APPENDICE 3

Martinelli autore
e il multidramma delle Albe
di Gerardo Guccini

Marco Martinelli, fin dalla trilogia dedicata a Philip Dick (1983-1985),
abbina all’attivita scenica la pubblicazione dei suoi testi drammatici.
E un modo d’agire tutt’altro che scontato. Le opere del ‘nuovo tea-
tro’, a differenza delle piu tradizionali rappresentazioni a base lette-
raria, non interpretano infatti drammi precedentemente scritti, ma
producono o selezionano i propri materiali verbali nel corso del pro-
cesso realizzativo. Dunque, il fatto che il regista delle Albe abbia
quasi sempre abbinato agli spettacoli la pubblicazione della relative
drammaturgie, & gia di per sé indicativo d'una poetica, che concilia la
dimensione collettiva e dialettica della realizzazione scenica con la
compenetrazione delle risultanti verbali.

E proprio a questa compenetrazione credo convenga ora dedicare
una rinnovata e pill precisa attenzione, se non altro perché i testi, a
differenza degli eventi scenici, esistono ancora tutti e possono, alla
lettura, suggerire visioni e attivare presenze virtuali, rigenerando
nelle percezioni che suscitano il proprio teatro d’origine. Gli spettaco-
li di svolta delle Albe sono ormai lontani nel tempo: Ruh. Romagna
pill Africa uguale, che incarnava l'idea del meticciato culturale inclu-
dendo nel gruppo ravennate alcuni extra-comunitari senegalesi, ha
debuttato nel 1988; Bonifica, dove fanno la loro prima apparizione le
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terrigne maschere contemporanee di Daura (Ermanna Montanari) e
Arterio (Luigi Dadina), & del 1989; I ventidue infortuni di Mor
Arlecchino, che inaugura i fruttuosi incontri fra Martinelli e compa-
gni e i classici della drammaturgia, & del 1993... Eppure i testi affiora-
ti dalle irripetibili contingenze del lavoro teatrale continuano a dis-
piegare ad uso del lettore una specie di eloquenza dispettosa, che, da
un lato, rievoca le dinamiche psichiche e corporee degli spettacoli
realizzati e, dall‘altro, proprio perché illumina quanto non contiene,
rivendica per sé il riconoscimento d’una autonomia quasi imprevista.
Prima di attraversare il teatro scritto di Martinelli, appurandone le
valenze documentarie e le capacita costitutive, occorre, pero, rimet-
tere mano all’articolazione storica del ‘nuovo teatro’ italiano, che
appare tuttora offuscata dall’'opera di rimozione storiografica che ha
investito gli anni Ottanta, facendone una sorta di buco nero nella
memoria collettiva del mondo teatrale.

Si tratta, detto in due parole, di impostare nuovamente il confronto
fra i fatti del teatro e i criteri storiografici, individuando all'interno
del lavoro drammaturgico di Martinelli e delle Albe quei procedimen-
ti e quei principi che, non essendo stati contemplati o riflessi dalla
percezione critica del teatro, si sono via via sviluppati in una lumino-
sa costellazione di spettacoli senza che si pensasse di ricavare dalle
loro peripezie una storia rappresentativa della Storia teatrale del
periodo.

L'esigenza di aprire la riflessione sulle opere di Martinelli con un
inquadramento metodologico si era gia imposta in occasione della
prima edizione di Teatro impuro (1997), dove la densa introduzione
di Claudio Meldolesi rileva come il regista delle Albe, se considerato
in quanto autore, appartenga ad una tipologia drammaturgica
attualmente in ombra. Una tipologia che appariva allora penalizzan-
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te, e che adesso, nella pili larga prospettiva schiusa dai dieci anni pas-
sati, si configura come uno degli elementi caratteristici — e cancellati
— del teatro degli anni Ottanta. Scrive Meldolesi:

Fra i nuovi drammaturghi italiani Marco Martinelli non ha un posto defini-
to, perché la sua scrittura si & formata e ancorata in un gruppo: & sembrata
percid meno d‘autore di quella di un Marino, anche se con le sue fantasie
drammatiche ha attraversato secoli e continenti.

