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La faticosa messinscena di Leo e Perla: un bagno di luce (cinematografica) per lo spettro
dell’attore

di Cristina Grazioli

11 21 aprile 1967 a Roma, al Teatro La Ringhiera, Leo De Berardinis e Perla Peragallo presentano il loro primo spettacolo,
La faticosa messinscenadell' Amleto di William Shakespeare , inserito successivamente nel significativo contesto del Convegno
dilvrea.

Definito dagli autori «uno spettacolo cineteatrale»', esso si pone evidentemente sin dalle intenzioni entro il territorio del
dialogo con la proiezione cinematografica, nella lucida consapevolezza delle differenze che implica I'impiego del film in
quanto codice della scrittura di scena.

L’impianto scenico prevedetre schermi (teli bianchi)di diverse dimensioni, ailati e sulfondo, suiquali vengono proiettate
immagini di natura eterogenea, catturate dalrepertorio dell'attualita (la Casa Bianca, il Ministero) oppure riprese -a colori o in
bianco e nero - dei due attori che interpretano il testo di Shakespeare (ricoprendone tutte le parti, in costume o in abiti
quotidiani), oltre che di oggetti, di insegne al neon e pubblicitarie. I film, girati inizialmente da Alberto Grifi e Mario M asini,
in seguito vengono portati a termine e montati da Leo e Perla®.

Gli attoriperdono consistenza fisica e appaiono come figure sfuocate daifascidiluce dei proiettori, ridottia larvali ombre,
«il rovescio dipersonaggi»>. La loro presenza “in effige” li traduce in grottesche figure contemporanee (Ofelia e Laerte sul
bordo diuna piscina, il Re e la Regina su di un prato con sfondo ditralicci elettrici, Rosencrantz e Guildenstern alla ricerca di
finanziamenti ministeriali), accompagnate da musiche pop e rock (Mondo cane di Ritz Ortolani e brani dei Beach Boys, per
esempio).

Forse originata da problemi tecnici (legati al budget*), la scelta di“doppiare” i personaggi fantasmatici diviene fruttuosa
possibilita di far “agire” il film come materiale drammaturgico. I microfoni, fondamentali nell’intento di deformazione del
linguaggio, dovevano uguagliare la forza delle immagini: per gli autoriil cinema viene utilizzato come «punto diresistenza da
tradire», una sorta dicorpo a corpo (potremmo dire corpo contro immagine)tra le potenzialita “organiche”, espresse in primis
nella materia vocale, e il punto limite del rovesciamento del corpo in larva, phasma. Si tratta di un momento forte della
poetica di Leo e Perla, che si fa qui motivo drammaturgico, dal momento che sipone in relazione con gli spettri del testo
originario, tradotti in simulacri d’interpreti. Fasci di luce, orientati dagli stessi due attori, investono ora la scena, ora gli
spettatori, mentre le proiezioni sisovrappongono aicorpidileo e Perla. «Ci interessava una cosa: le mummie tutt’intornoe la
vita che sbatte da una parte e dall’altra: fino alla ubriacatura»’; i motivi che premono sono «la morte», I’«interruzione di un
flusso teatrale», I«estraneita presente»®. Il film & il mezzo grazie a cui si traduce limmagine nella sua essenza luminosa.
«Quello che stiamo facendo non & un film, ma un registrato»’: ad una valenza ‘vitale’ dell’opera cinematografica in sé si
contrappone quella direliquia del mezzo filmico dal punto divista tecnico, materiale. «LLa macchina da presa o il registratore
non sonodeimezzi per esprimerci— ma un modo diinterrompere, gelare; uno deitantimodi di uccidere un suono, una luce, o
un silenzio».

I personaggi “in effige” sono per Leo «corpiirreversibili». Amleto ¢ «un estraneo» e la metafora messa in atto ¢ quella del
vampirismo: «i fotogrammi o il nastro magnetico [...] devono succhiare la vita degli spettatori»®.

Alprincipio di “resistenza” menzionato risponde anche la disposizione dell'armamentario tecnico, che, lasciato a vista,
costituisce un ostacolo al movimento nello spazio degli attori. D’altro canto alla moltiplicazione dei punti focali fa eco un
collage sonoro (Verdi, Ganni Morandi, tra gli altri) emesso da nastri magnetici attivati in scena dagli stessi attori.

