Le maschere dei “Polacchi” tra pre-esistenza e metamorfosi
Intervista a Ermanna Montanari e Mandiaye N'Diaye
a cura di Gerardo Guccini

GERARDO GUCCINI Proporrei di dividere la nostra conversazione in due
parti: in una vedremo come le maschere di Padre e Madre Ubu hanno reagito
ai mutamenti, non soltanto rappresentativi, ma anche interni allo spettacolo,
che hanno via via subito I Polacchi* passando da Ravenna, al Senegal e a
Chicago?. Nell’altra parte, invece, mi piacerebbe rievocare assieme a voi
come si sono costituite, a monte delle successive trasformazioni sceniche,
le maschere dei due personaggi. Un ordinamento cronologico vorrebbe che
si cominciasse da quest’ultima parte, e cioé dalla composizione, pero, visto
che Daspetto pilt originale dei Polacchi consiste nel carattere metamorfico
dello spettacolo, nella sua capacita di inglobare intorno agli attori delle
Albe (che rivestono i panni di Madre e Padre Ubu e di Bordur®) gruppi
di adolescenti di differentissima estrazione, lingua e cultura, io direi di
cominciare proprio dal momento successivo, dall’impatto tra le maschere
e le mutate presenze dell’orizzonte scenico. Inoltre, se anche i vostri
personaggi fossero stati, diciamo cosi, dei “personaggi/persona”, una volta
collocati nel cangiante contesto dei Polacchi, avrebbero comunque assunto
il principale requisito delle maschere. “La maschera — dice infatti Canetti
— & cio che resta immobile nel gioco sempre mutevole delle metamorfosi™.

" VI Polacchi. Dall’irriducibile Ubu di Alfred Jarry, di Marco Martinelli, prodotto dal Teatro
delle Albe nel 1998, & lo spettacolo che ha dato i natali a tutti gli altri Ubu della compagnia. 1
testo & pubblicato in Teatro delle Albe (Ravenna Teatro), Jarry 2000, cit., ndr.

% Le “messe in vita” dei Polacchi realizzate a Chicago e Diol Kadd — Mighty Mighty Ubu ¢
Ubu buur — vedono in scena, insieme ai diversi cori di palotini-palcontents-ribelli adolescenti, le
maschere di Madre e Padre Ubu e di Bordur, ogni volta reinventate e incarnate rispettivamente da
Ermanna Montanari, Mandiaye N’Diaye, Maurizio Lupinelli (in Mighty Mighty Ubu) e Roberto
Magnani (in Ubu buur); lo spettacolo realizzato a Scampia per il progetto “Arrevuoto”, Ubu sotto
tiro, & invece interamente interpretato dagli adolescenti, ndr.

> Nella riscrittura di Marco Martinelli il nome di Bordure, dell’originale jarriano, diventa —
con accezione romagnola — Bordur, ndr.

* Elias Canetti, Massa e potere, Milano, Adelphi, 1981, p. 455.
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Dunque, Padre e Madre Ubu, per quanto gia nati come maschere, lo sono
diventati una seconda volta, permanendo nel “gioco sempre mutevole”
dello spettacolo. Direi che possiamo partire da Diol Kadd, il villaggio di
Mandiaye in Senegal, dove siete stati nel gennaio 2007.

ERMANNA MONTANARI A dieci anni dalla sua creazione, parlare di Madre
Ubu mi suscita un senso di lontananza, ¢’é uno scarto tra me e lei. Madre
Ubu ora ¢ la..., non mi appartiene, se mai mi & appartenuta. Ora va da sola,
¢ lei che viene a trovarmi, che mi indica le questioni, che mi da indicazioni.
Di cosa ha bisogno Madre Ubu? Di manine molto veloci, di piedini molto
veloci e di un corpo cosi sottile. E “immobile”, ha una sua eternita. Ma-
schera ¢, e tale resta. Prima di partire per Diol Kadd, decidemmo insieme
a Marco che lo scarto principale tra i I Polacchi pensato nella nebbia, all’in-
terno di un oscuro, polveroso museo, e questo Ubu buur tutto da costruire,
sarebbe stata la luce: Ubu buur avrebbe avuto luogo di giorno e all’aperto.
Avremmo avuto a che fare con i fantasmi diurni, con una luce naturale e
cruda che poteva diventare nera guardando il sole. Cos’¢ accaduto? Si sono
dovuti rivedere tutti i gesti, tutti i microdettagli delle figure che erano state
costruite altrove usando il filtro della nebbia. Io ho una predisposizione per
i dettagli: ricerco i gesti con una minuzia da orafo, e sono gesti di danza,
molto lievi. Al sole, proprio perché l'occhio diventa sottile, questa levita
non riusciva a emergere, quelle minuzzarie venivano cancellate anziché
farsi pit visibili. Abbiamo provato allora a dare a Madre Ubu una vitalita
dirompente, facendola entrare in scena rumorosamente insieme a Padre
Ubu al suono dei tamburi, scatenata in una danza con le ginocchia alte,
dove tutto diventava cosi fragoroso da crearmi grave imbarazzo. Madre
Ubu non é venuta a trovarmi subito a Diol Kadd, come invece era accaduto
a Chicago e in tournée all’estero. Mi sosteneva nel linguaggio ma non nelle
movenze. Abbiamo impiegato un bel po’ di tempo prima di riuscire a ritro-
vare l'efficacia dei suoi gesti-miniature.

