La parola scolpita

di Ermanna Montanari e Nevio Spadoni

NEVIO SPADONI

Ho scritto Lus in dialetto romagnolo. Anzi, per meglio dire, in uno dei
tanti dialetti romagnoli, dato che il dialetto che si parla a Santarcangelo,
quello che usava il compianto amico Raffaello Baldini, quello di Nino Pe-
dretti o di Tonino Guerra non sono «uguali» a quello che ho usato io, il
dialetto dell'area ravennate.

La definisco «area ravennate» perché Ermanna Montanari e io venia-
mo dagli stessi luoghi, due paesi della provincia di Ravenna (lei da Cam-
piano e io da San Pietro in Vincoli), dove si parla lo stesso dialetto, quel-
lo che entrambi abbiamo appreso come prima lingua.

Il glottologo Friedrich Schiirr, grande studioso dei dialetti romagnoli,
ha definito la zona delle Ville Unite dell'area ravennate un‘area privilegia-
ta, e il dialetto di quella zona il dialetto piti puro. Schiirr sostiene la sua
ipotesi in base al fatto che i paesi delle Ville Unite sono tagliati fuori dai
grandi nodi, come la via Emilia.

lo e Ermanna Montanari ci conoscevamo da ragazzi, ma ci eravamo
persi di vista. Lei era andata a Ravenna, dove & cominciata la sua storia
con il regista e marito Marco Martinelli. lo avevo iniziato il mio modesto
cammino poetico, di scrittura dialettale.

Ci siamo rincontrati a Ravenna, circa vent’anni fa. Ho visto i loro pri-
mi lavori e ne sono rimasto entusiasta.

lo sono partito con una forma poetica di misura breve, quasi epigram-
matica, e mi sono ritrovato, dopo alcuni anni, a scrivere in una forma lun-
ga, vicina al monologo. Nel frattempo, appunto, ci siamo incontrati, loro
avevano letto i miei primi lavori poetici, abbiamo scambiato delle opinio-
ni. E, a un certo punto, & nato Lus.

Il testo parte da studi antropologici condotti da Eraldo Baldini, uno
scrittore ravennate. Ero rimasto molto impressionato da una figura di
donna, Belda, una fattucchiera realmente vissuta in un paese della Roma-
gna, San Pancrazio, a cavallo fra I'Otto e il Novecento. Una donna — come
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dice Marco Martinelli nella prefazione a Lus — fatta come una spugna, mes-
sa li dal creatore per assorbire i mali della gente, disposta ad aiutare tut-
ti. Ma, a un certo punto, compie un atto di magia nera contro un prete.

Il prete del paese aveva fatto disseppellire la madre di Belda, colpevo-
le di «aver dato via del suo», per spostarla in un cimitero sconsacrato. La
madre di Belda era stata la perpetua del prete.

Leggendo gli studi di Baldini su questa figura, subito mi balza alla
mente Ermanna. Desideravo cucire un abito addosso a questa attrice.

Come dice Goldoni, la storia del nostro teatro vede la parola scolpita
e cucita come un abito addosso all’'attore. lo immaginavo Ermanna dare
vita alle invettive del personaggio.

Cosi & nato Lus, la mia prima esperienza con il Teatro delle Albe e con
I'attrice Ermanna Montanari.

ERMANNA MONTANARI

La scena ha dei ritmi, ha un corpo che non sempre si relaziona con la
logica della parola scritta. Ad esempio, come potevo io «respirare» Belda?
Nel pensarla fisicamente, nel prepararla, mi mettevo sempre su una seg-
giolina scomoda, come se fossero gli inguini a far venire fuori il suo dire.
Ho inventato quindi un deambulatore con incastonato un seggiolino, che
mi permetteva di stare sospesa a sessanta centimetri da terra e di poggia-
re unicamente sugli inguini, a corpo morto. Un «corpo glorioso» — come
dice Artaud — spappolato, che poteva respirare tutta la vivezza e la dram-
maticita del testo.

