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LA QABBALA E ANTONIN ARTAUD

Nota di F.R. — Il pensiero teatrale di Artaud ha bisogno di radici. O
meglio, la riflessione storiografica ha bisogno di riconoscere queste radici.
Senza di cid, il pensiero teatrale di Artaud resta «sradicato», come s dice
di una persona magari geniale, ma di cui non si sa né da dove viene né dove
abbia intenzione di andare. Che lc radici siano necessarie, non vuol dire
che siano facili da trovare. Al contrario: sono difficili. Ma solo perché
affondano in quel pudendum della cultura occidentale che &, come ricorda-
va Barthes, la zona in cui corpo ¢ anima non sono divisi, né divisibili. Cio&
tout court nella zona di specifica pertinenza deli’atiore. Anche se Artaud
non L*avesse detto, 1'attore é un «atleta affettivos. Alla ricerca delle radici
del pensiero teatrale di Artaud, due recenti contributi hanno segnato, pure
con orientamenti e ampiczza d’analisi diversi, un passo importante. Artaud
attore di Carlo Pasi (Firenze, La casa Usher, 1989) esplora il territorio
della pratica tealrale (e cinematografica) di Artaud, cercando di commisurare
 vertici della sua scrittura con la base della sua prassi. Antonin Artand. Le
(hébtre et le retour aux sources di Monique Borie (Paris, Gallimard, 1989)
interroga il contesto della ricerca antropologica coeva, per senlirvirisuona-
re tante delle apparentemente apodittiche affermazioni di Artaud. Dagli
esordi della pralica Leatrale, all’ Atelier Dullin, fino a quel vero ¢ proprie
lavoro antropologico sul campo che fu il viaggio in Messico, c'é un tema
costante che accompagna l'itinerario di Artaud, ed & il tema del respiro,
come base dell'attivita dell’attore, Della «scienza» del respiro in Artaud, il
saggio di Michele Baraldi precisa i riferimenti alla Qabbala. La Qabbala, &
bene sottolinearlo, non viene proposta né come chiave ermeneutica globale
né come vessillo di un generico esoterismo del pensiero di Artaud. Essa,
invece, viene individuata come contesto nel quale Artaud riconobbe i li-
neamenti di una «scienza» del respiro, autonomamente radicata nel lavoro
dell’attore. La Qabbala forni ad Artaud il lessico e il reticolo concettuale
necessari ad articolare la sfuggente concretezza dell’atletismo affettivo. Con
una vera e propria esegesi dell’omonimo scritto di Artaud si chiude il
saggio di Baraldi. Che il commento abbia scelto una forma di eco cabbalistica
&, a mostro parere, ben altro che un artificio stilistico, o un cedimento
mimetico al fascino di Artaud. E un modo — legittimo seppur marcatamente
personale — di rispettare lo spessore della scrittura artaudiana: uno spessore
senza il quale si rischia di perdere le radici del suo pensiero.

Antonin Artaud conosceva la teoria della creazione di Yitshig
Luria. Lo prova la Lettre contre la Cabbale, diretta a Jacques Prevel
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114 giugno 1947 ed edita a Parigi da Haumont nel 1949, Negli ultimi
anni della sua vita di uvomo e deila sua opera di scrittore, Artaud
urlava e cantava, scandiva e incideva, sul ceppo e sulla pagina, con
immediatezza e precisione, il linguaggio della profezia. E la Lettre,
che voleva esserc un atto di accusa contro la mistica ebraica e contro
ogni forma di religiosita, & tullavia atiraversala di sapienza gnostica
e cabbalistica.

La verilé des choses est tout autre que celle dont la Cabbale se prétend
la transcendentale explication,

Le monde a éié laissé aux hommes non comme une création mais
comme un rejet, une crotle infime dont zimzoum "ancien des jours fajsant
zimzoum s’est retir€, non pour lui faire place mais pour ne pas risquer d’en
étre méme frolél.

La parola «zimzoum», per la quale chiedo la piil forte atlenzione,
rappresenta il fulcro della cosmogonia di Yitshag Luria, cabbalista
ebreo nato a Gerusalemme nel 1534, cresciuto al Cairo e stabilitosi
tra il 1569 e il 1570 a Saphed, in Galilea, dove fondd una scuola e
dove morl nel 1572. Luria, che fu detto Ha-Ari, il Leone, dalle
iniziali di Ha-Elohl Rabbi Yilshagq, il divino Rabbi Yitshag, scrisse
poco e si tramanda che, quando uno dei suoi discepoli gli chiese
perché non scrivesse un libro in cui fosse sistematicamente esposta
la sua dotirina, egli rispose: «Non & possibile, perché ogni cosa &
connessa con l'alira. Appena apro la bocca per dire una cosa, &
come se si aprissero le dighe del mare, ed esso traboccasse. Come
posso dunque dire che cosa la mia anima ha ricevulo, e come posso
scriverlo in un libro?»2,

Nel campo degli studi storici sulla genesi ¢ la fenomenologia
della Qabbali, nessun lavoro supera, durante I’intero nostro secolo,
I'opera di Gershom Scholem. Dedicato alla memoria di Walter
Benjamin, di cui Scholem fu appassionalo amico e poi biografo, Le
grandi correnti della mistica ebraica dice al nostro proposito:

Al vertice del suo [di Luria) pensiero & la dottrina dello Tzimizim, una

LA, Artaud, Leitre contre la Cabbale (1547), Paris, J. Haumont, 1949,
* G. Scholem, Le grandi correnti della mistica ebraica (1957), tr. di G. Russe,
Genova, 1l Melangolo, 1986, p. 265.
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delle idee mistiche pil sorprendenti e pit ricche di implicazioni, chc siano
mai state concepite nella storia della Qabbald. Tzimizdm vuol slm: real-
mente «concenlrazione» o «conltrazione», ma — se si vuole mlendcrej
csatlamente il significato della concezione di Luria — sarebbe da tradursi

assal meglio con «ritiros o «ritomo»?,

Il primigenio impulso a questa idca venne da un passo del Midrash
— 1’anlica esegesi sapienzale ebraica — in cui & detto che Dio

avrehbe concentrato la sua Shekhind, la sua sacra presenza, nel Santo del
Santi, nel luogo dei Cherubini, e cosi Egli al tempo stesso avrebbe concentrato
tutto il suo potere, e lo avrebbe contratto in un solo punto®.

Di qui il termine tsimtsam. Ma la fonte diretta di Luria, proce-
dente dal Midrash, fu un piccolo trattato della meta del secolo XIII,
dove si legge:

Come produsse Dio il mondo, come lo cred? Come un uomo trattiene ‘il
respiro, e si contrae in se stesso, in modo che il poco possa contenere il
molto, cosi anche Dio contrasse la sua luce di una spanna, e il mondo
rimase come tenebre. In questa oscuritd Egli mise fuogi pietre e rocce, pser
sgombrare in tal modo le vie, che si chiamano i prodigi della sapienza’.

Il respiro & qui ancora una metafora, ma & la metafora eccellente
dcl momento che diede inizio alla creazione. E a questo corrisponde
il primo momento del respiro: la ritenzione. Dird oltre: 1a soffoca-
zione. Simile all’attore di cui parlano Eugenio Barba e Zeami, il
Creatore di Luria avvia il processo della sua poiesi con un movimento
contrario a quello della sua manifestazione.

Luria intende dire che Dio — per garantire la possibilitd del mondo —
dovette rendere vacante nel suo essere una zona, dalla quale Egli q_uindi si
ritrasse; una specie di mistico spazio primordiale, in cui egli polesse ritornare
nell’atto della creazione e della rivelazione. Il primo di tuti gli atti dell’Essere
Infinito, dell’'En-Sof, non fu periante un movimento verso l'eslerno, ma
verso |'interno, un movimento entro se stesso, un restringersi in sé - se
posso usare questa ardita espressione - di Dio, «da sé in se stesso». Quindi
invece di produrre una prima emanazione dal suo essere o dalla sua forza

1 Ibidem, pp. 270-1.
* {bidemn, p. 271,
S Ibidem, p. 295.
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Suoridi sé, I’En-Sof al contrario si sprofonda gi nel fondo di se stesso; ed
ha fatto sempre cosi fin dal principio della creazione®,

Car qu'est-ce que c’est que cetie création (création de quoi, d'oll, en
quoi, de qui, par qui, vers qui et vers quoi?).

Venue d’un monsieur qui a fail les choses en les quittant pour se retirer
au milict de lui-méme, afin de leur laisser la place et de les Jaisser $e
démerder et s"insurger sans lui et contre lui, sans fin depuis le cornmencement
Jusqu'd unc fin qui, les choses iant telles quc la Cabbale les expose, ne
szurait plus venir jamais’.