GUCCINI Forse perché, a Chicago, anche se i colori delle luci erano di-
versi da quelli dell’originale, c’era comunque uno sfondo buio, il senso di
trovarsi in un antro oscuro...

MONTANARI C'era la nebbia, a Chicago, come sempre.

GucciNT Come a dire che, in una situazione buia e nebbiosa, essendo
Madre Ubu bianca, coi capelli bianchi e la veste candida, potevi percepire
te stessa come maschera, figura non incarnata, fantasma. Mentre, sotto il
sole di Diol Kadd, le cose emergevano in primo piano facendoti sentire
maggiormente il corpo.

MONTANARI E cosi. Madre Ubu a Diol subiva la materia, e il suo corpo
reagiva danzando in una maniera che ora definirei scomposta. All'origine,
nei Polacchi, la sua figura & stata costruita con raffinatezza, nonostante la
volgarita della parlata dialettale e della spudorata sete di violenza. Questo
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rumore non mi convinceva perché avevo la percezione che la lucentezza,
propria della maschera che avevo creato, potesse acuire quello che il sole
gia stava dando. Se Padre Ubu entrava in scena danzando prepotente-
mente, circondato dai suoi palotini africani, Madre Ubu era straniera in
tutto: si recitava sulla sabbia e le cause d’impaccio erano varie. A un certo
punto abbiamo deciso di diversificare le entrate. Per anni i due erano ap-
parsi insieme, sulle note di Bach. Qui c'era bisogno di due ingressi distinti,
su musiche differenti. Abbiamo allora creato un suono per I'entrata di Ma-
dre Ubu: non il fragore della pelle del tamburo, ma un tintinnio metallico
adatto a quei gesti leggeri, il battito di sottili bacchette di ferro. A quel
punto, la voce ha indovinato le sue inflessioni e il corpo si & sciolto in una
danza d’entrata cosi lieve che pareva assottigliarsi ancora di piti. Ora la ma-
schera di Madre Ubu poteva brillare, svuotata della sua biologia disorga-
nica. Avevo ritrovato 'emozione originaria, la chiarezza del momento in cui
la maschera era stata costruita, ideata come una calla rovesciata, un fiore in
balia di un vento ipotetico, che & poi la lingua. Le voci che la attraversano
sono cio che la sostiene, la sua spina dorsale. Madre Ubu ¢ carne lacerata
dentro un corpo quasi invisibile, non tattile. E pensata come pura vocalita,
una fiammella che potrebbe spegnersi da un momento all’altro. Questo
rischio continuo & la sua tensione.

GucciNt Diversamente, la luce del sole le avrebbe potuto conferire una
corposita da officiante, fare dei suoi abiti bianchi una specie di paramento.

MONTANARI Si. Questa possibilita c'era, ma I’ho subito percepita come
una banalizzazione. All'interno dell’oscurita, il bianco & prezioso, mentre,
nella luce cruda del sole, I'abito di seta lasciava vedere le imperfezioni, fa-
cendoci cadere nel quotidiano. Queste imperfezioni dovevano essere as-
sunte in un diverso artificio. Quel suono di bacchette nel silenzio, quel
tintinnio metallico dopo il fragore dei tamburi, tutti che guardano verso
I'angolo da cui entrera la “calla rovesciata”, era tutto questo a fare di quel-
l'entrata una lingua di luce.

