CLAUDIO MELDOLES!

si pitt personali che di movimento la dramaturgie novecentesca
s'impennd in Europa, e fuori dal campo stesso delle avanguardie:
come esperienza dell’arte tra realtd e mito sbhilanciati.

Cosi Brecht badd al potenziamento delle sue pratiche nel
Collettivo di dramaturgie cui diede vita al Berliner Ensemble: es-
sendovi cooptati specialisti di varia originalita. Era interessato
alla possibilitd che rinascesse il senso collaborativo nel suo teatro
anche in assenza degli attori: mirando 2 esiti di drammaturgia in
s, generati dal critico e dal regista, dallo scrittore e dal promo-
tore, in modo che I'arte dell’attore non fosse pii distratta da im-
pegni esterni; ma messa in condizione di arricchirsene a modo
suo. Come non pensare, allora, a un ultimo trapianto del dram-
ma didattico, della sua pedagogia autoriferita in vista di pit forri
effetti sociali?

Anche la dramaturgie, per Brecht, avrebbe dovuto contribui-
re al teatro delle «nuove usanzes.

ANNOTAZIONI

Ho adottato questa dizione, benché di nate si tratti, per sottolineare che la
selezione dei richiami qui aderisce alla natura personale dell analisi.

U A, Godel e K. Kano (a cura di), Zeams et antres, La lande des martifica-
tions, Paris, Gallimard, 1994. Chr. la silloge che di questo N& fece Arthur Wa-
ley in The No-Plays of Japan, New York, Knopf, 1922, alla voce.

* K. Volker, Vita di Bertolt Brecht [1976], Tarino, Einsudi, 1978, p. 154,

* Da questo punto di vista, ¢id che non dice Cases nella sua bella introdu-
zione ai Drapni didattici (Torino, Einaodi, 1980) possiamo trovaslo persino
nel Principio speranza di E. Bloch (1959), Milano, Garzanti, 1994, dove alle
pp. 479-80 del primo volume si ricordano la ricorrenza dei doppi finali, alter:
nativi in Goethe, e il loro ricorso nel BB maggiore, con il Galilei,

* B. Brecht, Diario df lavero (1973), Torine, Einaudi, 1976, v. 11, p. 78.

* Questo avvicinamento risulta fondante in Brecht regista, Memorie dal
Berliner Ensemble di Laura Olivi e di chi scrive, Bologna, 11 Mulino, 1989,

¢ Vedi il diario di Bunge della regia del Cerchio di gesso, ibidem, pp. 267-
316.

7 Fondamentale per In documentazione di questi spettacoli resta Theater-
arbeit. Fare teatro di Bertolt Breche. Sei allestimenti del Berliner Eusemble, a
cura di B. Brecht ¢ 1. Weigel (1961), Milano, 11 Saggiatore, 1969.

Livia Di Lella -
'DRAMMATURGIA E SPAZIO SCENICO *
NEI KARAMAZOV DI JACQUES COPEAU

Premessa

Pud accadere che un’esperienza incida cosi profondamente
nella vita di un individuo da segnarne inesorabilmente il destino,
e che solo una pacificata visione retrospettiva ne sappia poi co-
gliere tutto il valore. Quando Copeau intraprese, nel 1908, 'ope-
ra di adattamento dei Frazelli Karamazov, dall’omonimo romanzo
di Dostoevskij, non era certo uno sprovveduto: aveva ventinove
anni, un'intensa attivitd di critico teatrale alle spalle, ¢ molie vel-
leita letterarie. Risaliva al 1897 il suo primo dramma intitolato
Le Brouwillard du Matin, commedia in tre atti rimasta inedita ma
che fu rappresentata al Nouveau Théétre e poi al Théitre Réja-
ne. Alcuni anni dopo Copeau comincio a elaborare un nuovo te-
sto drammatico, La Seif, mai concluso, di cui, molto piti tardi,
riprenderd le linee essenziali per la realizzazione della Maison
Natale®. A questa fase giovanile appartiene anche 'abbozzo di
un'opera intitolata Les Tentations, titolo poi modificato in Les
Tentatives infine in Les Tentatives passionnées: niente fu pubbli-
cato con nessuno di questi titoli. Tra il 1905 e il 1906 Copeau si
dedicd a un altro lavoro drammatico: Le Calvaire. Quest’opera
fu terminata rapidamente ma la sua lettura in pubblico procurd