La creazione comincia con 1'esilio di Dio,

Si¢ tentati di interpretare questo ritrarsi di Dio nel suo proprio esserc in
termini di «esilio», di «bando» datla sua totale onnipotenza nella pii
profonda solitudine?®.

E non vi & simbolo pia profondo a rappresentare 1'esilio’ non
soltanto un’avventura dell’'uomo, ma una legge iscritta nell’ordine
del cosmo. All’interno di questo momento primordiale, in cui I"energia
divina si raccoglie in se medesima, avvicne il tempo secondo di
un’opposizione.

In quesio processo [...] hanno luogo un flusso e un riflusso tra il principio
di espansione e quello di contrazione — i cabbalisii li chiamano Hithpashiaih
(movimento centrifugo) e Histalkih (movimenio cenlripeto), emersione e
regressione — che continuamente agiscono e reagiscono 1’uno sull’altro,
Come quindi |'organismo umano sussiste allraverso il doppio processo
d’inspirazione e di espirazione, e I’una non & concepibile senza 1'alira, cosj
anche tulla la creazionc ha consistenza grazie a un tale ritmo del FCSPiro
divino®.

E quila creazione — non il creato, ma il creare —& il respiro stesso
del creatore. Il respiro & la metafora concrela, nel senso etfmologico
che 1'aggettivo pud avere, di questo movimento che lo tsimisim
contiene in sé, un movimento che annuncia ; due momenti succes-
sivi della creazione. E importante comprendere che, in reali, ogni

® Ibidem, p. 271.
TA. Anaud, Letire contre la Cabbala, cit,

8 (3. Scholem, Le grandi correnti della mistica ebraica, cil., p. 272,
* Ibidem, p. 273.
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momento ha in s¢ come potenza tuita la creazione: nell universo dei
principi, ogni atlore agisce in s¢ anche tutti gli altri ¢ ogni minima
occofrenza del creato rivive il medesimo teatro della creazione.

Tsimisim ¢ il primo momento della divina poiesi; a esso segue
shebhirath ha-kelim: la «rottura dei vasi». Pid brevemente detla
shebhird, cssa & annunciata da Aithpashiith ed & il momento del-
1'espressione di Dio nel mondo e attraverso il mondo.

[.-.]1a Shevird & paragonata alla «breccia» della nascita, alla piil pro['opda‘,
convulsione dell’organismo, con la quale sono espulsi anche prodotti di
rifiute?.

Il terzo momento dclla cosmogonia luriana & il tiggidn o «re-
staurazione»: ed & questo un moto di riassorbimento nella struttura
originaria.

La restaurazione della condizione ideale, a cui originariamente mirava

la creazione, & ora la mela segreta di ogni avvenimento. La redenzione
? 5 N . - - o b T
significa appunto ristabilire il o originario, o Tigqun''.

I tre momenti sopra nominati si succedono incessamementfz in
ogni tempo e tuogo della creazione. Ora, ritraendosi in se medesimo
con lo tsimtsim, il Creatore lascia nel mondo delle tenebre una
traccia della sua luce, unresto che Luria chiama reshimu. Il reshimu,
irifiuti della shebhira e tracce, precedenti la creazione, delle forze
decl male — sitra ahra: 1’altra parte — costituiscono le radici dellle
gelipoth 0 «gusci», essendo queste le forze del male c'he propria-
mente agiscono dove noi siamo. E in questo mondo re§1dualc. ma-
teriale e quasi fecale che, da un punto di vista cabbalistico, trovano
motivo il rejet e 1a crotie infdme di cui parla Artaud.

Une crotic immonde qui tremblait d’attente dans le vide aux confins de
I"homme incréé a éclaté; ]

et I'homme incréé appelé sardoniquement par la Cabbale le vieux des
vieux a tressauté,

‘9 Ibidem, p. 276,
" Ibidem, p. 271,
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il a fait un saut de lui-méme en lui-méme

jusqu'a lui-méme .

par deld le vide qui le cernait, I'enserrait comme une accablante et
sempiternelle nécessité jamais comblée, diraient les livres d'hermétisme
scolaire & I'usage de I'ignorance jamais comblée des «Initiés»'2

I1 18 ottobre 1943, nella clinica di Rodez, Artaud scriveva al
dottor Ferdigre:

Ce que je vous dis 13, Dr Ferdi2re, est tout au long dans la «Kabbaie».
Car si je connais mal la Psychanalyse de Freud, ou celle de Jung, en
revanche j’ai étudié de trés prés la Kabbale dans le «Zohar» ou le «Sepher
Ietzira» et & leur lumiére comme a celle de quelques écrivains chréliens des

premiers sidcles j'y ai trouvé une explication des choses qui m’a intégralment
satisfait'?,

Artaud aveva ritrovato in Irlanda «la religione dei padri».

Antonin Artaud est revenu a I’Eglise et 4 ]a foi catholique ¢t chrétienne
de I'Eglise de Jésus-Christ 2 Dublin, en septembre 1937, et il s’est confessé
et a communié un dimanche matin dans une Eglise de cetic ville, ol il était
venu rapporler la Canne de saint Pairick que vous luj avez vue en main 2
Paris en juin, juillel et aofit 1937%,

Qui & un malato che parla di un malato. Possiamo forse dimen-
licare che sono enlrambi Antonin Artaud?

La «Kabbale», Dr Ferdidre, m’a 2ppris bien des choses sur les origines
du Mal et sur les antécédents de la réalité! Et toutes ces choses ont été dites
par le christ, dans son bref passage sur la terre, elles ont été dites par lui en

propres termes et avec quelques précision terriblement lumineuses en
15
plus'®.

E certo, dunque, che Artaud ebbe una conoscenza, non sappiamo
quanto approfondita né quanto costante, della letteratura cabbalistica

12 A. Artaud, Letire contre la Cabbala, cit,

3 Lettera al dotior Ferdiére, Rodez, 18 oltobre 1943, in A, Artaud, Qeuvres
complétes [-XXIV, Paris, Gallimard, 1976-1988, X, p. 135. Per le citazioni di Artaud
tratte dalle Qeuvres complétes citerd d’ora in poi solo il numero del volume ¢ la
pagina.

" Lettera @ Jean-Louls Barrault, Rodez, 15 aprile 1943, X, p. 39.

'3 Lettera al dottor Ferdiére, Rodez, 18 otiobre 1943, X, p. 136,
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e segnatamente dei suoi due testi fondamentali: il Sepher ha-Zohar
¢ il Sepher Yetsira. Interroghiamoci ora intorno alla natura dei due
libri nominati. Scholem definisce il Sepher Yetsira come «il pilt antico
{eslo ebraico tutt’ora esistente di pensiero speculativo»'®. Sepher
significa «libro»; yetsird vale «formazione». Il libro non contiene
alcuna forma linguistica che non possa venire ascritta all’ebraico
del 11 e del 111 secolo, e possiamo postulare che la parte principale
del Sepher Yetsira,

benché conlenga aggiunte post-talmudiche, fu scritta fra il III e il VI
sccolo, apparentemente in Palestina, da un ebreo devolo con lendenze al
misticismo, il cui scopo era pill speculalivo e magico che estatico’.

Baraytha signilica «cid che & esterno»: era cosl chiamalo ogni
detto rimasto luori dalla Mishna, la quale forma il nucleo ebraico
del Talmud.

I1 pit antico riferimento al Sefer Yezirah appare nel Baraita di—Shemu’el
e nelle poesie di Eleazar ha-Kallir (c. VI secolo). In seguito, il 11br-o eb-be
un’importanza grandissima sia per lo sviluppo della ﬁloso_ﬂz} gm_dalca}
prima di Maimonide, sia per la Cabala, e su di esso furono scritti decine di
commenti'®,

Il Sepher Yetsira & un testo fondamentale nella storia delle spe-
culazioni esoteriche intorno al linguaggio; esso affonda le proprie
radici nel caratlere in un tempo poietico e sacrale che i mistici ebrei
hanno sempre atlribuito alla loro lingua.

L’ebraico, 1a lingua sacra, non & per loro (come sarcbbe dovuto essere
specialmente in considerazionc della teoria della lingua prefcr'ila nel me-
dioevo) una lingua prodotta da una convenzione, ¢ che rechi I'impronta di
un carattere convenzionale. La lingua, nella sua pil pura essenza, che per
essi & rappresentata appunto dall'ebraico, dipende dalla pil profonda essenza
spirituale del mondo; in altri termini ha un valore mistico. La lingua
raggiunge Dio perché essa procede da Dio".

16 G. Schalem, La Cabala (1974: raccolta di voci scritle per 1'Encyclopaedia
Judaiea), . di R. Rambelli, Roma, Ed. Mediterranee, 1982, p. 30.

" Ibidem, p. 35.

¥ Ibidem, p. 36.