GucciNI Invece per Padre Ubu si é trattato di un ritorno a casa: circon-
dato dai suoi palotini, nella luce del suo paese, tra la sua gente, tra i suoni
della musica africana. .. dopo tanta nebbia romagnola, la polvere famigliare
del villaggio senegalese.

MANDIAYE N'DIAYE Diciamo che i tamburi sono stati molto importanti
nell’'Ubu buur a Diol Kadd. Padre Ubu ha mangiato una capretta e con la
pelle di questa capretta ¢ stato fatto un tamburo, che ha accompagnato la
sua entrata in scena. In Padre Ubu ci sono sempre due spiriti, due maschere
notturne, due figure che hanno bisogno del buio: il cannibale e la iena.
In Italia venivano a trovarmi entrambi, esseri notturni, affamati di buio.
La iena, nei nostri racconti, chiude gli occhi anche al buio per ottenere
un'oscurita pit completa. Non ha mai abbastanza buio, la iena. Proprio
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come i cannibali, perché sono spiriti che agiscono di notte. Nell'oscurita
di un palcoscenico stanno come a casa loro. A Diol Kadd invece, dove agi-
vamo alla luce del sole, tutto & cambiato, mi & sembrato di svelare i segreti
degli spiriti notturni.

GucciNg Intendi dire che, probabilmente, gli spettatori senegalesi avreb-
bero riconosciuto in Padre Ubu la iena e il cannibale?

N'DIAYE No, intendo piuttosto dire che li, per me, entrato in piena luce,
¢’é stato uno svelamento, uno smascherarmi.

GUCCINI Ma davanti a chi?

N'DIAYE Davanti a me stesso. Alla luce del sole quelle che fino ad allora
erano state una questione notturna e psichica, si facevano maschere con-
crete, ne percepivo la materia, come se fossero delle maschere di legno da
portare sul volto, quasi dei giocattoli con i quali mi era facilissimo giocare.

GucciNt E a questo come hai reagito? Prima Ermanna diceva che di
fronte alla luce ha dovuto assottigliarsi per rendere nuovamente incorporea
Madre Ubu.

N'DIAYE Lo svelamento ha facilitato il mio lavoro. Non ho dovuto com-
batterlo, come Ermanna. Recitare con il cappottone invernale di Padre
Ubu sotto il sole africano... fa una bella differenza rispetto ai palcoscenici
europei. Cosi ho giocato anche con il sudore, perché Padre Ubu & un volto-
maschera, che ha gia un vestito di pelle. E tutta carne, tutto sudore, e io
sentivo il suo sudore entrarmi dentro dal cappottone fradicio.

MONTANARI A Diol Kadd la gioiosita di questo Padre Ubu, infastidiva
Madre Ubu. La sua sicurezza, la sua spavalderia e la sua stupidita, diventate
cosi gongolanti, erano ancor piti esposte e invadenti. Padre Ubu si piantava
su quella sabbia con una naturalezza mai vista, cosa che faceva scattare in
Madre Ubu un meccanismo competitivo. Non parlo di quelle competizioni
personali, che fanno spesso la “bruttura” di un attore, ma del mimetismo
tra maschere. Madre Ubu doveva diventare puro spirito, un vento ster-
minatore che potesse abbattere la stupidita del consorte, farsi ancora piti
estranea, in mezzo ai palotini compatti e solidali con Padre Ubu, in mezzo
a tutto quel coro che parlava wolof, la lingua locale. Lestraneita era cosi
evidente e dichiarata, che mi faceva arrivare al completo disossamento della
carne di Madre Ubu, per afferrare cié che non ¢ palpabile e che si é rivelato
'unico modo per poter creare.

Guccint Cio che dici conferma I'impressione che ho avuto ascoltando
Mandiaye. Padre Ubu, in questa situazione di teatralita faticosissima e perd
gioiosa, in piena luce, si & come sfilato dal suo essere attore e dallo spazio
della rappresentazione drammatica, per mettere i piedi sul terreno sabbioso
del villaggio, e li, a contatto con un pubblico non teatrale, ma abituato
ad ascoltare, ha raccontato storie intessute di elementi familiari, perché il
cannibale e la iena, Ii, fanno parte della vita di tutti i giorni. Padre Ubu,
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insomma, € passato dalla dimensione psichica della creazione individuale
alla concretezza dell’esperienza completamente condivisa. La tua descri-
zione viene ora a confermare che, a un certo punto, non solo non cerano
pitt la nebbia e il buio dello spettacolo originario, ma si era anche persa la
complicita tra Madre e Padre Ubu. Tra loro non scorreva piti quella vita
impersonale, quella zoé dei greci, che, secondo la poetica delle Albe “¢ la
vita che si da una forma” e cioeé “il teatro”! Da un lato, cera il fantasma
di Madre Ubu, dall’altro, la concretezza di un atto narrativo e comunita-
rio. Trovo, quindi, bellissima la tua reazione, dove “il vento sterminatore”
levato contro la stupidita di Padre Ubu ¢, forse, un’immagine della zoé, la
forma della sua riscossa.