Nessun dubbio che Meldolesi, storico dell’attore e sottile interprete
dei movimenti creativi che si stabiliscono fra dimensione scenica e
dimensione personale, fra drammaturgia e gruppo, non abbia condi-
viso per nulla questa motivazione. E, infatti, subito dopo averla espo-
sta, ne smaschera l'illogicita:

D’altro canto, la sua fedeltd a una compagnia, intesa come insieme di com-
pagni in cerca, & stata e resta una costante del Novecento italiano: da
Eduardo ai teatri d’autore (fino a Barberio Corsetti) e “di gruppo”, passando
per tre generazioni di attori-registi artefici delle loro partiture drammatiche.
(E prima c’era stato addirittura Pirandello che, nelle vesti di autore capoco-
mico, aveva indicato a Eduardo la via per dilatare drammaturgicamente le
sue invenzioni sul personaggio). Se ne possono indicare i caposcuola in Fo,
Bene e Leo.

L’ancoraggio alla collettivita degli attori & quasi un requisito dell‘arte
teatrale, non & dunque possibile che tale condizione sminuisca in
alcun modo la dimensione autorale di chi la pratica. La difesa di
Meldolesi suona ancora inappellabile. Ma tanto la controparte che
evoca, che le ragioni che le attribuisce, non riguardano che uno dei
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fronti culturali refrattari alla tipologia drammaturgica incarnata del-
l'autore delle Albe.

Vediamo, al proposito, cosa c’€ dietro al riferimento a Marino e aqli
estimatori che vedevano allora in lui un esempio particolarmente
limpido di scrittura drammatica autorale.

In teatro, la ricerca dell’autore in quanto responsabile e specialista
del testo letterario risponde a un impulso latente. C’¢ chi l'intrapren-
de per spirito polemico verso I'innovazione, chi vi si adegua per ste-
rile sottomissione agli stereotipi del passato, chi vi trova un diversi-
vO O un mezzo per incontrare personalita emergenti. Negli anni
Ottanta, questa tensione si era catalizzata sul romano Umberto
Marino, autore di commedie realistiche dall’agile parlato e facilmen-
te trasferibili al cinema, come in effetti avvenne con Volevamo esse-
re gli U2, Italia-Germania 4 a 3, C'est n‘est q’un début (pubblicate da
Garzanti nel 1992) e La stazione. Il successo di questo autore aveva
dunque a che vedere con i qusti del pubblico piti che con gli orienta-
menti delle enclave culturali, con I'apprezzamento dei critici pit che
con le metodologie della ricerca storica. E cioé riguardava soprattut-
to il costume, ponendosi a lato dei processi del ‘nuovo teatro’, ai
quali appartiene invece integralmente il percorso di ricerca intrapre-
so, assieme ai compagni delle Albe, da Marco Martinelli, che, in
quanto autore, si & trovato a ricoprire una posizione di difficile clas-
sificazione.

La sua scrittura, da un lato, & troppo legata al vissuto, all‘oralita e alla
corporeita degli attori per potersi separare e distinguere dal teatro
che l'esprime, dall‘altro, si sviluppa in drammi d‘impianto narrativo
che si possono leggere ed intendere anche indipendentemente dallo
spettacolo. Il che l'allontana sia dall’agile funzionalita del teatro di
rappresentazione, che dai modelli drammaturgici dell'innovazione.
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Mentre la storiografia analizza di preferenza le dinamiche della “scrit-
tura scenica” — per cui la scena é una scrittura — oppure separa dallo
spettacolo lo “spazio letterario del teatro”, “che comprende tutto cid
che dagli spettacoli rifluisce nella letteratura e dalla letteratura si
riversa nel mondo degli spettacoli”, Martinelli, tenace artigiano con-
trocorrente, distilla dalla “carne” dell’attore una scrittura drammati-
ca che abita la scena ed & al contempo testo. La sua eresia € l'aver
riscoperto il gesto antico che ricava congiuntamente il dramma e lo
spettacolo dalle molteplici relazioni che connettono l'autore ai suoi
“compagni in cerca”.

In quest’ottica, il testo sopravvive all’esperienza scenica non come
suo residuo inerte, ma come sua parte non deperibile € comunque
della stessa sostanza culturale del teatro. Le sopravvive, insomma,
non le sopra-muore.