¥ G. Scholem, Le grandi correnti della mistica ebraica, cit, pp. 28-9.
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11 Sepher Yetsire non appartiene alla Qabbala, ma questa gli
appartiene, Essa nascera quasi un millennio dopo nell'Europa meri-
dionale latina: in Spagna - fino all’espulsione del 1492, vero punto
di volta nella storia dell’Ebraismo — in Provenza, in Ttalia. Quel
libro ne & tuttavia il remoto progenitore. In esso appare, ¢ gid in un
senso protocabbalistico, 1a dottrina delle Sephiroth, che & qualcosa
di molto meno sciocco di quanto io stesso non pensassi {ino a poco
lempo fa. Essa pud trovare una lontana Parcntela nella disciplina
yoga dei chakras e rappresenta un compiuto ¢ organico tentativo di
pensare il rapporto tra 1’'uomo ¢ il cosmo nei termini di una teoria
della creazione. Ora, se il linguaggio & lo strumento della poiesi
divina, le sephiroth ne sono i principi operativi. Con un vocabolario

neopitagorico, potremmo anche pensare alle sephirdth come a dei
numeri,

Ciascuno di questi numeri primordiali ¢ disposto in una determinata
calegoria della creazione: le qualtro prime sefirdth emanano senza alcun
dubbio le une dalle aitre. La prima & il pneuma del Dio vivenle, riiach Elohim
chajim; "autore continua in seguito ad wiilizzare significati a stratificazione
complessa di riach: soffio, aria, spirito. Da riach viene fuori, se i pud dir
cosi, per condensazione, il «soffio del solfio», ciog I'elemento primordiale
dell’aria, identificato nei capiloli seguenti con I'etere, che si divide in etere
maleriale ed etere immateriale®,

Ecco il passo del Sepher Yetsira cui Scholem si riferisce:

Dieci sephiroth betima: 1a fine loro & scritta nel loro principio, come la
fiamma & legata al tizzone.

La parola belimé indica, secondo Eliahu Shadmi, «trattenimen-
to, chiusura, frenata, nulla, zero, senza perché, senza nienle»?,
A questo proposito dice Io Scholem:

L’cscuro epiteto belima, lo stato «chivso» di una cosa, che 'auiore
conferisce alle sefirdth —non parla mai solamente di sefirdth, ma sempre di
sefirdth belimd - & considerato da alcuni come composio di beli ¢ dj ma,

* G. Scholem, Le arigini della Kabbalad (1962), Tr. di A. Segre dalla versione
francese, Bologna, Il Mulino, 1974, p. 34,

2 E. Shadmi, Introduzione, traduzione ¢ commento al Sefer Yetzirg. Libro della
formazione, Roma, Atanor, 1981, p. 19.
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«senza che cosa», senza realtd, dunque «ideale». l'l cc:mcnuu:f del tesFo
suggerisce piuttosto ii senso di «chiuso», di «chiuso in sé». S_arel propenso
:a credere che ancora vi & alla base dell’espressione un lermine greco non

identificato®,
Proseguiamo la lettura del Sepher Yetsira.

g 3 . Oy o E]

Dieci sephiroth belima: _ _ .
yna: il respiro (rdak] del Dio vivente, sia egli ben_cdello e benedetto s;a‘ll
:*.I;numc che & in vita per le etcmnitd. Voce [qo!],lsolfu? [ritah] e parola [dabir,
che vale, credo, per dabhdr]: & questo lo spirito [r_‘uah] del sacto. y
due: il soffio dal respiro [raah me-ruak). Cosi mcise e plasr?m? le venti Jue
lettere fondamentali: tre madri ¢ seue doppie e dodici semplici. E un unico
respiro [raah) viene da loro. . . .
[re:pl'acqua dal solfio. Cosi incise ¢ plasmd lo stupore ¢ il vuoto, il fangf!
::_la calcina; 11 incise come un solco, ne fece come un muro e vi slc\sc sc?prd-
un tetto ¢ versd su di essi 1a neve e di questo fu [atta polvere, come & scritto:
«Egli dira alla neve: sii 1u terra»™. _ ' )
quatlro: il fueco dall’acqua. Incise e plasmbl con esso il rono della glozd
[kabhddh]: Sheraphim, *Ophannim e animali del santo e gnge_h della_cog le
¢ con loro fondd la sua dirnora, come & detto: «<Egli fa dei suoi angeli spiriti

: i suoi ministri bruciante»?,
|ruheoth] e del suol ministri fuoc‘o. nte o
Scelse tre lettere dalle pid semplici e le fissd nel suo grande nome e sigilld
CON esse sei estremita:

cingue: sigilld in allezza ¢ si r_ivolsc all'alto e fi_rmb\ con :r;:
seir sigilld in profonditd e si r1volsc_ al bas_so e f1r1:no con gl
seite: sigilld ad oricnic ¢ si rivp]se innanzi e fxm_m c\on .
vtto: s1gilld ad occidente ¢ si rivolse indietro ¢ firmo con e
nove; sigilld a meridione e si rivolse alla sua desira e firmd con

licci: sigilld a selientrione e si rivolse alla sua sinistra e firmd con  Hwy

~

Ecco le dicci sephirdth belimd: una, il respiro del Dio vivente; il SF)fle
dal respiro, acqua dal soffio, fuoco dall’acqua; altezza e profondita, oriente
¢ occidente, meridione e sellentrione.

Se in questo primo capitolo la riak & la fonte della creazione, nei
capitoli successivi, attraverso un simbologia, fortemente sessuale,
dell’'uomo e del mondo, cui non possiamo qui che accennare soltan-

. . 267,
* G. Scholem, Le origini della Kabbala, it pp.. )

# Sepher Yelsira, Passi tradolli da Mika'gl Yitshag ben Hayya, I, 8-9.
* Giobbe, XXXVIL. 6.

¥ Salmi, CIV. 4.
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1o, Ia raah si manifesta come «il respiro che decidex ovunque vi sia
un’opposizione in gioco.

Procediamo con cura: noi dobbiamo ricercare e trovare le condi-
zioni originarie di un’idea della Qabbala, e del ruolo che in essa
agisce il respiro, cosl come Antonin Artaud le riconobbe — quesia &
la nosira ipotesi — perforando I'ampio sincretismo delie sue fonti.

Sotto I'unico titolo di Sepher ha-Zohar, «Libro dello Splendo-
re», si vuole indicare quel corpus di letteratura mistica, esegetica,
apologetica e omilelica che in diverse parli avenli titoli diversi,
formate intorno al nucleo centrale di un commento al Pentaleuco, il
cabbalista castigliano Moshe ben Shem Tobh de Ledn raccolse e
pubblicd verso la fine del XIII secolo. Benché codesti scritli abbia-
NOo un caraliere pseudoepigrafico che lascia talora perdere le tracce
diun’unica redazione, dobbiamo ritenere che I’autore di tuttala loro
parie centrale sia 1o stesso Mosh2 de Ledn., Egli scrisse il libro in un
aramaico arcaicizzante, esprimendo cosl la volonta che €380 venisse
attribuito al maestro dell’etd talmudica Shim’ dn bar Yohay.

Vieni e considera. Il pensiero abissale (machshabd) & il principio di tutto.
Per il fatlo che & pensiero, si trova all'interno, segreto e non palese.
Spingendosi olire i pensiero giunge laddove si trova il respiro (ruach); e
quando giunge in quel luogo prende il nome di parola intema (#ind) e pur
nen essendo segreta come il pensiero precedente @ in qualche misura
segreta e non udibile, Il respiro (ruach) si diffonde e produce la voce
percepibile formata di fuoco, acqua e respiro e sono anche nord, sud ed
oriente, La voce comprende tutle le alire facolta, La voce guida il discorso,
che esprime la parola nella sua articolazione; infatti la voce & emessa dal
luogo del respiro (ruach) e viene a guidare la parola, sicché le parole siano
pronunciate giustarenic.

Lo Zohar ci aiuta a comprendere la natura poietica e sessuale
che, nella tradizione mistica ebraica, hanno le tre lettere che forma-
no il tetragramma divino (mi si conceda di operare una sinlesi
diagrammatica, di cui mi assumo la responsabilita, di passi diversi
del libro):

yod maschile
he [emminile
LA androgino.

® E. e A. Toaff, I libro dello splendore (1971), Pordenone, Ed. Stedio Test,
1548, 1. 246b,
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To credo di poter altribuire a questo prototipq, \"arifamcme_ arric-
chito, trasformato e avvilito nel corso dei tc‘mpl, i sei arcani .della
creazione di cui scrive Artaud. Ricordiamo e sviluppiamo
1'esagramma del Sepher Yetsira,

I. (cinque) YHW maschilfa, femmin'%le, androg%no.
I1. (sei) HYW femminile, masch-lle. androglpo.
II1. (selle) WYH androgino, maschllg, femmm%le.
IV. (olto) WHY androgino, femm'mlle. masc'hflc.
Y. (nove) YWH maschile, androgm‘o, l'emmm{le.
V1. (dieci) HWY femminile, androgino, maschile.