La luce cinematografica diventa s pazio scenico’: la liberta dello spazio deriva dall'aver pervaso spazio della scena e della
saladi tale luce “diffusa”, che ingloba cosiil luogo degli spettatori. Bartolucci legge lo spettacolo sotto il segno di questo
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nuovo tipo di spazialita'°.

Anche la gestualita & determinata dalla modalita della luce: una recitazione frantumata, martellata da urla''. Leo-Amleto €
Perla-Ofelia siaggirano in scena davanti o dietro aglischermi, «sottraendosio sovrapponendosi alle immagini, commentando
gli inserti filmici o addirittura doppiandoli dal vivo anche fuorisincrono»'?; cosi Amleto «giunge agli spettatori come un'eco
sfasata, frantumato fra i brandelli di altri testi» .

L'anno successivo (1968) Leo e Perla presentano Sir & Lady Macbeth al teatrino di Bene in vicolo del Divino Amore. Lo
spettacolo testimonia la continuita della “passione” dei due artisti per i mezz della luce, oltre che come strumenti di
drammaturgia, come “figure” che addensano nodiprofondidella loro poetica. La scena € ora un antro buio, un «grumo nero di
crudelta e di paura che emerge dall'oscurita attraversata da lampi di luce multicolore, dai dialoghi allucinati, dalle urla
strazianti»; un bide trova postoin mezzo alla «foresta tecnologica» di cavi elettrici, registratori, microfoni, una struttura con
«una ventina dilampade a pinza riunite in una sorta di albero (e a un certo punto siaccendono tutte insieme con un effetto
violentissimo), oltre a torce elettriche da immersione subacquea con cui gli attori possono autoilluminarsi liberamente di
un'infernale luce blu e rossa» %,

Bartoluccisottolineal’assenza dirimandi simbolici delle luci colorate: «Una luce che € azzurrina, rossa, viola non perché
voglia classificare sentimentalmente quei gesti o assumersi la emotivita di quei rumori, ma che ¢ tale anzitutto perché deve
essere ilrosso delsangue che cola dalla bocca deidue personaggi, ¢ azzurrina per rendere il tono del vomito loro animalesco,
ed ¢ viola per correggere il sangue in un umore ancora pit denso e complicato, senza venire meno a se stesso, come indice di
funeralitd, di assistenza alla morte» '°.

Si tratta anche in questo caso diuna sorta di “resistenza” dei corpi alla luce: «i corpi sisciolgono ora in luci, ora sono
investitida rumori, ora offrono se stessi come “buchi”» . Seppure la scelta delle fonti luminose sia divers a, in entrambi gli
spettacoli I'illuminazione ¢ al servizio dell’alterazione fisica, integrandosi ai mezzi dell’arte attorica. In Macbeth 1’ «effetto
violentissimo del flash delle lampade da 1000 watt, [...] riverbera sui corpi un bianco atroce facendoli cosi impallidire da
sembrare cadaveri»'". Le torce da sub corredate di gelatine colorate contribuiscono ulteriormente agli effetti deformanti. Una
luce che «subisce ilrumore, in quanto questultimo la avvolge, maimpone se stessa alcorpo: e quest'ultimo resis te soltanto a
se stesso, oppresso come dalla luce e dai rumori sensibilmente; allora lI'insieme risulta di un'alternanza e di una compositivita
straordinarie, di una scioltezza e di una figurativita senza pari, per mobilita e per accensione, per sensitivita e per
conoscenza» '®. Oltre a consumare e a deformare i contorni e il volto degli attori, I'illuminazione aggredisce violentemente le
poche zone del palcoscenico dove non giunge la luce cinematografica'®.

Lorenzo Mango assimila le tre tappe dellarilettura shakespeariana (Amleto, King Lear, Tempesta) a quello dantesco. Alla
lettura simbolica del testo corris ponde una drammaturgia della luce «che incide sul vuotorigore della scatola ottica tagliando
la profondita delbuio o, all'invers o sbiancando la geometria delle pareti, nascondendo o evidenziando i corpi e gli oggetti» %,

La luce e il buio segnano profondamente il lavoro di Leo e Perla sin dall’esordio, pensati e sfruttati in tutte le loro
potenzialita e a vari livelli; gli elementi della scena, corpo e voce dell’attore in primis, vengono letteralmente immersi e
imbevuti di luce e di buio®".
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