Forse, si sarebbe pili facilmente riconosciuta a Martinelli la sua speci-
ficitad di autore, se fosse stato napoletano. A Napoli, vuoi per la tena-
ce memoria del grande teatro popolare di Viviani e Eduardo, vuoi per
la teatralitd del parlato e la densita del vivere, il testo sembra meno
testo, |a scrittura meno scrittura, nel primo vedi intrecciarsi i filamen-
ti dell'immaginario collettivo, nella seconda senti voci di debordante
vitalitad. Non a caso, Taviani, passando in rassegna la drammaturgia
italiana del secondo Novecento, riconosce ai soli drammaturghi di
quest‘area il merito di aver saputo efficacemente rinnovare le poten-
zialita dell’'unione fra il teatro e la scrittura. Afferma lo studioso:

La compenetrazione fra scrittura scenica e scrittura letteraria, che nel teatro
italiano si va perdendo nel corso dei primi decenni del Novecento e che nella
seconda meta del secolo diventa una condizione spesso senza sbocco, si rea-
lizza invece nel teatro napoletano.
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Tuttavia, nel corso degli anni Ottanta, la scrittura scenica e quella let-
teraria si sono diffusamente compenetrate non solo nelle opere di
Annibale Ruccello, Enzo Moscato e Manlio Santanelli, ma in tutto
I'ambito dell'innovazione, sfociando poi, al termine di percorsi acci-
dentati e spesso imprevedibili, in fenomeni storicamente rilevanti e
di grande pregnanza. | “drammi narrativi” di Laboratorio Teatro
Settimo hanno originato importati percorsi di quel ‘teatro narrazio-
ne’ che costituirad una delle pil significative emergenze del decennio
successivo. |l sodalizio fra Cesare Ronconi e Mariagela Gualtieri del
Teatro della Valdoca, ha alimentato nell’attrice una vena lirica che si
@ risolta in un paradossale canzoniere di testi poetici “nati per il tea-
tro, sempre a ridosso della scena, per un regista che non ha voluto per
il proprio lavoro altre parole”. Il lavoro di Martinelli con gli attori ha
portato alla composizione di un repertorio, che include accanto ai
drammi del regista anche i testi di altri autori (Nevio Spadoni e
Raffaello Baldini).

Il filo rosso che attraversa molte e differenziate esperienze degli anni
Ottanta & costituito dalla comune propensione a rigenerare i modi
compositivi del testo teatrale, partendo dall’assunzione in senso esi-
stenziale e biografico, ancor prima che professionale e scenico, delle
dinamiche e dei valori enucleati dalla svolta degli anni Sessanta.
Capita, cosi, che all'interno di spettacoli fortemente visivi fermentino
competenze letterarie e poetiche, e che, per contro, nei retroterra
culturali degli autori si profilino le esperienze della ricerca teatrale.
Scrive Annibale Ruccello in un documento che ha il sapore della testi-
monianza generazionale:

La nostra drammaturgia & nuova perché non parte, non si collega alla gene-
razione precedente dei drammaturghi italiani, quelli degli anni ‘so.
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Scaturisce invece assai pill dal lavoro degli anni ‘60 e ‘70, piu dalla sperimen-
tazione che dalla drammaturgia tradizionale. Insomma, da una generazione
che ha fatto una drammaturgia di regia pit che di [...] testo: una dramma-
turgia sui corpi. Noi, come corrente, veniamo da questo universo, il nostro
punto di riferimento & la vecchia avanguardia del ‘60, con tutte le sue rami-
ficazioni. E per noi, che ci consideriamo in qualche modo I'avanguardia degli
anni ‘8o, c’erano due strade: una era quella intrapresa [...] dalla "Nuova
Spettacolaritd’ che portava alle sue estreme conseguenze il discorso su di un
certo tipo di teatro di immagine e di suoni. La seconda era quella di un ritor-
no a una narrazione [...].