E il respiro — riah — che decide tra loro. "
Artaud espone in questo modo le sei combinazioni principali del

respiro®;

NEUTRE MASCULIN FEMININ
NEUTRE FEMININ MASCULIN
MASCULIN NEUTRE FEMININ
FEMININ NEUTRE MASCULIN
MASCULIN FEMININ NEUTRE
FEMININ MASCULIN NEUTRE

N 28.
E cosl egli espone il Grande Arcano della creazione®:

ANDROGINE MALE FEMELLE
EQUILIBRE EXPANFIS ATTRACTIF
NEUTRE POSITIF NEGATIF

Non possiamo pid nasconderlo: Artaud cercava nel respiro le
leggi di una lingua universale.

Et j’ose dire que tout un nouveau publ’if suit avec em’otion les idées qz:
je développe depuis quatre mois sur le thédtre, consideré com.}'?e ]r)noy’ren
culture, et surtout sur la recherche d'une langue universelle basée sur
'cnergie et 1a forme du souffle humain®.

T A. Artaud, Un athlétisme affectif (1935), IV, p. 129,

% thidem, p. 128. )
® [ettera a Gaston Gallimard, Mexico, 27 giugno 1936, V, p. 208.
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Avvertiamo nel 1932 un primo sintomo di questa ricerca.

El il me semble avoir trouvé, mais c’est une illusion un peu bien

oplimiste, une nouvelle fagon podtj idé
T . poecuque de considérer les r: 5 BE:
maltiére ct 1'esprit®, B

Cogliamo il punto: il respiro & il passaggio dal pensicro all*azio-
ne.

Artaud si propone — ed & questo il suo problema radicale, ii vero
momcmg di volta di tutta la sua poctica tcatrale — dj gettare u1n ponte
tra lo s.pnrito ¢ la materia, di saper fare un teairo che sia la perfetta
analogia del teatro mentaie che cgli esperimenta dentro se stesso. E
questo ponte — non la causa, non 1'effetto, non la riva — jl por;le

Artau.d — non t, lettore, non io — Antonin Artaud, al culmine della
sua vita e dell’opera sua, lo ha trovato nel respiro,

Il teatro di Artaud & yn leatro del respiro.

falgiié_e thédtre est comme une grande veille, ol c’est moj qui conduis la
O_N{adls [jcl’ar?s] ce thédtre on je_m'&nc ma fatalilé personelle, et qui a pour
pownt de départ le souffle, et qui s"appuic apres le souffle sur le son ou sur
le cri, il faur pour refaire la chafne, la chalne d’un temps ot Ie speciaicur
d,a_ns lc. speclacle cherchait sa propre réalité, permettre 2 ce specFL)ateur de
s’identifier avee I spectacle, souffle par souffle et temps par temps®l,

La_ chiave & data. Dedichiamoci ora alla traduzione ¢ alla com-
preismne di «Un athlétisme affectif», I"unico, capitale scritto de Le
Thearre et son Double in cui Artaud affronta, consapevolmente ¢
mlgramcple, non nei termini di una poetica o di una profetica visione
O-Cll. un riconoscimento dell’arte altrui, ma in quelli, pilr streui, pid
difficili, forse piii soffocanti, certo pit pazienti, di una peda !' il
lavoro dell'attore, , pries!

;Iﬂ Lettera a Jean Pauikan, 26 gennaio 1932, V, p. 59.
AL Araud, Le thédtre de Séraphin (1936), 1V, p. 145,
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UN ATIETISMO AFFETTIVO™

«Si deve ammellere per I'allore una sorta di muscolatura affet-
tiva che corrisponde alle localizzazioni fisiche dei sentimenti».

Per Uattore. Muscolatura affettiva: 1 tessuti dell’anima. Corri-
sponde: non causa, bensi analogia. Localizzazioni fisiche: i punti del
corpo da cui i gesti prendono visibile moto. Sentimenti: prima del
corpo, dopo il corpo, nel corpo, altro che il corpo.

«E dell attore come di un vero atleta fisico, ma con questo
correttivo: che all’ organismo dell’ atleta corrisponde [nell’attore]
un organismo affettivo analogo e che & parallelo all’ altro, che ¢
come il doppio dell’ altro benché non agisca sul medesimo piano».

L'atleta del coirpo & solo una parie dell’atiore; 1’alira, che per
analogia le corrisponde, & "organismo aflettivo, & il doppio del
corpo che non agisce sul medesimo piane del corpo. Il doppio & il
corpo di respiro.

«L'attore é un atleta del cuore».

E il cuore. Non cervello, né fegato, né corpo fisicamente inteso.
Cuore.

«Per lul pure interviene questa divisione dell’ uomo totale in tre
maondi; e la sfera affeitiva gli appartiene in proprio».

L’attore non & uno strumento, ma & 1'uomo totale. Tre mondi:
questo ¢ appreso da Antoine Fabre-D'Olivet, Histoire Philosophique
du genre humain, Opera assai amata da Artaud nei tempi, a noi
prossimi, di Héliogabale, Fabre-D’Olivet vide nell’'uomo, spiri-
tualmente considerato, 1a presenza di una sfera luminosa in cui

brillano tre focolai: quello inferiore, cui appartiene la vita istintiva;
quello mediano, cui & propria la vita animica o affettiva che si
manifesta nelle passioni; quello superiore, infine, che corrisponde
alla vita intellettuale. Propria dell’attore & la vita dell’anima.

«Essa gli appartiene organicamenie.

I movimenti muscolari dello sforzo sono come Feffigie di un
aliro sforzo in doppio, e rei movimenii del gioco [sic] drammatico
essi si localizzano sui medesimi punti».,

* AL Anaud, Un athiétisme affectif, cit., pp. 125-32.
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Qui & semplice. Vi sono due campi: 1'azione fisica nell’uno, il
doppio - non la copia — nell’altro. Che cosa viene prima?

«La dove ! atleta si appoggia per correre, & la che P attore si
appoggia per lanciare una Imprecazione spasmodica, la cui corsa
e pero rigettata verso I'interno».

La parola radicale qui & «internos.

«Tutle le sorprese della lotta, del pancrazio, dei cento metri, del
salto in alto, trovano nei movimenti delle passioni le basi organiche
analoghe; esse hanno medesimi punti fisici di sostegnon».

«Esse» si riferisce alle «sorprese»,

«Twltavia con questo nuovo corretiivo: qui il movimento ¢ inverso
e in cid che concerne, peresempio, la questione del respiro, la dove
nell’ attore il corpo @ appoggiaio dalrespiro, nel lottatore, nell’ atleta

fisico & il respiro che si appogeia sul corpo».

Nell'attore il respiro sostiene il corpo: lo determina, lo informa,
lo decide. Nell’atleta fisico il respiro, e meglio diremmo la respi-
razione & una conseguenza dello sforzo muscolare,

«Tale questione del respiro ¢ in effetti primordiale; essa ¢ in
rapporto inverso all'importanza dell’ azione esterna».

Euna questione primordiale, non accessoria, non strumentale. E
lanto piu conla quanto meno & manifesta | azione teatrale,

«Pin I'azione ¢ sobria e rientrata, pin il respiro & largo e denso,
sostanziale, sovraccarico di riflessi.

Quando invece a un'azione appassionata, voluminosa e volta
all’esterno corrisponde un respiro ad ansiti brevi e schiacciati».

Gli ultimi passi insegnano che il dominio del respiro precede
quello dell’azione fisica. Il respiro & la mano che concede alla
mente di prendere il corpo. Il Tespiro & la velocita dell’azione e
I’azione & 1anto pid veloce quanto pil appare lenta. Perché? Perché
lo spazio interiore esplorato nell’unita dj lempo & pil grande,

«E certo che a ogni sentimento, a ogni movimento dello spirito,
a ognl sussulto dell’ affettivitd umana corrisponde un respiro ap-
propriato».

«Sentimento», «movimento dello Spirito», «sussulto dell’affet-
Livitd» sono qui sinonimi e si riferiscono alla dimensione emotiva
della mente, una mente pre-intellettiva cui corrisponde il respiro
come tempo e luogo del passaggio verso I’azione. Non & dubbio: ¢
certo che a ognuno di quelli corrisponde un respiro appropriato.
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«Ora | tempi del respiro hanno un nome che I.a Qabbg[d ci

insegna; sono loro che danno al cuore umano la sua forma, e il loro
) ] { sioni».
sesso al movimenti delle pas -

Il cuore — ricorda; «l"attore & 1'atleta del cuore» — riceve la sua
forma dai lempi del respiro; tali tempi hanno un sesso che i movi-
menti delle passioni ricevono. _

«L'atlore non é che un empirico grossolano, un praticone che un
istinto mal diffuso guida». . . ‘

E in questo caso l’attore che ignora la scienza Fiel_rfesplro. .