t Il manoscritto di questo dramma giovanile non é stato ritrovato. 51 trat-
tava probabilmente di un semplice abbozzo, non molto diverso dal dramma in
un solo atto, La Séve, inedito e mai rappresentato, Nel 1900 Copeau sveva af-
fidato La Séve alla lertura del critico danese Georg Morris Brandes (1842-
1927} che aveva giudicato 'opera troppo fiacca, con dialoghi piit da poeta che
da drammaturgo. Di queste dramma sono conservati due manoscricti autografi
nel Fonds Copeau, Bibliotheque Nationale, Département des Arts du
Spectacle.

2 Fu solo nel 1923 che Copeau termind, nella sua versione definitiva, La
Maison Natale. 11 25 settembre 1923 venne data una prima lettura del dram-
ma, le prove iniziarono a partire dal 25 nevembre.
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all’autore una cocente disillusione?, per cui Copeau pensd di mo-
dificare radicalmente il testo con un lavoro di riscrittura che si
prolungd fino al 1908 ma che non diede nessun esito.

Il marasma di questi progetti sembrava destinato a non con-
cretizzarsi in un’opera compiuta. Da tale dolorosa consapevolez-
za nasceva uno stato di continua e amareggiata sfiducia, un senso
profondo di fallimento e insicurezza. L'incontro con i Karamazov
rappresentd un momento particolarmente felice, in cui Copeaun
ebbe 'impressione di vincere I'intrinseca difficolta della creazio-
ne. Invece, per uno strano gioco del caso, proprio la rappresen-
tazione del dramma, salutata come l'esordio promettente di un
futuro drammaturgo, indirizzd Copeau su una strada diversa. Il
contatto con la realtd teatrale gli riveld improvvisamente che, per
risollevare le sorti del teatro, non sarebbe stata sufficiente la
composizione di opere drammatiche nuove: troppi compromessi,
troppe meschinit, troppi interessi economici, troppo orgoglio
negli attori infirmavano I'incidenza di un testo drammatico. Tut-
to quello che era strettamente legato alla messa in scena, con la
sua grettezza, annientava l'opera, la sua poesia. Come critico,
Copeau non aveva colto fino in fondo la gravita della situazione.
La prassi lo aveva persuaso che il problema non era risolvibile
con questa o quella formula di rinnovamento, che andava rivisto
tutto il mondo teatrale, per arrivare alla rieducazione non solo
professionale dell’attore.

Il confronto diretto con la scena e con i suol compromessi
contribui a renderlo cosciente che la vera limitazione del teatro
era dovuta alle condizioni artificiose della rappresentazione. Da
questa intuizione Copeau arrivd ad affermare che da un nuovo
tipo di scena sarebbe nato anche un nuovo tipo di creazione
drammatica. Certo era indispensabile che la nuova scena avesse
particolari requisiti: doveva configurarsi come un organismo pla-
stico, capace di accogliere il testo, di metterne in spazio le forze
opposte o conflittuali: «Il faut une scéne nouvelle. Le pur instru-
ment du spectacle, modelé par le drame, par la spiritualité du
drame»*. Copeau aveva colto Pintima relazione tra testo ¢ spazio

3 «La lecture du Calvaire a été avancée. Elle a eu lieu dimanche dans Ia
loge de Guitry, lequel reprache i la piece de manquer ‘d’agrément’ et, somme
toute, In refuse [...] Le résultar brut est que je retravaille et que, dans un mois
environs, nous lirons 3 Réjane, probablement». J. Copeau, lettera di Jacques
Copeau a André Gide, 23 gennaio 1906, Correspondance André Gide-Jacques
Copean, décembre 1902-mars 1913, Cabiers André Gide, n. 12, note e com-
mento di Jean Claude, Paris, Gallimard, 1987, p. 147.