In altri termini, i teatri degli anni Ottanta hanno fatto propri i retag-
gi culturali dell'innovazione, immettendoli all'interno di orizzonti
creativi che concepivano nuovamente la parola in quanto media del
pensiero e strumento di relazione. Si sono cosi avviate filiere di per-
corsi che hanno via via esplorato a partire dalle concrete esigenze del
lavoro teatrale le diverse tipologie dell’espressione verbale: quelle
drammatiche (gli autori della scuola napoletana, le drammaturgie
collettive di Laboratorio Teatro Settimo, Alfonso Santagata, Chiti),
quelle liriche (Mariangela Gualtieri, la trilogia dantesca dei Ma-
gazzini), quelle epico-narrative (prima dell’esplosione del ‘teatro nar-
razione’: i monologhi del teatro ragazzi, i “*drammi narrativi”, 1a risco-
perta delle tradizioni popolari). L'assunzione di diversi registri di
scrittura ha consentito ai teatranti degli anni Ottanta di gestire auto-
nomamente i processi della composizione spettacolare, di allargarne
la base materiale, di raggiungere nuovi contesti di fruizione e di adat-
tare a sé le prassi e i valori ereditati dal rinnovamento degli anni
Sessanta. Principi e prassi che sono stati cosi traghettati alle soglie
dell’attuale “teatro postnovecentesco”, connotato fin d’ora, come
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osserva Marco De Marinis in un saggio inedito, dalla “fuoriuscita
dalla cultura teatrale del Novecento”. Gli esiti ulteriori di questa com-
plessa e molteplice opera di transizione appaiono ancora indefiniti,
mentre si profilano ormai chiari i suoi risultati e i suoi strumenti, che
rivalutano il ricorso alla drammaturgia testuale, purché contestualiz-
zato teatralmente.

dedte

Il Teatro delle Albe mostra di condividere le tendenze trasformative
del periodo, alle quali partecipa con dinamiche progettuali e dram-
maturgiche, che lo portano ad affrontare le tipologie del drammati-
co, dell’epico e del lirico, declinandole nei diversi registri dell’italiano
e del dialetto romagnolo.

Teatro impuro, che comprende i testi scritti da Martinelli fra il 1988 e
il 1994, dispiega un ventaglio di soluzioni drammatiche, che ora si
dilatano assumendo forma di concertato epico (Lunga vita all‘albero,
1990) oppure di lugubre canovaccio espressionista (/ ventidue infor-
tuni di Mor Arlecchino), ora si prosciugano fino a riscoprire le propor-
zioni essenziali del contrasto (Bonifica).

Spettacoli come Lus(1995), la prima e la terza Anta del “trittico pere-
grinante” Perhindérion (1998) e L’isola di Alcina (2000), si affidano
invece ai versi del poeta dialettale Nevio Spadoni, la cui scrittura s'in-
nesta linearmente ai percorsi del gruppo, dove, vigendo il principio di
ispirare le parole alle “identita irriducibili” degli attori, capita che
autori diversi sviluppino situazioni e tipi scenici precedentemente
delineati. In particolare, questo insieme di opere, da Lusa L’sola di
Alcina (tutte con la regia di Martinelli, tranne la prima, firmata da
Ermanna Montanari), costituisce una sorta di poema teatrale suddi-



74 Marco Martinelli

viso in eventi indipendenti, ma reciprocamente connessi dal fatto che
ciascuno di essi riprende, varia e porta a compimento espressivo, la
presenza, il linguaggio e i fantasmi psichici dell’interprete scenica:
I'attrice Ermanna Montanari, Madre, Musa e lingua ctonia del Teatro
delle Albe.

Neppure i percorsi narrativi di Luigi Dadina e Mandiaye N’Diaye, che
rivisitano |'uno la tradizionale figura del fulér romagnolo, l'altro quel-
la del griot senegalese, utilizzano testi di Martinelli, pur sviluppando
possibilita e forme d'approccio sollecitate dal lavoro con il regista, nei
cui spettacoli entrambi gli attori hanno esperimentato le proprie
capacita di narratore. Importante, per Mandiaye N’Diaye Le due cale-
basse (1990) e Nessuno pud coprire 'ombra (1991), dove Martinelli
mette in scena due griots-narratori (lo stesso Mandiaye e Mor Awa
Niang) che raccontano le storie di due ‘eroi’ della tradizione senega-
lese, Leuk-la-lepre e Bouki-la-iena.

