a una trascendenza oppure a un passato considerato come perfetto, 
rappresentato dagli antenati idealizzati e dalle consuetudini da questi tramandate. Si tratta sempre di 
società olistiche estranee all’isonomia (o eguaglianza di fronte alla legge) nelle quali la ricerca e la 
difesa dello statuto rappresentano l’ossessione (Latouche 2000, p. 34).
23 In merito a tale relazione, ho già avuto modo di osservare che: «In ragione della rilevanza attribuita 
allo statuto nelle società africane, sia i regnanti sia i griots sono tenuti ad assolvere ai propri doveri, e a 
rispettare gli obblighi corrispondenti al proprio rango […] Tale modalità di relazione si evince anche 
dal mito di Sundiata, in quanto, da una parte i Keita si assumono l’onere di mantenere i griots del clan 
Kouyatè in modo tale che questi possano vivere della propria arte, e dall’altra i Kouyatè sono tenuti a 
consigliare i re del clan Keita, ad essere i precettori dei loro figli, e a mediare eventuali controversie 
con altri regnanti» (Aresta 2012b, p. 86).
24 Brano tratto dal testo dello spettacolo “Sundiata”.
25 In  merito  alla memorizzazione dell’identità  delle  persone nelle  società  africane,  Serge  Latouche 
scrive:  «La  capacità  di  memorizzazione  dell’identità  delle  persone  è  sorprendente.  Ognuno  deve 
conoscere l’insieme dei  propri  reliés (collegati),  cioè in concreto parecchie centinaia di  persone, e 
saperne il nome, la situazione, la posizione etnica, familiare e sociale. Deve inoltre conoscerne la storia 
e le storie, oltre a quelle della loro famiglia. Non esiste scambio in mancanza di tale conoscenza e di 
tale preliminare riconoscimento. Il virtuosismo di quei protagonisti nel maneggiare questa banca dati, 
degna di un computer, è per l’osservatore esterno un motivo inesauribile di stupore e di ammirazione. 
Si  tratta  di  un  capitale vero e  proprio che entra  nel  commercio  sociale,  ne  è  il  primo substrato» 
(Latouche 2000, p.26).
26 In relazione alle figure chiave del processo di mediazione di un conflitto, Turner scrive: «Nella fase 
tre,  quella  della  compensazione,  sono  i  membri  star  del  gruppo  a  manipolare  il  meccanismo  di 
compensazione, i tribunali, le procedure divinatorie e rituali, e a imporre sanzioni a coloro a cui viene 
attribuita la responsabilità di aver scatenato la crisi, proprio come sono spesso membri star del gruppo 
insoddisfatti o dissidenti a guidare le rivolte e a provocare la rottura iniziale» (Turner 2009, p.133).
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paura  di  una  persona,  bisogna  conoscerla;  se  non conosci  una  persona  non  puoi 
amarla, non puoi proteggerla. Il ruolo del griot molto tempo fa era quello di portare la 
pace, di animare… anzi dicono che il fatto di chiedere dei soldi è partito proprio dal 
fatto di far ridere la gente, di dare pace, perché erano i griots a riunire la gente attorno 
all’arbre à palabre. 
Adesso questa sua funzione si è rafforzata perché è il griots che sa esattamente chi è 
ogni senegalese, è il griots che può raccontarti la storia della famiglia di ognuno. Per 
esempio, quando mi vedono litigare con una persona, mi chiamano e mi dicono: “Ma 
Djibril, tu litighi con questa persona, ma conosci i legami parentali che avete?”. Non 
mi viene chiesto di fare pace perché l’altro è più forte di me, ma perché mi fanno 
conoscere i legami di sangue che noi abbiamo, quindi subito dopo io evito27».

Il  mito  di  Sundiata  è  un  racconto  lungo,  complesso,  e  ricco  di  numerosi 
rimandi simbolici, che tuttavia può essere schematicamente suddiviso in tre parti: la 
genealogia di Sundiata Keita, il racconto della vita dell’eroe ed un epilogo28.

Il padre di Sundiata, il re Maghan, è uno dei più importanti re del periodo, ed 
è amato e stimato dal suo popolo e dagli altri regnanti. Ha già due mogli e un erede 
legittimo, ma l’oracolo gli predice che sarebbe arrivata presso la sua corte una donna 
accompagnata da due cacciatori,  e che egli  avrebbe dovuto sposarla  per avere da 
costei il suo erede. 

Tale evento non tarda ad avverarsi, e dall’unione del re e di Sogolon (questo il 
nome della donna) nasce Sundiata Keita.

La nascita dell’eroe è annunciata e attesa da tutta la comunità, e anche gli 
elementi della natura partecipano all’evento. Tuttavia, dopo qualche anno dalla sua 
nascita, le aspettative del re Maghan vengono deluse, in quanto, Sundiata non può 
camminare e per muoversi si trascina su tutti e quattro gli arti.

Trascorso  qualche  anno  dalla  nascita  di  Sundiata,  il  re  Maghan  muore  e, 
contrariamente alle sue ultime volontà, Dankaran Tuman (figlio della prima moglie) 
viene dichiarato re; data la sua giovane età, inoltre, viene formato un consiglio di 
reggenza del quale assume i pieni poteri la madre di Dankaran, Sassuma Bérété.