MONTANARI Questo accade quando percepisco qualcosa di stonato. La
dissonanza funziona da sprone. A Chicago per esempio abbiamo lavorato
con adolescenti africani di recente immigrazione, e cos’é successo? Quando
si & chiesto loro “qual & la musica che ascoltate, la vostra musica di riferi-
mento?”, hanno risposto “il rap”; infatti lo improvvisavano e vi danzavano
sopra con grande maestria. A me il rap non fa scattare il piacere del ritmo.
Non lo posso proprio ascoltare, il rap! Mandiaye invece si & abbandonato
all'improvvisazione insieme a loro, come un vero rapper, pur non avendolo
mai praticato prima. E il fatto stesso che Mandiaye fosse senegalese per i
ragazzi era significativo, perché il Senegal ¢, oggi, tra i luoghi al mondo
dove pit risuona quella musica, il famoso sene-rap. C'erano etiopi, somali,
ghanesi, haitiani... etnie che si rappresentano in questo alfabeto di comu-
nicazione. Io mi sentivo ridicola a non condividerlo, mi sentivo stonata e lo
ero per davvero. La vibrazione di Madre Ubu era un’altra. Invece di ritmi
a battito ho elaborato un’invenzione vorticosa e lineare: ho cominciato a
roteare su me stessa come una trottola folle e instancabile creando una
danza-vortice parallela alla loro.

N'DIAYE Eh si, perché I Polacchi & forte di una propria struttura sonora,
un ritmo drammaturgico indipendente dalle scelte musicali che possono
anche variare di volta in volta. A Chicago c'erano le musiche rap, che co-
noscevo bene perché in Senegal, negli anni Novanta, erano spuntati piu di
mille gruppi. Queste musiche hanno sottolineato un carattere gia presente
in Padre Ubu: i ritmi hip hop lo hanno portato a giocare maggiormente con
la sua pancia... e la maschera di Padre Ubu ¢ tutta nella pancia.

GuccINT Dunque, quel ritmo, invece di infastidirti, ti ha aiutato a lavo-
rare sulla maschera.

N'DIAYE E proprio il ritmo che da la forma a Padre Ubu. Anche all’ori-
gine del lavoro era stato il ritmo ad aiutarmi, perché io sono entrato a far

! Gerardo Guccini, “Il pellegrinaggio continua. Conversazione con Marco Martinelli®, in
“Prove di Drammaturgia”, 2, 1998, p. 21.
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parte dei Polacchi quando le prove erano iniziate da due mesi e lo spettacolo
aveva gia preso una sua fisionomia. Marco e Ermanna avevano impostato
la maschera con Luigi Dadina che in un primo momento aveva dato corpo
a Padre Ubu. To non conoscevo Alfred Jarry, mai sentito nominare Padre
Ubu. Mi sono affidato a un ritmo.

cucciNt Vuoi dire al ritmo di uno spettacolo in costruzione?

N’DiavE Esatto. Mi sono appoggiato al ritmo dei Polacchi. 1l ritmo ¢ an-
che quello della lingua, del dialetto romagnolo, che io patlo e la cui fisicita
automaticamente mi scuote.

Guccint Invece Madre Ubu, a Chicago, ha proiettato drammaticamente
la sua separatezza, inventando, in reazione al rap, un movimento circolare
da derviscio, quasi un mantra fisico.

MONTANARI Madre Ubu & una crepa e la sua comicita dipende da quella.
Le sue trasformazioni sono in relazione alle stonature che avverte.