4 7. Copeau, Registrés 11I: Les Registres du Vieus Colombier, a cura di
M.H. Dasté e S. Maistre Saint-Denis, note di N.F. Paul, Paris, Gallimard,
1979, p. 69.
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scenico e come le diverse modalitd della messa in scena potesse-
ro influenzare il fattore di rendimento e la qualita della comuni-
cazione testuale: modificando [a realizzazione scenica si sarebbe-
ro modificati inevitabilmente la percezione e 'impatto sul pub-
blico. Questa coscienza. che diventerd materia di continua rifles-
sione, ripensamento e puntualizzazione nelle tarde teorizzazioni
di Copeau, appare gid nella prima rappresentazione dei Karamza-
zov {6 aprile 1911).

I/ lavoro di adattamento

Era stato Gide, il 26 giugno del 1905°, a mettere nelle mani
dell’'amico Copeau un’edizione francese dei Karamazov®. Per
quanto l'idea di ricavare un dramma dal romanzo solleticasse sin
dalla prima lettura le sue ambizioni letterarie, fu solo il 4 maggio
del 1908 che Copeau pose mano alla riduzione. Il lavoro di adat-
tamento consolidd 'intesa tra Copeau e Gide: non solo Gide
aveva offerto lo spunto iniziale per quest’opera, ma per tutto
I'arco di tempo in cui Copeau vi fu impegnato, continud tra i
due uno scambio frequente di idee e suggerimenti. La loro fitta
cortispondenza, nel periodo compreso tra il 1908 e il 1911, & ric-
ca di cenni ma anche di lunghi riferimenti all’adattamento, tanto
da fornire un quadro completo, una vera e propria cronaca delle
tappe importanti, delle soste, dei tentennamenti e degli entusia-
smi che accompagnarono la realizzazione del testo teatrale.

Nel luglio del 19087 Copeau si dispose alla realizzazione del
dramma e associd al lavoro Jean Croué, attore della Comédie
Francaise, gid suo compagno nelle prime esperienze teatrali al
Liceo Condorcet. La collaborazione tra i due risultd particolar-
mente difficile e infelice: Copeau lavord in modo autonomo, la-
sciando pochissimo spazio all'intervento di Croué, che si limitd

5 Cost Auguste Anglés ricorda il giorno in cui Gide consegnd a Copeau il
testo dei Karamazor: «En pareant le lundi 26 juin pour un bref saut a Paris,
aprés fui avoir mis Ler Fréres Karamazov entre les mains, son perfide éduca-
teur ménagea un entracte dans leur tére-d-tdtes. A. Anglés, André Gide et le
premier groupe de la Nouvelle Revue Frangaise, 3 voll., Paris, Gallimard, 1978-
1986, vol. 1, p. 54.

& Si rrattava della traduzione del romanzo russo in due volumi di Halpéri-
ne-Kaminsky {1888}, In seguito, perd, Copeau lesse con attenzione anche
un’altra traduzione del romanzo, quella di J.W. Bienstock e Charles Torquer
{1906), che utilizzd per ks composizione dei dialoghi e delle didascalie.

7 Copeau scriveva if 4 maggio del 1908 nel suo Journal: «Entrepris de ti-
rer un drame des Karamazops. In Corrrespondance Gide-Copeau, cit., p. 263,
nota 2,
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ad abbozzare il IV atto della riduzione. Anche se Croué appariva

firmatario del dramma nel programma e nelle edizioni dei Kara-
mazov, fu Copeau a realizzare la gran parte del lavoro.
L’opera di riduzione conobbe fasi di discontinuita, ritmi lenti

e pausati, anche a causa dei molti impegni da conciliare. Solo a .

partire dall’estate del 1910, dopo aver lasciato il lavoro alla galle-
ria d’arte Georges Petit ed essendo quasi del tutto cessata la sua
collaborazione con la «Nouvelle Revue Frangaise», Copeau si de-
dico assiduamente alla stesura del dramma. Le sorti della piéce
furono precocemente segnate: sfumato il primitivo progetto di
affidarne la rappresentazione a Firmin Gémier, direttore del
Théatre Antoine, Copeau la desting al Théitre des Arts, in quel
periodo diretto da Jacques Rouché.