A scongiurare la successione di Dankaran Tuman e della reggenza di Sassuma 
Bérété, non è sufficiente nemmeno il miracolo che consente a Sundiata di acquisire 
l’uso delle proprie gambe. Anzi, proprio questo evento acuisce l’invidia della regina, 

27 Brano tratto  dall’intervista  alla  quale  si  fa  riferimento nelle  note  precedenti.  Lo  stesso  brano  è 
contenuto nell’articolo “Cinema, myth and representation in Sub-saharian Africa” (Aresta 2012b, pp. 
85-86).
28 In merito al rapporto che intercorre tra alcuni generi letterari e l’agire individuale e collettivo, Turner 
afferma:  «Alcuni  generi,  in  particolare  l’epica,  servono  da  paradigmi  che  informano  l’azione  di 
importanti  leader  politici  […]  fornendo  loro  lo  stile,  la  direzione,  e  a  volte  costringendoli 
subliminalmente a compiere una determinata serie d’azioni in una importante crisi collettiva […] Per 
paradigma non intendo un insieme di concetti univoci, ordinati logicamente. Non intendo neppure un 
insieme stereotipo di linee guide per l’azione etica, estetica o convenzionale. Un paradigma di questo 
genere trascende la sfera conoscitiva, e persino quella morale, per investire la sfera esistenziale; e così 
facendo viene rivestito di allusività, di implicazioni, di metafore» (Turner 2009, pp. 134-135). 
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la  quale  costringe  Sundiata  e  sua  madre  ad  un  lungo  esilio  (Niane  1999;  Aresta 
2012b, pp.82-83).

Fin qui, abbiamo la parte centrale del mito, per come è narrata dallo storico 
guineano Djibril Tamsir Niane. Nella trasposizione teatrale, la narrazione, partendo 
dal  vuoto  di  potere  generato  dalla  morte  del  re  Maghan,  e  dalle  ambizioni  delle 
cospose e dei  figli,  pone in evidenza con una grande forza scenica – frutto  dello 
straordinario intreccio tra ritmo, parola, gesto, danza, che evoca quello dei riti  del 
Lamb e del Sabar – i conflitti che scaturiscono tra di essi e che ricordano quelli che, 
talvolta,  vedono  contrapposti  gli  stessi  soggetti  nella  società  contemporanea 
senegalese. A tal proposito, Mandiaye sostiene: 

«L’esilio  di  Sundiata  per  me è  come quello  dei  ragazzi  di  strada di  oggi.  Perché 
Sundiata è andato via dal regno del proprio padre? Chi l’ha cacciato? […] Perché una 
delle  cospose,  Sassuma  Bérété,  moglie  di  Magan,  dopo  la  morte  del  marito,  ha 
costretto  Sundiata  ad  andar  via  da  casa.  Sassuma ha  costretto  Sundiata  a  partire 
perché vuole suo figlio sul trono. Questo è per me quello che oggi costringe i ragazzi 
ad andare in esilio, ad avventurarsi nelle strade29».

In  un’altra  intervista,  Mandiaye,  riassumendo  i  resoconti  radiofonici  del 
giornalista senegalese Souleymane Jules Diop, afferma che una dinamica simile a 
quella che caratterizza lo scontro per la successione al trono nella storia di Sundiata, 
si riproduce a Dakar proprio nei mesi durante i quali sono in corso le prove dello 
spettacolo,  e vede coinvolto il  Presidente del Senegal Wade, due sue cospose,  e i 
rispettivi figli che aspirano alla carica di sindaco della città: 

«L’attuale Presidente aveva una moglie, tale Ndiaye che abita in tale villaggio. Questa 
signora ha un figlio che si chiama Serigne Moustapha Saliou Wade, che è il figlio 
primo genito del quale i senegalesi non hanno mai sentito parlare. Se si osservano le 
regole dell’eredità come sistema, è ovvio che venga favorito il più anziano, ma noi 
non l’abbiamo mai sentito. L’altro figlio che Wade vorrebbe al potere, non è capace. 
Lo vuole mettere al potere perché è sua moglie francese che vorrebbe suo figlio al 
potere. Lui non è un politico, non ha mai diretto nemmeno un’associazione, neanche 
un quartiere, non è mai stato un direttore di un qualcosa, era un contabile in una 
banca in Inghilterra. Può avere o meno capacità, ma siamo in un paese democratico, 
se vuole arrivare al potere deve militare e far vedere che sa fare politica per arrivare 
lì.  Quando Souleymane  Jules  Diop descriveva  questa  storia,  sembrava  proprio  la 
storia di Sundiata Keita, raccontata in un altro modo30».

Oltre ai riti del Lamb e del Sabar, lo spettacolo “Sundiata” è legato al rito del 
Simb, o “gioco del falso leone”, il quale trae origine dalla storia di un cacciatore che, 
attaccato da un leone, ne viene posseduto e si mimetizza in esso31. Il leone è anche 
l’animale totemico del clan Keita, e alcuni ritmi e danze dello spettacolo teatrale sono 
29 Brano tratto dall’intervista realizzata a Mesagne (BR) il 27.04.09
30 Brano tratto dalla stessa intervista alla quale si fa riferimento nelle note precedenti.
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proprie del rito del Simb come, ad esempio, quelli che caratterizzano la sfida tra i due 
contendenti al trono, Sundiata Keita e Dankaran Tuman.

A mediare lo scontro tra i due contendenti e tra le loro madri, è il griot Balla 
Fassakè, il griot di Sundiata Keita, che interviene sulla scena dicendo: 

«Le  donne  non  devono  picchiarsi!  I  fratelli  non  devono  combattere!  Se  lottate 
nessuno dormirà più. Combattete ballando!32».

Dopo la sconfitta di Sundiata, e il suo esilio, lo spettacolo si conclude con il 
ritorno dello stesso e di sua madre Sogolon. La regina Sassuma Bérété è ormai alle 
strette e non può che accettare la volontà del marito defunto: l’erede legittimo al trono 
è Sundiata Keita.

Questi però dona la sua corona alla madre Sogolon e decide di tenere per sé 
l’unica ricchezza che reputa davvero importante: il suo griot Balla Fassakè.
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