GuCCINI Le strategie che avete dispiegato per mantenere I'identita delle
vostre maschere attraverso le metamorfosi dello spettacolo, hanno proba-
bilmente a che fare con i meccanismi teatrali che sono storicamente sfociati
nella costituzione dei tipi fissi e, poi, dei ruoli drammatici. Perché il ruolo,
in fondo, era quanto l'attore individuava come necessario all’enucleazione,
alla conservazione e al compimento della propria identita scenica. Rea-
gendo (come voi) alle diversita dei drammi, gli attori del passato attivavano
dei contrappesi personali che consentivano loro di riproporre, attraverso
operazioni di adattamento (vedi Mandiaye) o di contrapposizione (vedi Er-
manna), il quid essenziale delle precedenti realizzazioni sceniche. Le ma-
schere, il sistema dei ruoli e anche 'avventura dei Polacchi ci fanno in qual-
che modo comprendere che la creativita dell’attore, non consiste soltanto
nel realizzare il nuovo, ma anche nel conservare e declinare nuovamente il
gia realizzato, il gia conseguito. Se consideriamo che il teatro ¢ flusso e con-
tinua trasformazione, questa funzione appare particolarmente importante.

MONTANARI Tra i cambiamenti si possono considerare anche quelli dello
spazio scenico. Nei Polacchi all'origine il contesto spaziale era una U ro-
vesciata, formata dal palco e da due file di praticabili di legno; una U che,
percorsa dagli attori, asserragliava il pubblico. La platea era divisa in due
da una spada di metallo che funzionava da botola per arrivo di Bordur
e da navicella per la fuga finale. Sul palco cerano la macchina del decer-
vellaggio, il cavallo di Padre Ubu e la scala del piloro a forma di elica del
Dna. A Chicago ho mutato completamente lo spazio rispetto a quello che
avevo creato per I Polacchi, perché Marco aveva modificato radicalmente
Pincipit dello spettacolo facendolo diventare un sogno di Bugrelao. L'unico
elemento scenico che ho messo all’interno dello spazio vuoto, sul palco
del Musem of Contemporary Arts, era un angelo cimiteriale, una scultura
dorata, ampia e malinconica, posta a sorvegliare le azioni. La relazione con
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un angelo & molto diversa da quella con una macchina del decervellaggio.
A Diol Kadd al centro del perimetro scenico si & imposto un gazebo pre-
esistente, il medium architettonico tra la sabbia e il sole.

GgucciNt C’¢ una scena dei Polacchi che mi é rimasta particolarmente
impressa: quella del pasto ai palotini-cani. Nella versione “ravennate” il ca-
risma di Madre Ubu emergeva in primissimo piano: il pasto veniva dato
con movimento rotatorio e c'era, nei palotini che si mettevano a carponi, un
che di naturalmente devoto e sottomesso. Quello che voglio chiedervi ora &
come si € svolta questa scena in Senegal e a Chicago.

N'DIAYE A Diol Kadd é stata percepita come familiare e quotidiana.
Mentre lavoravamo su Ubu buur, cerano le anatre che passavano, c’era una
gallina bianca coi suoi pulcini che, ogni volta che trovavano un chicco di
miglio o arachide per terra, scattavano tutti insieme all’attacco del cibo.
Allora, Madre Ubu che dava da mangiare ai palotini, sembrava proprio una
donna di Diol Kadd che, in mezzo ai suoi animali, portasse una ciotola di
polenta o di miglio, richiamando le pecore e le capre da tutte le parti.

cuccIiNT Dunque il pasto dato ai palotini, che a noi appare come gesto
rituale, in Senegal si & subito rivelato quotidiano e animale.

N'DIAYE Un’azione riconoscibile da tutti.

cucciNl Vediamo anche, oltre alle trasformazioni, in che relazioni si &
trovato lo spettacolo originario quando lo avete portato a Belgrado, Sa-
rajevo e Teheran. Credo che la dove non lo avete reinventato, la particola-
rita di certi luoghi abbia messo ugualmente alla prova le vostre maschere.

MONTANART A Belgrado abbiamo recitato I Polacchi pochi giorni prima
della caduta di Milosevi¢: cera tensione, in platea, nessuno che ridesse.
Poi, durante la scena in cui Ubu comincia a decervellare i nobili e i magi-
strati, serpeggiavano tra il pubblico queste voci: “E vero, & vero, & cosi...,
¢ proprio cosi”. Erano i giorni in cui Milosevi¢ stava per essere deposto, e
la gente finalmente prendeva la parola. Il pubblico ha riconosciuto nel pro-
prio presente le repressioni del regime descritte da Jarry un secolo prima.

N'DIAYE Li non si sono divertiti. Erano molto seri, e io sul momento non
capivo il perché: lo so, Padre Ubu ammazza tutti, ma nel suo paradosso in
genere fa ridere chi lo guarda. Non ¢ quello che succede tutti i giorni in
tutto il mondo? '

Guccing 11 pubblico, dunque, trasformava Jarry in Shakespeare. Era u
pubblico che stava vivendo una tragedia e che, anche attraverso il velo della
parodia, sapeva riconoscere i segni del tragico.