La parola poetica pone sempre delle domande, modifica la voce e la
danza del corpo. La parola mi modifica e io divento un’eco. Leco di quel-
la parola, in quel contesto poetico, in Lus.

Non penso mai a priori a come potrei essere in scena. L'unica cosa
decisa a priori per Lus era che il mio volto non fosse visibile, perché il vol-
to di una strega deve manifestarsi al buio. L'unica visione era quella del-
le mie gambe nude che penzolavano. A un certo punto dello spettacolo,
la posizione si faceva terribilmente faticosa. Il tremolio delle gambe per-
metteva alle parole di diventare una fiammella.

Corpo e voce non sono divisi, sono la stessa cosa. Carne, potremmo
chiamarla cosi, & l'intuizione del sé in quanto parola e corpo insieme.
C.uando la carne affiora, con semplicita, allo sguardo degli altri, scaturi-
sce la poesia. E questo vale per un attore come per uno scrittore. La scrit-
tura poetica ti pone sempre la questione del respiro. Per questo leggo i
versi a voce alta e mi piace respirare in relazione alla loro musicalita. Cio

che mi accende & la ricerca, I'indagine dello spirito della parola. Che cosa
rende plausibile il dire?

Abbiamo recitato Lus ovunque, in Italia e all'estero. Ma gia Roma e
Palermo sono «all’estero», dal punto di vista della comprensione lingui-
stica del testo di Spadoni. Nessuno capiva, tutti capivano. Il romagnolo &
per noi lingua di scena, un artificio nella ricerca della semplicita e della
felicita del dire.

NEVIO SPADONI

Ci tengo molto anch’io a sottolineare questo aspetto. Anche per uno
scrittore & di estrema importanza che la parola venga fuori dalla carne.
Quando la parola viene fuori dalla carne & visibile dal vissuto, dalla soffe-
renza, dal guardarsi e dallo scavarsi dentro. Lanima sanguina. Non la vedi,
non la tocchi, ma la senti. Questo ¢ il rapporto privilegiato che un poeta
dovrebbe avere con il proprio vissuto, con il corpo che diventa carne.

Quando un poeta legge, chi & che parla? E un «problema» teatrale se
ci poniamo la questione del personaggio. Come devo leggere? lo, ad
esempio, non riesco pill a leggere qualcosa di mio senza fare aderire il pitt
possibile le parole alla mia realta interiore, a cio che sento e vedo in quel
momento.

Ricordo che alla domanda: «Da dove viene la poesia?», il caro amico
Franco Loi rispose: «La poesia viene da un altrove».

Tante volte ci ho riflettuto su. Da dove viene la poesia € come posso
io far vibrare il messaggio di cui sono un veicolo, uno strumento? Sono
uno strumento, uno, tanti. Una pluralita di io, una pluralita di realta, di
passione, di sentimenti. Una coralita in una figura sola.

ERMANNA MONTANARI

La necessita di «non parlare come nella vita» nasce per me dal fatto
di non sopportare il corpo nella sua quotidianita. Nel momento in cui
decido di metterlo in scena, so che il corpo cosl non funziona, né la voce.
Corpo e voce devono essere «cancellati» perché possano poi riemergere
nella sostanza. Da qui nasce la predilezione per la parola poetica.

Ho impiegato quattro anni, molto tempo, per passare da Lus (1996) a
Lisola di Alcina (2000). Lus era uno spettacolo fatto per una quarantina di
spettatori che spiavano una voce farsi corpo. Lus era la carne di quel cor-
po, il suo respiro. Non c'era molto altro, se non il fantasma del prete che
silenzioso mi ballonzolava attorno, se non alcune note dal Macbeth di Ver-
di che si percepivano lontane.
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Dopo Lus, insieme a Marco Martinelli e alle Albe abbiamo dato vita al
Cantiere Orlando, un lungo percorso nei poemi cavallereschi del nostro Ri-
nascimento. Leggendo |'Orlando Furioso, ci siamo imbattuti in un‘altra figura
di strega, Alcina, assassina malata d’amore. Da subito abbiamo pensato
che non dovevamo ricorrere all'iconografia rinascimentale (per quanto poi
I'oro e il verde della pittura di Dosso Dossi siano stati fondamentali nella
creazione dello spettacolo), ma piuttosto far emergere quella figura dalle
nebbie della nostra campagna.