L‘attivita di Martinelli regista & piti ampia ed eclettica di quella di
Martinelli autore teatrale, ma Martinelli regista non & un interprete
di drammi, bensi la quida di processi compositivi che includono anche
la scrittura, sia questa propria o d‘altra mano. Si viene cosi a eviden-
ziare una situazione teatrale in cui le parole, chiunque ne sia l'auto-
re, reagiscono a un processo collettivo, per cui, come osserva
Martinelli citando Pascal, non ha senso che gli autori e i registi dica-
no il mio testo, il mio spettacolo, la mia storia “visto che di solito in
questo opere ci sono pil beni d‘altri che loro” (Pensieri, 82). Dalla
pratica di tale drammaturgia allargata Martinelli ha ricavato via via
un corpus di principi compositivi, che si & empiricamente diffuso nel-
I'ambito del gruppo, risolvendosi in spettacoli, che, pur nella diversi-
ta delle scelte e degli stili, si connettono gli uni agli altri in modo tal-
mente articolato e pregnante da configurare il repertorio complessi-
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vo delle Albe come un multidramma ancora aperto e suscettibile di
venire scomposto e ricomposto, ad opera del lettore, in raggruppa-
menti significativi delle identita attoriali e delle dinamiche relaziona-
li che vi vengono svolte.

In particolare, quello che si & qui chiamato “poema teatrale dell‘attri-
ce” riprende e sviluppa numerosi elementi delle precedenti opere. I
suo seme appare nella didascalia iniziale di Rhu. Romagna piu Africa
uguale. In questo caso, le parole pronunciate dall’attrice non vengo-
no trascritte, ma descritte, affidando al lettore I'impressione dell’atto
fonico, non la sua sostanza verbale:

Al buio si apre il sipario: dalla cavita profonda della scena emerge una voce:
é la Madre, in piedi sul pozzo al centro della scena.

Un velo le nasconde il volto: il dialetto romagnolo della madre si intreccia al
linguaggio africano della platea, formando grumi densi e morbidi di suoni. La
Madre evoca i fantasmi dell'infanzia, quando per zittire i bambini gli si dice-
va di fare i buoni, se no arriva 'uomo nero.

A partire da questo momento, I'immagine dell’attrice immobile e
assorta in un monologare che veicola i contenuti semantici attraver-
so la magia della phoné, diventa una icona ricorrente nel teatro di
Martinelli. La ritroviamo all’inizio di Bonifica, dove il flusso sonoro
scandisce una litania di nomi desueti e non piu utilizzati, che il perso-
naggio riferisce a se stesso, svelandosi in quanto emanazione d'una
arcaica psiche contadina:

Daura avanza sul fondo, vestita di bianco, un abito da sposa, un mazzo di
garofani rossi in mano. Avanza sulla scena oscura.
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DAURA A me mi chiamavano Avanti.
[.-]

A me mi chiamavano Lunéri.

[..]

A me mi chiamavano Primo.

A me mi chiamavano Secondo.

A me mi chiamavano Terzo.

A me mi chiamavano Sciopero.

A me mi chiamavano Progresso.

il figlio della Zaira

quella che portava il coltello come gli uomini.

Poi, quando il figlio Arterio riporta bruscamente la donna alla realta
del loro conflitto, Daura confida il suo nome al pubblico, stabilendo
un patto percettivo caratteristico dei drammi epici di Martinelli, dove
I'attore, come una maschera dell’Arte, é il personaggio e ne porta il
nome sempre, sia che interagisca con |'antagonista scenico sia che,
sporgendo dal mondo diegetico, si rivolga agli spettatori:

Piantando le mani sui fianchi, rivolta agli spettatori.

DAURA Il mio nome & Daura. A me mi chiamano Daura. Quello Ii, che balla
come un zacul [anatroccolo], € mio figlio. Balla come un zacul
imbariég [un anatroccolo ubriaco]...

Nella seconda parte dei Refrattari (1992), dove Daura e Arterio, gli
stessi personaggi di Bonifica, abbandonano lo sfacelo adriatico per
trasferirsi su Luna, la Madre segnala la sua vicinanza ai mondi inferi
della psiche, levitando dal suolo come la cameriera interpretata da
Laura Betti nel pasoliniano Teorema:
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Daura é sospesa in alto, seduta sulla sua sedia, mezzo metro sopra la porta.
Sopra il maglione ora ha un ampio manto rosso.