MONTANARI In platea cera tra gli altri la drammaturga Biliana Srbljanovié
e durante il dibattito che si & tenuto dopo lo spettacolo lei stessa e molte al-
tre persone ci hanno detto dell’emozione che avevano provato: covavano la
segreta speranza di finirla una volta per tutte con Milosevi¢, e vedere Padre
¢ Madre Ubu ballare in scena sui cadaveri li aveva riempiti di rabbia e di
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speranza. Due giorni dopo ci furono le elezioni, e il tiranno venne deposto.

cuccini Credo che sia stato possibile fare questa lettura anche perché I
Polacchi non tradisce il registro tragico della storia. Da un lato c’¢ la matrice
goliardica e il gusto adolescenziale per I'infrazione e lo sberleffo, dall’altro,
perd, il senso della tragedia, per quanto trattato con ironia e giocato sceni-
camente, non viene svilito né disconosciuto.

N'DIAYE A Diol Kadd la scena dei magistrati e dei finanzieri ha ricordato
vicende recenti di punizioni disumane. In un’intervista fatta in quei giorni
da Alessandro Renda, il signor Niang, un anziano del villaggio, gli ha par-
lato proprio di questo: quando lui era giovane, coloro che non pagavano
le tasse venivano rinchiusi dentro un magazzino, al buio, e lasciati li, tutti
nudi, ricoperti da cumuli di polvere.

MONTANART A Teheran poi Madre Ubu ha indossato il velo. In Iran la
censura & attiva, lo spettacolo andava mostrato prima del debutto al cen-
sore. Sapendo di questo, mi ero procurata un velo candido da indossare
sopra la parrucca bianca, perché i capelli, anche se finti, sono sempre ca-
pelli e quindi seduttivi. Vanno coperti. E mi ero messa pure dei guanti alle
mani per non essere toccata e non toccare. 11 tocco tra maschi e femmine &
vietato anche in scena: dovevano infatti tenermi per i lembi del vestito. Ho
dovuto infine ingrossare le caviglie con strati di calze perché non dovevano
essere viste.

N'DIAYE A Teheran abbiamo recitato I Polacchi nel teatro costruito dallo
Scia, ovvero da un grande Padre Ubu... E abbiamo fatto la scena finale
nell’enorme palco reale, un palco grande come un teatro.

MONTANARI Cerano circa milleduecento persone quel giorno, tutti gio-
vanissimi. Sporgevano a grappoli dai palchi e non smettevano di urlare,
applaudire, battere i piedi. Alla fine alcuni mi hanno portato in dono come
ringraziamento collane, bigliettini, mi hanno messo corone al collo e sulle
braccia. Ma gli applausi furono interrotti dalle guardie perché eccessivi,
avrebbe potuto scatenarsi una festa incontrollabile.

N'DIAYE Erano tutti attrezzati per registrare: il giorno dopo in giro per
la strada sentivamo suonare Pipeline, la musica di apertura dello spettacolo.
In Iran la musica occidentale ¢ proibita e i giovani in teatro avevano potuto
conservare clandestinamente le nostre musiche.

GUCCINI Siete stati la festa. La sospensione della separatezza. Un mo-
mento di licenza, certo, controllato, ma non abbastanza da impedire una
specie di carnevale dentro il teatro dello Scia.

MONTANARI Quando si va all’estero con I Polacchi modifichiamo alcune
battute che, ogni volta, traduciamo nella lingua del posto. A Teheran Madre

1 Attore del Teatro delle Albe che durante la creazione di Ubu buur a Diol Kadd ha realizzato
la documentazione video presente nel dvd allegato a questo volume, ndr.
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Ubu e Padre Ubu hanno recitato molte frasi in pharsi. Questo ha aumen-
tato la comicita, lo sbeffeggio, I'incisivita, anche se in maniera speculare e
opposta al gelo di Belgrado.