NEVIO SPADONI

Siamo partiti dall'Orlando Furioso, ma per immaginare un’Alcina roma-
gnola. Ermanna Montanari mi aveva raccontato la storia di due sorelle di
Campiano, custodi di un canile, emarginate dal paese, travolte in gioven-
tt da un amore misterioso. Quella vicenda era sembrata, a me, a Erman-
na, a Marco, la storia ideale per trasporre Alcina dal Cinquecento al Nove-
cento.

Alla fine la «nostra» Alcina mostra i seguenti tratti, che provo a rias-
sumere.

Le due sorelle hanno sempre vissuto in un villaggio della campagna
romagnola. Il padre di Alcina era un fervente lettore del poema di Ariosto.
Per questo chiamo la figlia pill grande Alcina, come la maga del poema,
la maga che fa innamorare di sé i cavalieri e quando se ne stanca li tra-
sforma chi in cane, chi in porco, chi in mirto. La figlia piit piccola, la pre-
diletta dal padre, era da lui chiamata «la principessa». Un giorno il padre
se ne andd, abbandono per sempre le figlie e il villaggio, e di lui non si
seppe pil nulla. Le figlie allora ereditarono il suo mestiere, diventando le
custodi del canile di questo villaggio romagnolo. Un giorno venne in pae-
se un forestiero, bellissimo, si diceva. Le due sorelle si innamorarono di
lui e, a turno, ebbero rapporti con lo straniero. A un certo punto il fore-
stiero se ne andd, scomparve e abbandond le donne come gia aveva fat-
to il padre.

Qui ho fatto iniziare il monologo straziante di Alcina, in questo mo-
mento che segue I'abbandono, un momento che durera anni e anni: ac-
canto alla sorella muta e demente, che ha reagito all'abbandono rinchiu-
dendosi nella follia, Alcina trasforma la sua furia in grido, in invettiva, una
donna ferita, dall'anima sanguinante, che scaglia contro gli uomini e il
mondo tutta la sua rabbia.

ERMANNA MONTANARI

Ne L'isola di Alcina musica e poesia hanno la stessa centralita. Abbia-
mo chiesto a Luigi Ceccarelli, compositore di musica elettroacustica, di
creare la partitura sonora relazionandosi alla parola poetica.

Quindi abbiamo lavorato in tre all’azione scenica, con la regia di Mar-
co Martinelli. Luigi componeva contemporaneamente a Nevio, che com-
poneva contemporaneamente a me. Un lavoro quotidiano, durato un an-
no, per costruire un‘opera densa di cinquanta minuti, continuamente or-
chestrato da Marco, che passava da un linguaggio all'altro per garantire
I'unita della scrittura scenica.

L'isola di Alcina & un combattimento fra la poesia e I'architettura sono-
ra, dove fondamentale & |'uso del microfono. Non & un lavoro fatto a tavo-
lino, & la carne, il cruor di Alcina, dei suoi pensieri micidiali e assassini.
Ceccarelli ha riempito la platea di casse di amplificazione perché il pub-
blico fosse assediato dal suono e dalla voce.

Il microfono entra dentro il corpo come una sonda, non & una banale
amplificazione della parola. L'isola di Alcina & un terremoto, con una scena
bidimensionale e immobile. Ma tutto si muove: la lingua, le parole, la mu-
sica. E stasi in movimento.
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