Immobile, sospesa in una casa sulla Luna, Daura si preoccupa della
cucina che non puo piu sequire, della sue calle che non pud pit annaf-
fiare, dei dottori... ma, a un certo punto, alza la voce per dire il capo-
volgimento selvaggio delle esistenze e dei valori che vede da quella
prospettiva. La sua visione ¢ |'esatto contrario delle inversioni carne-
valesche, che ispirano il brano. Mentre queste nascono dalle fantasie
del popolo eccitato, che capovolge gli stenti in abbondanza, Daura
non immagina nulla, ma riscontra il mondo capovolto nella realta
delle cose, che non sono come dovrebbero:

DAURA [...] | LADRI VEGLIANO
E | MAGISTRATI DORMONO
| VECCHI S| PROFUMANO COME TROIE
E | RAGAZZINI S| VENDONO PER QUATTRO LIRE
LE PROSTITUTE FANNO POLITICA
E | POLITICI ADESCANO PER LE STRADE
GLI ARTISTI PENSANO AL CONTO IN BANCA
[...] GLI ERUDITI FANNO | BUFFONI
E | COMICI, | COMICI SCRIVONO TRAGEDIE!

L'ultimo verso evidenzia il particolare carattere della drammaturgia
epica di Martinelli, che quanto pit provoca e mette a rischio le con-
venzioni finzionali della rappresentazione, tanto piu rafforza l'identi-
ta performativa dell’attore. Qui, infatti, Daura fa balenare nello stes-
so momento e con le stesse parole, la sottesa presenza dell’attrice e
la sostanza tragica del suo recitare.
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Tutti gli elementi finora rilevati intorno all’icona della Madre veggen-
te e immobile, ritornano in Lus il notturno monologo con cui Spadoni
da voce alla Bélda, una figura di guaritrice e stregona realmente vis-
suta a San Pancrazio a cavallo fra il XIX e il XX secolo. C'¢, come nei
Refrattari, il caricarsi addosso i mali del mondo e il vedere, attraver-
so la finzione sociale, la nera realta capovolta dei comportamenti
umani (\E mond I’2 tot ‘na falsité / e’ fé cont d’gnit di s-cen u t'ama-
za” "1l mondo & pieno di falsita / I'indifferenza degli uomini ti ammaz-
za"). C'?, come in Bonifica, |a litania del nome e il patto percettivo
con il pubblico:

me a so la Bélda,

me a so la Bélda,

io sono I'Ubalda,

aviv capi? Sé, propri la Bélda,
la fi6la dla péra Armida

e no fasi cont ad no capi.

Lussi inserisce organicamente nel multidramma delle Albe, amplian-
done I'immagine guida dell’attrice immobile fino a farne il contenuto
psichico e corporeo dell'intera rappresentazione. In quest’opera,
Spadoni, da tempo spettatore e collaboratore delle Albe per la revi-
sione delle parti in dialetto, assimila nel dettaglio la drammaturgia di
Martinelli, facendo corrispondere al dialogismo col pubblico il raffor-
zamento dell’identita performativa dell’interprete scenica, che invita
gli spettatori a riconoscere la sua somiglianza con la “péra Armida”“,
la madre morta dell’Ubalda:

Guardim: e’ nés |'e tot e’ su,
al gdm un po storti, mégra sfléda
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du oc inspri ch’e’ pé ch’j épa
I'arabes ados [...].

Ma non & solo nelle opere riferibili al “poema teatrale dell’attrice” che
il multidramma delle Albe presenta rimandi e connessioni fra le sue
autonome parti, leggibili nellinsieme come biografia d‘una realta
teatrale.

Recensendo la minirassegna data dalle Albe a Milano nel gennaio del
1992, Oliviero Ponte di Pino osserva che i tre spettacoli presentati
(Bonifica, Siamo asini o pedantidel 1989 e Nessuno pud coprire I'om-
bra), pur non essendo un trittico, costituiscono ognuno una variante
e un complemento degli altri, poiché risultano dall’avere sperimenta-
to “le diverse possibilita di fare teatro, data la coesistenza di bianchi
e neri”.

L'anno dopo, Cristina Ventrucci evidenzia le affinita fra | Refrattari,
testo e regia di Martinelli, in scena: Ermanna Montanari e Luigi
Dadina, e un‘altra produzione delle Albe: Zitti tutti! (1993), testo di
Raffaello Baldini, regia di Marco Martinelli, in scena: lvano
Marescotti. Scrive:

“E che ci sia silenzio, solo silenzio tuttattorno, perché tu possa ascoltare il
mio canto. E state un po’zitti, voialtri”. Con queste parole la Daura ascesa de
| Refrattari, chiudeva il drammetto edificante di Marco Martinelli, lasciando
sospesa nell’aria un‘invocazione al silenzio, immobilizzata dall'impotenza di
fare altro, nel chiasso generale.