«Eppure non si traita qui checché se ne pensi di insegnarli a

sragionare». - . 5 . .
Siamo davvero sulla via di una scienza. Pit umilmente: di una

Sap:fS'nizzi.ana di farla finita con quella specie di ignoranza selvaggia
in mezzo alla guale tutic il teatro contemporaneo avanza, co’me nel
mezzo di un'ombra, dove non si cessa di incespu‘:are. -L auore‘
dotato (rova nel suo istinto di che captare e irradia’re ceru.z forzei,'
ma queste forze che hanno il loro Irasitf!o maleriale d torgam e nfai :5
organi, lo si stupirebbe assai se gli si rivelasse che eszs{ono, pOfCr -
egli non ha mai pensato che esse avrebbera potuto un giorno esiste
re», - -

Abominazione della trascuraiezza. Non vi & sincerit senza cura.

«Per servirsi della propria affettivita come il lottatore utilizza la
propria muscolatura, si deve vedere I essere umano come un Dop-
pio, come il Kha delle Mummie egiziane, come uno speliro perpetuo
da cui s irradianoe le forze dell’ affettivitd». -

Kha: il corpo di respiro. Immagine pranica che_ accompagna la
vita e anche la morte degli uomini d‘i pregio, Forse simile al.lo tséi-em
¢braico, permette la resurrezione. E un vero corpo fat'to di respiro,
analogo ma non eguale al corpo nutrito .dallf'x fesplrazmne. -

«Spetire plastico e mai raggiunto di cui ’l'- auare.vero imita le
forme, al quale egli impone le forme e U'immagine della sua
. . .
Wﬁg;\“:ul corpo fisico agisce 'attore, ma sullo «spemg plasgco%,
un corpo spirituale di cui 1’attore & rpimésn. Non vi ¢ prima né poi,
ma un processo interminabile di reciproca perfezione _ !

«F su questo doppio che il teatro influisce, quesia e:fj‘Ig:e_sp(lzttra €
che esso modella, e come tuiti pli speitri questo doppio ha il ricordo
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lungo. La memoria del cuore ¢ duratura e certo ¢ con il suo cuore
che I'atiore pensa, ma qui il cuore @ preponderante».

Il teatro lavora sul corpo di respiro: e il respiro messo in forma

dal lavoro teatrale pud agire con memoria, come colui che sa. Me-
moria duratura di un saper fare: saper fare di $¢ 1'uomo nuovo, cuore
all’opera che crea ¢ non soltanto aggiunge. 11 lavoro teatrale crea un
corpo di respiro — chi non ricorda il «corpo in vita» di Eugenio
Barba? — che incide la sua realta differentc nella memoria del cuore:
¢ trasforma 1"attore in un altro pid vero e piti forte, pid bravo se
slesso.

«Ci0 vuol dire che nel teatro pin che ovungue altrove é del
mondo affettivo che ' attore deve prendere coscienza, ma atiribuendo
@ questo mondo virtd che non sono quelle di un’ immagine, e com-
portano un senso materiale».

«Immagine», «spettro», «cffigie», «doppio», sono metafore di
una realtd. Errore sarebbe giudicare questa realta stessa una sempli-
ce metafora. A meno di non sapere formare una metafora che abbia
il valore integrale di una realtd. Questo & dei poeti.

«Che I'ipotesi sia esatta o no, I'importante & che sia verificabile».

L’esaitezza conta meno della precisione.

«Si puo fisiologicamente ridurre I'anima a una matassa di vi-
brazioni».

Anima: in Artaud dame, dal radicale indoeuropeo AXE, che ha il
significato di «respiro». Qui viene precipitata nella fysis, da cui ha
avuto origine. Vibrazioni: sono gli orientamenti spazio-temporali
dell’anima?*.

«31 pud, questo spettro d anima, vederio come intossicato dalle
grida ch’esso propaga, se no a che cosa corrisponderebbero i
mantra indu, queste consonanze, queste accentuazioni misteriose,
dove i recessi materiali dell’ anima. braccati findentroilororipari,
vengono a dire i loro segreti alla luce del sole».

Spettro d anima: parziale tautologia — dice in pia che lo spettro
¢ fatto d'anima, ciod di respiro. /ntossicato: & la soffocazione.
Corrisponderebbero: annuncia 1'analogia che libera. / recessi: il
profondo non & la superficie; materiafi: esisiono. Braccati: non & facile

¥ Cir. G. Devoto, Avviamento alla etimologia italiana. Dizienario etimologico
(1968), Milzno, Mondadori, 1985, p- 20.
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prenderli. Segreti: nascosti, Alla luce del sole: & U'istante della li-
perdzione. . o
«La credenza in una materialitd fluidica dell’ anima ¢ indispen-
sabile al mestiere dell’ attore. Sapere che una passione & a’ei.!a
materia, ch’ essa & soggetia alle fluttuazioni plastiche della r-nc‘zrerta,
dé sulle passioni un dominio che estende la nosira sovrtamta».
La credenza; & praxis. Materialitd: su questa puoi agire; ancora;
il latino materia vienc da mater ed erariferito originariame_nFc dagli
agricoltori alla «sostanza materna» dei tronchi dalbero. Fluidica: che
scorre®, L'anima & una materia che scorre. Dove? Ovunque nel
corpo che vive. Il resto & chiaro. - -
«Raggiungere le passioni attraverso le loro forze, invece di
considerarle come astrazioni pure, conferisce all’ attore una mae-
siria che lo eguaglia a un vero guaritore». .
Raggiungere: elfettivamente. La via sembra essen’a: anima,
passione 0 volon, forza, gesto; e perd, questo & uno spiegare cid
che & fatto di pieghe. Il percorso avviene naturalmente apche al-
I'inverso. Non vi sono qui né puri pensieri, né pure azioni. Il mo-
vimento della creazione teatrale avviene per una incessante e reci-
proca trasformazione dell’agire e del pensare. Maestria: € il domi-
nio assoluto sulle proprie facolld espressive, come la mano 'del
pianista sulla 1asliera. Guaritore: come puoi, se non trasformi te
stesso, trasformare gli altri? .
«Sapere che ¢'é per I'anima un'usciia corporea, ,.oer.mette di
raggiungere quest’ anima in senso inverso; e di ritrovare
I'essere, come per via di matematiche analogie». .
Sapere: non soltanto capire. Per I'anima: qui intesa pit come
pensiero. Un’ uscita corporea: & il passaggio guidalo dal respiro. /n
senso inverso: dall'azione al pensiero. E di ritrovarne i’esserf?':
trovare nuovamente 1’anima. Matematica: con la meticolosa precl-
sione del simbolo. .
«Conoscere il segreto deltempo delle passioni, di questa specie
di lempo musicale che ne regola il battito armonico, ecco un aspetio
al quale il nostro teatro psicologico moderno ha certo da gran
tempo cessalo di pensare». ' _
Tempo: & la misura. Musicale: & 1’arte della misura. Teatro psi-

W Cfr. [bidem, p. 260.
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cologico: & il teatro borghese, di cui il teatro dell’anima di Antonin

Artaud ¢ la negazione. Da gran tempo: prima ~ nel Medioevo,

nell’ Antichitd - il teatro non era cosi {borghese).

«Ora questo lempo per analogia si ritrova;: e lo si ritrova nei sei
modi di ripartire e di conservare il respiro come un prezioso ele-
mento»,

Per analogia: analogia & un discorso fondato sulla somiglianza,
Tu non operi sull*azione o sul pensicro, ma su cid che a entrambi &
analogo, cioé simile, cosi che lo sposiamento dalla realta apparente
(I"azione, il pensiero) a una reali parallela — il respiro — consente di
agire efficacemente sulla prima attraverso Ia seconda.

«Ogni respiro ha tre tempi, cosi come vi sono alla base di ogni
creazione tre principi che nel respiro medesimo possono trovare la
figura che loro corrisponde».

Tre tempi: ritenzione, espirazione, inspirazione, cui corrispon-
dono i caratteri sessuali androgino, maschile e femminile. Cosl
come vi sono (de méme qu’il y a): le leggi del respiro sono le leggi
fondamentali delia creazione. Nel respiro medesimo (dans le souffle
méme): viene riaffermata la fratellanza di respiro e creazione.