GUCCINI Se € vero quel che sostengono gli antropologi, e cioé “che una
maschera non é costituita da cio che rappresenta, ma da cio che trasforma”!,
ecco che, in questo caso, lo spettacolo ha agito proprio come una maschera
magica, suscitando la tragedia a Belgrado, e la festa a Teheran. Esistono
anche spettacoli-maschera, e credo proprio che il vostro lo sia. Ma prima
di passare alla seconda parte del nostro colloquio, che ha per oggetto le
origini di Padre e Madre Ubu come maschere, vorrei leggere una frase di
Kantor, che sembra riferirsi alla drammaturgia delle Albe. Dice il grande
regista, in una riflessione del 1967: “Voglio che la realta rivendicata dal
testo non si costituisca in modo facile e superficiale, che si amalgami, si
unisca indissolubilmente con quella pre-esistenza (pre-realta) dell’attore e
della scena, che vi si radichi e ne sgorghi”2. Quindi, per capire la genesi
di Madre Ubu e di Padre Ubu bisogna partire dalla pre-esistenza e dalla
pre-realta degli attori. Varia, la ieratica madre di Perbindérion?, & indubbia-
mente una pre-esistenza di Madre Ubu.

MONTANARI Varia — che abbiamo mutuato da L'amore assoluto di Jarry —
& una figura aerea: nella Prima Anta di questo spettacolo itinerante stava
appesa a cinque metri da terra indossando un lungo vestito di ferro a onda
che si incendiava; alla fine della Terza Anta, Varia si tumulava sotto terra
con il figlio; I'abito bianco a forma di calla rovesciata che indossava in quel
finale sarebbe poi diventato il costume di Madre Ubu. Si tumulava con
tutto il suo chiarore, e andando sotto terra diventava... segreta. Il nome oc-
culto di Madre Ubu ¢ Varia, rimodellata come fiamma, fiore, vento stermi-
natore. Di pill, questo nome rappresenta per me I’assunzione della bellezza
trasformatrice, ha a che fare con 'artificio.

GuccINt  Probabilmente, Madre Ubu reca il segno identitario di questa

sopravvissuta, di questa attraversatrice della morte.
_ MONTANARI E un fantasma, uno spettro laido e seduttivo. Madre Ubu
€ Spesso stata rappresentata come un essere grasso, con un corpo sbracato
e dqumpente. Essendo io minuscola, diversa dallo stereotipo ubuesco, mi
sono immaginata in una chiave di levita, e per crearla ho utilizzato anche i
movimenti della danza butoh, a cui mi riferisco molto spesso.

GucciNt Come a dire che questa “essenzializzazione della presenza” fini-

A ! Cfr. Marino Ni_ola, “Il segreto di Pulcinella”, in Franco Carmelo Greco, a cura di, Puleinella.
na maschera fra gli specchi, Napoli-Roma, Edizioni Scientifiche Italiane, 1990, p.32.

Iadcusz Kantol H!ea!ro deﬂt? morte, materiali I l 1 i i ibri
3 r s -
; Eos . accoltl e presentatl da DEHIS Bab]ct, Ubl.'l]lbrl,

}Cfr.n. 1, p. 12, ndr.
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sce poi per evocare I'abbondanza dei morti. Infatti, questa Madre Ubu, che
dispensa cibo ai palotini-animali, non & un’entita completamente umana.
Tant’¢ vero che poi, alla fine di Scherzo!, quando si chiarisce che la Presi-
dentessa Condolcezza & la madre infernale del diavolo, questa viene con
la parrucca bianca di Varia e Madre Ubu. Anche il modo in cui hai difeso
l'essenza di Madre Ubu a Diol Kadd, non descrive un personaggio, ma il
“lampo” interno alla maschera.

MONTANARI Questo procedimento costituisce per me un modo abituale
col quale creare figure. Latto di scarnificare € una pratica. Mi nego come
corpo, il corpo ¢ limitato, lo si deve dimenticare. Per fare cid occorre di-
sossare la materia, per acutizzarne la fragilita e la sottigliezza. Al fianco di
Mandiaye, che invece amplifica la presenza corporea, questa sottigliezza
aerea fa scaturire un attrito di complicita dissonante, funzionale ai rapporti
delle due maschere.

GUCCINI Laggancio con Mandiaye & trovato. Ma prima di passare a Padre
Ubu, volevo dirti che 'esigenza di annullare il corpo, che avverti in modo
cosi potente, mi sembra ricordare ancora una volta il percorso kantoriano.
Anche Kantor, infatti, pur partito dall'esigenza di radicare il personaggio
nella pre-realtd e nella pre-esistenza dell’attore, ha poi finito per indivi-
duare un principio superiore di realta nei simulacri, nella sottrazione della
persona umana. Questa stessa dialettica tra il corpo e il suo annullamento,
che in lui si oggettiva plasticamente nella compresenza di simulacri e attori,
in te & diventata una specie di training che sfida I'impossibile, cogliendo
peraltro esiti di prim’ordine.