Chiuso nella sua stanza, [...] il personaggio che Raffaello Baldini ha dato alla
scena con Zitti tutti!, ammonisce ancora una volta al silenzio, dopo aver par-
lato a raffica per un‘ora e, fucile in mano, non risparmia nemmeno se stesso
da quest’ordine. "Zjtti tutti, state zitti, sta zet”[...].
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Il confronto fra i documenti sui due spettacoli consente d‘approfon-
dire I'assonanza rilevata da Ventrucci.

Nei Refrattari, Daura e Arterio vengono visitati fra i cupi muri rossa-
stri della loro casa da presenze inquietanti: un’invadentissima
Lucciola Pianta Topo sfuggita dal laboratorio che I'ha prodotta e un
metodico e implacabile mafioso venuto a riscuotere il pizzo.
Martinelli, in un successivo colloquio, spiega che questa soluzione
drammatica @ una metafora concreta dell'invasione televisiva nel
mondo quotidiano e domestico della singole persone:

io vedo spesso figure simili: contadini nel loro tinello, sono tornati dal
campo, hanno lavorato e la porta, la “vera” porta & la televisione, [...] sputa
dentro di tutto, Lucciole Pianta Topo e mafiosi. E una stanza particolare
quella de | Refrattari, & una stanza che & anche il mondo, e la Tv é |a porta-

mondo.

Linizio di Zitti tutti? mette in scena lo stesso profilo antropologico
delineato dal regista delle Albe. Il personaggio protagonista, seduto
in poltrona, salta da un canale all‘altro. A un certo punto si ferma su
un servizio dedicato alla visita del premier giapponese in Cina. Lo
guarda per un po’, poi “spegne il televisore con un moto quasi di
dispetto™:

Insdmma, me&, cinéis, giapunéis, a n capéss gnént, par meé i & tét
cumpagn,cmeé t fé? Che diferenza a i ell?

Sia Martinelli che Baldini non rappresentano situazioni realistiche e
borghesemente descrittive, ma mirano alla polpa psichica dei carat-
teri e dei comportamenti attingendo, direbbe Aristotele, al livello
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universale della verosimiglianza, nel quale ognuno puo riconoscersi
in parte. Per questo, i loro personaggi, pur risultando da diversi ordi-
ni di esperienze, sono ritratti sovrapponibili d'una stessa identita
romagnola.

Lk

Le affinita, i riscontri e le linee di sviluppo fra le opere del multidram-
ma non derivano da una demiurgia registica che imprime il proprio
marchio a tutte le produzioni, bensi dalla condivisione di una poetica
processuale e collettiva, di cui Martinelli estrae empiricamente i prin-
cipi definendo una situazione culturale e fattiva, che funziona come
una bottega artigianale, dove I'arte si apprende affrontandola in con-
creto. E l'arte, in questo caso, non distingue le tecniche del testo da
quelle dello spettacolo. La scrittura di Martinelli, infatti, non riferisce
le scelte lessicali e la loro articolazione sintattica alle opere della tra-
dizione drammatica (poiché, come dice Ruccello, la continuita fra le
generazioni dei drammaturghi s'@ stabilmente interrotta), ma ricava
le parole dei personaggi dall’oralita degli attori, i quali, di conseguen-
za, si trovano nella condizione di dover imparare a esplicitare e a
dominare in senso tecnico la teatralita di cui sono portatori. Di qui, i
sorprendenti rinnovamenti estetico-formali che, nel Teatro delle
Albe, conseguono all’assimilazione di identita attorali tratte dal
sociale (gli extra-comunitari senegalesi e, poi, gli adolescenti delle
scuole di Ravenna). Di qui, la funzione esercitata dal dialetto roma-
gnolo in quanto palestra di tecniche foniche e vocali ai limiti della
musica pura. Di qui, infine, il costituirsi di un repertorio testuale,
dove le singole narrazioni drammatiche sono metafore consapevoli di
relazioni e identita che, continuando a esistere nel teatro, offrono il
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destro a ulteriori trasposizioni narrative, che il lettore pud confronta-
re alle precedenti, cogliendo, da un lato, le articolazioni del multi-
dramma delle Albe, dall‘altro, il divenire dei profili relazionali e psichi-
ci, che ne animano la scrittura schiudendo la percezione dell’evento
scenico.
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