«La Qabbala ripartisce il respiro umano in sei principali arcani

dei quali il primo, che si chiama il Grande Arcano, e quello della
creazione:

ANDROGINO MASCHIO FEMMINA
EQUILIBRATO ESPANSIVO ATTRATTIVO
NEUTRO POSITIVO NEGATIVO»,

Per ogni tempo del respiro, ovverossia della creazione, & dato il
sesso, l'orientamento e il carattere. Credo — & un’ipolesi — che gli
altri cinque arcani si oltengano attraverso la permutazione dei tre
gruppi. Se quesio & vero, il paradigma della creazione vuole al
primo posto, come in Luria, in Zeami e in Barba, il tempo del
trattenere.

«lo ho dunque avuto !'idea di implegare la conoscenza dei
respiri non solamente al lavoro dell’ atiore, ma alla preparazione
del mesiiere dell’attore. — Poiché se la conoscenza dei respiri
iluminag il colore dell’ anima, essa puo apin forte ragione provocare
Uanima, facilitarne il dispiegamenion.

{o ho dunque avuto: in scguito a questa rivelazione, io ho avuto
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I’idea — un'idea che io ho avulo. Non solamente al lavoro dell’ at-
tore: non per le prove e gli spettacoli solamer_ne. Ma alla prepara-
zione del mestiere dell’ attore: per la formazione pedagogica del-
l'attore. La conoscenza dei respiri non serve allora solamente a
creare lo spettacolo, bensl innanzitullo a creare 1"attore. .

«& certo che se il respiro accompagna lo sforzo la produzione
meccanica del respiro fara nascere nell’ organismo che lavora una
qualitd corrispondente di sforzo». _ ,

Se il respiro accompagna lo sforzo: & ancora il caso deyll at]elg
del corpo. Meccanica: ripetibile secondo conoscer'lza. NeH. organi-
smo che lavora: nell’attore. Attraverso la produzione _saplenle del
Tespiro possiamo creare una qualitd corrisp.ondentc di sforzo — e:i
dunque, di movimento. Otleniamo la gualild, non lo sforzo o 1
movimento in quanto tali. ' o

«Lo sforzo avra il colore e il ritmo del respiro artificialmenie
prodotto». .

La qualitd & colore e ritmo. G. Devoto: «colore, lat. c,t,)lar, -oris
astr. di *colere come calor & astr. di calere “esser cald-o ._*'Colere
& il verbo causativo di *celére(v. CELARE e OccuLTo) e significa «far
nascondere». Il colore & dunque «la forza che fa nascondere (la
essenza di una cosa)», secondo una interpretaz. antichissima, [_)resen}:&
anche nella parola indiana varna- “il colore” in quanto “ricopre™.
Artificialmente: con arle®. .

«Lo sforze per simpatia accompagna il respiro e .s‘egu.endo_la
gualita dello sforzo da produrre un' emissione preparaloria 41 respiro
rendera facile e spontaneo questo sforzo. Insisio sul termine spon-
taneo, poiché il respiro riaccende la vita, I'infiamma nella sua
sostanza». .

L'emissione preparatoria di respiro dev"essere come il dla_gramma
concreto dell’azione a venire; deve contenerla in sé prima _ch_e
avvenga, Facilitd e sponianeita sono una w _delle diffi-
coltd d'arte incontrate nella formazione del respiro. [n-szsr'o sul ter-
mine spontaneo: se Prima «spontaneo» era sinoqlmo d! «sincero» -
nel senso di Copeau — si aggiunge ora una consndera'mon(? insieme
cosmologica e [isiologica: il respiro & ovunque la vita sia; e cosl

33 Cfr. Ibidem, p. 88.
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come, mancando il respiro, la vita viene meno, quando il respiro
ritorna essa si riaccende. Il respirg & fiamma, sia perché, nella re-
spirazione, la presenza dell’ossigeno permette una combustione
essenziale al metabolismo cellulare; sia perché non altrimenti che
dal fuoco fin dall’antichitd biblica, vedica e presocratica si seppe
trovare l'origine della lyce che certi uomini 0 sacri eventi irradia-
vano. Ora sappiamo che questa luce viene dal respiro.

«Cio che il respiro volontario provoca ¢ una riapparizione
spontanea della vita. Come una voce in corridoi infiniti ai bordi dei
quali guerrieri dormono. La campana del mattino o la biccina
della guerra agiscono per gettarli regolarmente nella mischia. Ma
che un fanciullo tut'a un colpo gridi «al lupo» ed ecco che i
medesimi guerrieri si risvegliano. Si risvegliano nel mezzo della
notte. Falso allarme: i soldati rientrano, Ma no: si scontrano a
gruppi ostili, sono caduti in una vera imboscata. E in sogno che il
fanciullo ha gridato. Il suo inconscio pin sensibile fluttuando si &
scontrato a un branco di nemici. Cost con mezzi indiretti, la menzo-
gna provocata dal teatro ricade su una realta pin temibile dell’ al-
tra, una realta che la vita non aveva sospetiato».

Qui «volontario» si oppone in modo complementare a «sponta-
nea»; si comprende bene che non vi & spontancita senza consapevole
sapere. Il sogno del fanciullo testimonia di una realta, la realia
dell'immaginazione — ma un’immaginazione che abbia la logica
rigorosa del sogno — che 1'esislenza quotidiana esclude.

«Cosi con I'acuitd affinata dei respiri {'attore scava la sua
personalita».

Acuité aiguisée nel testo originale, indica la precisione spaziale
¢ la puntualita temporale con cui il respiro pud raggiungere, se ne
$ONO conosciuti i poteri, ogni localit dell‘organismo vivente, Creuse
— «scava» — & un termine fondamentale: 1'attore & un Aliro, che alia
propria esistenza quotidiana sostituisce un essere diverso — grazie
alla conoscenza del respiro e alla pratica dei respiri, egli cambia o
per meglio dire pud cambiare la sua personalitd. Perché dico «pud»?
Perché questa trasformazione viene offerta da una competenza non
vaga, e come il pianista, per il fat1o di saper suonare, non si avventa
in ogni istante della sua vita sulla tastiera, ma ritorna dopo il suo
lavoro a una dimensione che non & necessariamente eccezionale,
allo stesso modo 1'attore si trasforma in un altro sapendo come agire
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sulla scena, mentre non ha importanza, per 1'arte del teatro, che
fuori della scena egli sappia ¢ non sappia quel che fa (questo &
importante per un’aric dell’uomo).

«Poiché il respiro che nutre la vita permette di rimontarne per
pradini gli stadi., £ un sentimeito che !'attore non ha, eglli pud
ripenetrarlo atiraverso il respiro, a condizione di combl.narln.e
piudiziosamente gli effeiti; e di non sbagliarsi di sesso. Poiché u:'
respirg & maschio o femmina,; ed é meno sovente androgino. Ma si
pué aver da rappresentare preziosi stati d'arresto».

Se dove 2 1a vita & il respiro, noi possiamo giungere attraverso la
conoscenza e il dominio del respiro ovunque la vita sia, dentro e
fuori di noi. Fuori di noi: un sentimento che I'attore non ha, & vita
che egli riconduce a se medesimo attraverso il respiro. Meno so-
vente: perché durante il respiro, la parte maggiore del tempo se ne
vu nell’inspirare e nell'espirare, «meno sovente» nel trattenere, Ma:
si riferisce in modo avversativo a meno: sebbene la ritenzione non
sid in apparenza piu che un semplice momento di scambio all_’interf
no del processo, pud accadere che si richieda la rappresentazione di
un evento interamente {ondato sulla ritenzione. Artaud ci racconta
una danza del respiro; quesia danza del respiro & una danza del-
I'anima: intendo dire non solamente che in Artaud respiro e anima
sono sinonimi, ma anche e soprattutto che la danza del respiro
appartiene interamente a quel campo dell’essere e dell’agire umano
che Eugenio Barba ha chiamato preespressivita.

«ll respiro accompagna il sentimento e si puoc penetrare nel
sentimento attraverso il respiro; a condizione d' aver saputo discri-
minare nei respiri quello che conviene a tale sentimento,

Vi sono, noi ['abbiamo detto, sei combinazioni principall dei

respiri.

NEUTRO MASCHILE FEMMINILE
NEUTRO FEMMINILE MASCHILE
MASCHILE NEUTRO FEMMINILE
FEMMINILE NEUTRO MASCHILE
MASCHILE FEMMINILE NEUTRO
FEMMINILE MASCHILE NEUTRO

E un seltimo stato che é al di sopra dei respiri e che per la porta
della Guna superiore, lo stato di Sattwa, giunge il manifestato al
non-manifestato»,
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Guna: nello Yoga, condizioni qualitative dell’essere. Sono tre:
tamas oscuro; rajas luminoso; sattwa essente. E un accenno f uggi-
livo, ma insegna la visione fortemente sintelica di Artaud. Gia
Guénon, in uno scritlo assai probabilmente noto ad Artaud?®, sta-
bilisce un parallelo tra 1’albero delle sephirdth e 1'albero yoga dei
chakras, entrambi rappresentazioni simboliche del corpo spirituale,

«E se qualcuno pretende che I'attore non essendo melafisico per
essenza non ha da preoccuparsi di questo settimo stato, rispondere-
mo che secondo noi, poiché il teatro é il simbolo perfetto e il pin
completo della manifesiazione universale, I attore porta in se stes-
so il principio di iale stato, di questo cammino di sangue attraverso
il quale egli peneira in tutti gli altri ogni volta che i suoi organi in
polenza si risvegliano dal loro sonrno».