MONTANARI Meno ci sei meglio & Non devi proprio esserci. La maschera
e la figura ti portano a questo non esistere. E un atto libero, e non del tutto
prevedibile. A volte accade, a volte no.

GucciNt 11 tuo percorso intreccia la drammaturgia dell’attore all’aspira-
zione ad avere un corpo post-organico. C’¢ anche questo dalle parti delle
Albe. E adesso Mandiaye, cosa c’¢ all’'origine del tuo Padre Ubu?

N'DIAYE La iena, come primo riferimento, & stata per me fondamentale.
In Nessuno puo coprire ['ombra e nelle Due calebasse? avevo gia interpretato
quella figura, che ¢ il cassonetto dell’'immondizia di tutta una cultura e di
tutto un popolo. Perd, nella cultura wolof, ci sono anche elementi ambigui
intorno alla iena, la cui pelle, essendo piuttosto rara in Senegal, é ricerca-

1 Scherzo, satira, ironia e significato profondo — scritto nel 2007 da Marco Martinelli a partire
dalla commedia omonima di Christian Dietrich Grabbe e successivamente ripresentato con il
titolo Leben — fa parte, insieme a Sterminio di Werner Schwab, di un “dittico sul male” prodotto
dal Teatro delle Albe nel 2007. Il testo & pubblicato in Marco Martinelli, Scherzo, satira, ironia e
significato profondo, Roma, Editoria & Spettacolo, 2007, ndr.

2Spettacolibasatisufiabe tradizionalisenegalesi, prodottidal Teatro delle Albe rispettivamente
nel 1991 e nel 1990, ndr.
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tissima e si crede porti fortuna. E siccome in Nessuro puo coprire l'ombra la
iena viene ingannata dalla lepre, ho pensato che Madre Ubu potesse essere
un equivalente della lepre, la tentatrice, colei che cerca sempre di corrom-
pere la iena, facendo leva soprattutto sul cibo, sulla sua fame eterna. Ogni
volta che cerco di conoscere meglio Padre Ubu & per me fondamentale
avere davanti la figura della iena.

GUCCINI Lutilizzo della iena come chiave di accesso a Padre Ubu, & stato
trovato gradualmente nel corso delle prove, oppure & dipeso da una deci-
sione iniziale?

N'DIAYE Cera fin dall’inizio un guardare agli animali. Il mio Padre Ubu
& anche un animale. Quando entra in scena, per esempio, lo fa con il canto
del gallo.

MONTANARI All’attacco di quel canto, a Madre Ubu ogni sera tuonano
le orecchie, le si spalancano le chiavi per poter poi vivere e modificare
quello che sara sul palcoscenico. A Madre Ubu quel suono inaudito pro-
voca sconcerto.

N'DIAYE Padre Ubu irrompe in scena con quel verso e poi sbadigliando
guarda gli spettatori e borbotta: “merdraza”. Ma non c’erano solo gli ani-
mali, all'inizio, mi ricordo che Marco mi fece vedere il film di Pasolini Cosa
sono le nuvole? Come punto di riferimento per il nostro lavoro avevamo
gli attori/marionetta di quel film: Ninetto Davoli, Franco Franchi e Ciccio
Ingrassia, e un grandissimo Toto. Dall’altra parte, Padre Ubu ha le labbra
dipinte di rosso, e quindi con quel rosso mi tornava anche un altro riferi-
mento: il cannibale.

GUCCINI Se la maschera di Padre Ubu & costruita con le pre-realta del-
lattore, le tue pre-realta sono il cannibale, la iena e anche la lepre, come
correlato della iena e doppio di Madre Ubu.

N'DIAYE Si, e mi sono servite anche come vestito e come corpo, perché la
iena e la lepre hanno una presenza fisica molto forte.

GucciNt E i dittatori africani non ti sono serviti?

N'DIAYE Quando si parlava di violenza nei confronti degli adolescenti,
pensavo a Bocassa, che uccideva la gente, la tagliava a pezzi e faceva pol-
pette con la sua carne.

GUCCINI Eh, si. Anche Bocassa era istrionico, ubuesco.

N'DIAYE Era assolutamente teatrale: I'incoronazione, il trono con I'aquila
dorata. Un Padre Ubu senza Jarry.

A1
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