/1 teatro: il teatro & il tempo e il luogo, & il fempig della visione:
é il simbolo perfetto: 1a visione di una presenza significativa e com-
piuta, che unisca in sé (syn-bdila: «con-gettofio]») termini in ap-
parcnza discordanti; e if piQ completo: nessun altro assume in sé
lutta 1a vita. L'attore: il soggetto della manifestazione universale
che il teatro rappresenta & 1'attore. Cammino di sangue: la luce & un
cammino di sangue. Organi in potenza: non ancora portati a cid che
essi sono e possono. Sonno: & il teatro borghese.

Ora vorrei concedere al lettore la gioia di proseguire da solo —
solo: senza guida e senza compagni, solo come ognuno realmente &
— la lettura del testo di Artaud. E vorrei ritrovare il mio lettore alla
fine, 12 dove Artaud, sempre nel medesimo testo, appropriandosi
con qualche significalivo mutamento di un brano che appare, simile,
in chiusura di «Le Théatre de Séraphin», scrive dopo alcuni esempi
¢ alcuni ampliamenti del discorso precedente (il discorso che noi
abbiamo letto, per cosl dire, ad alta voce), la gintesi della sua poe-
tica del respiro, che io giudico la sua poetica teatrale tout court. Che
Ccos’ una poetica? ~ & un discorso intomo al fare. E una scienza? —
& un discorso intorno al fatto. Pud essere altro?

«Si deve per rifare la catena, la catena di un tempo in cui lo
Spettaiore cercava nello spettacolo la sua propria realia, permettere
@ questo speliatore d'identificarsi con lo spettacolo, respiro per
respiro e tempo per lempo.

3% R, Guénon, Kundalini-yoga, in «Voile d'Isis», ott. e nov. 1933,

P\
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Questo spetiatore non é abbastanza che lamagia dello spettaco-
lo lo incateni, essa non lo incatenera se non si sa dove prenderlo. Non
pin una magia casuale, una poesia che non ha la scienza per
sostenerla.

A teatro poesia e scienza devono ormai ide(;t{ﬁcarsf.

Ogni emozione ha delle basi organiche. E coltivando la sua
emozione nel suo corpo che ' altore ne ricarica la densitd voltaica.

Conoscere prima [di agire] { punti del corpo che si deve toccare
significa getiare lo spettatore in metamorfosi magicffe. Ed ¢ di
quesia sorta preziosa di scienza che la poesia a teatro si & da molto
tempo disabituata.

Conoscere le localizzazioni del corpo, ¢ dunque rifare la catena
magica.

E io posso con il geroglifico di un respiro ritrovare un’ idea de!
tealro sacro.

Nel testo analogo di «Le Thédtre de Séraphin», prima del nostro
si deve [il fau!), leggiamo®:

«Ma [in] questo teatro dove ic conduco 1a mia fatalitd personal_e
¢ che ha per punto di partenza il respiro, e che si appoggia dopo il

respiro sul suono o sul grido, si deve per rifare la catenal...]».

Sideve: & necessario, Per rifare: fare nuovamente cid che & slato
disfauo; non fare un fatto, ma fare un fare — questo presuppone che
insieme al fare si accompagni un saper fare e un sapere quello che
si fa. La catena: termine alchimistico. Una catena ben formata
conduce I'azione all'elficacia. Orala catena & distruita ed & necessario
rifarla. La calena di un tempo: un altro tempo — non questo in cui
fingiamo di vivere. Lo spettatore cercava: dove? nello speuacolq: che
cosa? — la sua propria realta. Non il piacere, non la soddisfazione,
non il riposo: la realtd; e non una realtd qualunque e nemmeno una
realld astratta che valga egualmente per tutti, bensl la realtd pia
propria delio spettatore medesimo, la sua propria reaitd. Permettere
a questo speltatore: costruendo una via che egli possa percorrere.
Di identificarsi con lo spettacolo: Stanislavskij? Respiro per re-
spiro: il respiro & il veicolo dell’identilicazione; e tempo per tempo.
lempo e respiro sono analoghi.

Questo spettatore: 1o spellatore medesimo, guesto, non un altro,

A, Antaud, Le thédire de Seraphin, ciL, p. 145.
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proprio lui; non ¢ abbastanza: 1a via non & facile e la porta & stretla;
che la magia dello spettacolo: qui & una magia vaga, priva di leggi;
lo incateni: sentimentalmente; essa: magia; non lo incatenera: ve-
ramente (nota per i distratti: «incatenare» conticne «Cdlena»); se non
si5@: s¢ tu non sai fare e se tu non sai quello che fai; dove prenderlo:
in quali luoghi e in quali tempi del suo organismo vivente, Non pii;
insurrezione contro il passato prossimo del teatro borghese, in nome
di un tcatro remoto ¢ di un teatro a venire., Essendo un ponte gettato
tra I"antichitd e I'avvenire, il profcta disegna i confini del presente:
una magia casuale: propria degli «effetti» e non di quella efficacig
che la magia di Artaud, ispirata alla Qabbald, ricerca; una poesia: qui
possiamo intendere il termine in senso assoluto, ovvero la poesia
come il creare, come il {are arte; oppure possiamo intenderlo come
una metafora di cid che viene vagamente, senza precisione, «poeti-
camente» fatto; che non ha la scienza per sosteneria: e che cos'g
mai questa scienza di cui Artaud ci racconta e con cuij i riconta?
Scienza, latino scientia, deriva da scire «saperes».

«Scio parte da un senso primitivo di “decidere” e anteriormente
di “tagliare”, con corrisp. nelle arec celtica e indiana e, Meno stretle,
con la famiglia del lat. secare. 11 passaggio da “'decidere” a “sapere”
¢ stato favorito in lat. dal mancato svolgimento di “vedere” in
“sapere”, che & uniforme nelle aree indiana, greca, germanica, per i
derivati della rad. wem (gr. wolda, ted. wissen)¥».

Possiamo, recuperando 1’etimo della parola «scienza», affermare
che essa in Artaud significa un sapere deciso?

A teatro: nel lavoro del teatro, durante 1a formazione dell’ attore
e durante la creazione e la rappresentazione dello spettacolo; poe-
sia: ¢ il fare; e scienza: @ il saper fare: devono: non possono non;
ormai: oggi, nel leatro a venire: identificarsi: lavorare insieme. Pare
il manifesto dell’LS.T A,

QOgni (toute) emozione ha: a ogni movimento dell’interiorita
corrisponde; delle basi organiche: a ogni emozione corrisponde un
fondamento nel «corpo in vita» (Barba): corpo che non ¢ corpo
soltanio, ma & corpo intensamente vivo. Vivo? Vita & propriamente
cid che al corpo di ogni giorno manca. «lntensamente»: dove sjano
forti differcnze tra elementi vicini. £ coltivando: rendendo co-

* Cfr. G. Devoto, Dizionario elimologico, cit., p. 379,
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sciente, molteplice e sotlile; la sua emozione: 1a sua interioritd; nel
suo corpo. un corpo abitate dalt’emozione, dunque vivo; chfz I at-
tore: colui che agisce sulla scena; ne ricarica: rende pit ricca e
presente; la densita voltaica: 'intensitd, '
Conoscere: sapere; prima: questo & capitale, Il «prima» non &
cronologico, ma & logico e pedagogico; esso & il disegno immanem_e
all’agire, & la sua radice diagrammatica, & 'istante che precede il
necessario prolungamento del pensiero nel mondo, & il corpo Qell@,-
reqia — o, non & dell’attore che qui si parla ma di un superattore, di
un oltreattore che ritrova la profezia del suo non essere ancora nal'o
nell'immanenza e nel rigore di un sogno che precede e annuncia
["azione. Non 1’azione & necessaria, ma il movimento interiore che,
rivelandone la mancanza, e denunciando a se medesimo questa
mancanza come uno skdndalon, la pietra d’inciampo, realizza
l'azione quale unico possibile superamento dell’impotenza e della
cecith che la presenza di questa mancanza generava; { punti del corpo:
lali punti sono insieme tempi e luoghi; che si deve Io:?care: il sog-
gelto dell’olireattore ha nei confronti dei tempi-luoghi del suo cor-
po una competenza analoga a quella del pianista nei confronti della
lastiera; significa geltare lo spettatore in metamorfosi ( transesl)
magiche: qui tutto & pit dato e meno scontato di quanto sembri.
Artaud aflerma che 1'allore, che l'ollreattore pud, atiraverso la co-
noscenza di un corpe che ora si rivela condiviso dalio spettatore, un
medesimo corpo che 1'allore e 1o spettatore hanno in comune, agire
su di esso trasformandolo magicamente. E qui «magico» & sinonimo
di «preciso», «necessario», «crudele»: magico & ¢id che avviene
secondo regole che non appartengono all’esistenza quotidiana e c;he_
proprio per questa loro eccezionalitd sono pil ferree e ineludibili di
tutte le altre. Potremmo rendere «magico» anche con «meticoloso».
Ed ¢ di questa sorta preziosa di scienza: un raro saper {are; che la
poesia a teatro: il fare leatro, un tealro di poesia, cio® un teatro fatto
di teatro ¢ non asservito a niente che non sia la sua propria storica
essenza, si é da molte tempo disabituata: da un’antichita medievale
0 classica, o da un'antichitd per cosli dire antropologica scavata in
cid che a noi & presente, un’antichit in cui il teatro ritrae ci_é c.hc in
€ss0 vi e di pi autentico prima di espandersi in una nuova f{ioritura,
Conoscere le localizzazioni del corpo: di questo corpo comune
all’attore e allo spettatore. Si tratta forse del corpo di respiro? &
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proprio questo corpo, questa immagine vivente, questo Kha desti-
nato alla resurrezione che accompagna come un’ombra il corpo
senza vita dell’esistenza quotidiana, & questo corpo-respiro che 1o
speltatore eredita dall'attore? Il corpo comune all’attore e allo
Spettatore sarebbe allora il corpo formato dall’cltreattore nel corso
del suo lavoro creativo, un lavoro fondato sull’arte del respiro; &
dungue rifare: &, di conseguenza, fare nuovamente cid che era stato
disfatto; la catena magica: it ponie di azioni efficaci che unisce
I"atiore allo spettatore. Oltreattore o attore del respiro possiamo noi
chiamare questo ponte.

E io posso con il geroglifico di un respiro ritrovare un’idea del
teatro sacro. £: dopo tutto cid che ho detto, mentre ho ancora
qualcosa da dire. £: essendo io condannato al dire, non polendo
parlare il linguaggio medesimo del mio sogno e proprio quando io
enuncio la necessitd assoluta di trovare questo linguaggio. £: io devo
aggiungere e congiungere frasi differenti e questo per sempre, poi-
¢hé Pimpotenza che mi costringe a questo non & generata da una
provvisoria inadeguatezza della parola a coprire la superficie del
suo contenuto, bensl da una radicale elerogeneitd esistente tra il
linguaggio ¢ cid che il linguaggio vorrebbe e non pud dire; io: Antonin
Artaud, il profeta, colui il cui linguaggio precede 1'enunciazione e
la semiotica delle sue leggi; io: 1'uomo; io: colui che scrive e vi
scrive e non pud non scrivere e non scrivervi, benché lo scrivere sia
solamente un’allusione o un accenno a cid che scrivere egli non
pud; io: il soggetto della frase; io: 1’oltreattore, 1’atiore che supe-
rando se slesso trova se stesso; io: 1'«io non», 1’io che affermandosi
nega ¢id che non &, ma nel medesimo tempo lo afferma quale
condizione del suo essere proprio; io: il «non io», poiché aggiun-
gendo un io alla trama dei discorsi del mondo 1o enuncio un io
ancora sconosciuto; e io posso: ¢ la condizione del fare. Come posso
10 fare cid che non posso? E perd qui & nascosta un’altra, forse pi
radicale domanda: gome posso io fare ¢id che posso? Altrove, piu
avanti nel libro, Artaud dird: - E io voglio con ecc. Prima il potere,
ma dove la parola «potere» ha in sé la forza del verbo — io posso -
e non ha ancora la violenza istituzionale del sostantivo (il potere),
prima l’essere nel tempo del potere e poi il volere, cosi che io voglia
davvero cid che posso e niente altro; con: introduce lo strumento:
con lo strumento che vi dird io posso; if: 1o strumento & uno e unico;
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geroglifico: parola composta da hierds, «sacro» e glypo, «incido»;
& anche, naturalmente, la parola dell’antica lingua egizia, una parola
composta di immagini stilizzale e convenzionali, Abbiamo dunque:
1'incisione di un segno irreversibile di contro alla leggerezza delia
serittura moderna; la gagertd di un segno che & segno
dell’insignificabile; il caratlere di immagine proprio di un segno
luttavia convenzionale. E io posso con il geroglifico: ¢ io, 'olireattore,
I’uomo-teatro {cosi Barrault di Artaud) posso — e non soltanto
voglio — con la sacra incisione di un segno convenzionale, dungue
ripetibile benché non quotidiano e infalti antico e perd proprio di un
lcatro a venire... € io posso, grazie al geroglifico di un respiro: con
la sacra incisione di un respiro, con la precisa e coslante formazione
di un respiro che sia un segno, un segno fatto di respiro, un segno-
rcspiro sacro, vale a dire sottratto all’esistenza quotidiana € consegnato
a un tempo-luogo eccezionale e intangibile ¢ tuttavia presenie nel
seno slesso della colleliivitd e nel cuore di ogni womo. Artaud non
parla qui sollanto di un respiro fisicamente inteso, di una respirazione
fisiologica che & forse, se mi si consente un furto linguistico, il
sistemna modellizzante primario del respiro, ma che non lo esaurisce
in tutto ¢id che pud esserc e significare; egli scrive il geroglifico di
un respire, scrive di un respiro che 1'atlore incida e formi secondo
una tradizione di cio che & sacro e seguendo leggi che lo conducono
a formare il respiro al modo di immagini-segni sacre, radicalmente
lontane e diverse dal mondo e dai linguaggi di ogni giorno. E io,
I’allore a venire, posso con la rigorosa formazione di immagini-
scgni fatte di respiro, formando dungque il mio corpo di respiro in
modo che possa produrre tali immagini a volontd, io posso con il
geroglifico di un respiro e proprio di respiro io parlo e non d’altro,
proprio il respiro ¢ il cardine e il cuore del mio poter fare, della mia
pocsia e della mia scienza, con il geroglifico di un respiro i0 posso
ritrovare: trovare nuovamente qualcosa che avevo prima e che poi
ho perduto; oppure trovare nuovamenlte cid che io stesso ero prima
di perdermi; frovare, non cercare e trovare nuovamente, cosl che
ancora una volta I’antico si rivela come la pidl autentica matrice del
futuro. E io, altore che vuole ¢ vuole poter superare se stesso, io
oltreattore, ora durante un tempo abitato dal futuro in cui chiedo di
incarnarmi e da un remoto passato di cui sono traccia, posso con il
geroglifico di un respiro, sono in grado finatmente di fare e dirifare
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I"opera di me stesso, 1’oro di me stesso, con la sacra incisione diun
segno di respiro io posso diventare 1'Altro che realmente sono e
ritrovare un’idea: stranissimo, un' idea: non qui una prassi, non una
pratica strumentale e non un modo ma un’ idea: & I’intima visione,
che io ritrovo in me grazie all’antica scicnza del respiro, di un’arte
Temola e tultavia necessaria, presente ¢ perd non quotidiana, radi-
cata nell’'umano e a esso sottratta, estremamente prossima e tuttavia
inavvicinabile, arte di tutti e di nessuno, essa & ['arle della visione,
¢ 1l teatro.

£ io, dopo tutto quello che ho veduto e dinnanzi a cid che vedo
e che vedrd, poiché hq veduio, io che parlo con la voce di un aliro,
con la voce dell’attore deciso a getiarsi sapientemente al di 12 di se
slesso, oltre se stesso, nell’Altro e nel Tremendo che egli &, quasi
1gNOLo a se §Lesso, io posse, attraverso un linguaggio che incide e
scandisce i suoi segni e i suoi tempi nel 1espiro, con il geroglifico di
un respiro, come un archeologo che ricerchi i principi e le pib
antiche forme di una civilta solo in apparenza defunta, ritrovare
quel che per cecitd credevamo perduto, dico un'idea, ’intima vi-
sionc, lalegge segreta e il principio di un'arte della visione, un'arte
del vedere e del far vedere che precipiti nel centro della vita di
ognuno ¢ della vita perduta dei popoli ¢ sia una cosi precisa e
tntegrale rappresentazione dell 'umano da diventare proprio per questo
lerribile, assoluta, divina, un teatro sacro.

«Et je peux avec I"hiéroglyphe d' un souffle retrouver une idée
du thédtre sacré».
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