Nel gennaio del 1911 Rouché manifestd l'intenzione di alle-
stire rapidamente I'adattamento dei Karamazov. Copeau non gli
affidava pid tanto volentieri il suo lavoro, deluso dalla prima rea-
lizzazione drammatica al Théitre des Arts, il Carneval des Enfan-
ts di Georges de Bouhélier. In un articolo del gennaio 1911,
comparso sulla «Nouvelle Revue Francaise», Copeau prendeva le
distanze da questo spettacolo di cui %riticava la messa in scena
eccessiva e priva di sobrieta®.

Sebf:_)ene Copeau condividesse in pieno la posizione di par-
tenza di Rouché, che si proponeva di reintegrare il teatro nel-
P'evoluzione generale dell’arte®, non condivideva la soluzione
adottata, di rinnovare solo l'aspetto visivo del teatro. Rouché ri-
teneva che per innalzare I'arte scenica a livello delle arti plasti-
che sarebbe bastato creare una scena in cui il pittore non si hmi-
tasse a una semplice partecipazione, ma assumesse un ruolo pre-
valente. La riforma che Rouché proponeva, diversamente da
quelle totali di Appia o Craig, riguardava solo I'aspetto decorati-
vo, attraverso una trasformazione dei suoi mezzi, dei suoi scopi e
dei suoi procedimenti. Il rischio era di cadere nell’estetismo, in
uno stile décoratenr che rendesse piacevole 'immagine a ogni co-
sto, anche se inutile o nociva. Lo spettacolo diveniva di certo
una manifestazione di buon gusto, tuttavia un’autentica riforma
teatrale non poteva ridursi al semplice abbellimento della scena.

8 L interessante confrontare i toni indulgenti della recensione apparsa sul-
la «Nouvelle Revue Frangaise» (n. 25, gennaio 1911} con la durezza del reso-
conto sullo spettacolo che Copeau fa ad Agnis: «lamentabie, grotesque, hon-
teux. Je suis sorti de la écoeurés, Lettera inedita di Copeau a Agnés, 10 gen-
naio 1911, Archives Marie-Hélene Dasté, in Correspondance Gide-Copean, cit.
p. 414, nota 2, T
19749 Cfr. J. Rouché, L'art théitral moderne, Paris, Librairie Bloud et Gay,
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Copeau non sapeva accettare alcuna innovazione che non coivol-
gesse lo spettacolo teatrale in ogni sua componente: '

«Wagner considére U'art dramatique, c’est & dire la réunion, la
‘coincidence’ de plusieurs arts, comme 'art par excellence, le plus syn-
thétique et le plus parfait», dit Baudelaire. Cette perfection est au prix
d'une étroite linison du faiscean, d'une égale subordination de tous les
éléments. Et si un empiétement, une rupture d'équilibre viennent i se
produire, que cela ne soit pas au profir de I'élément plastique!'

Infine, perd, Paccordo tra Copeau e Rouché fu trovato. Arse-
ne Durec venne incaricato della regia, mentre le scene, dopo il
rifiuto di Bakst, a cui si era inizialmente pensato, furono affidate
a Maxime Dethomas. Lo stesso Copeau e Arséne Durec si impe-
gnarono nella scelta degli attori. Solo dopo molti ritardi e con-
trattempi che resero incerta fino alla vigilia la data della prima,
finalmente il 6 aprile del 1911, sul palcoscenico del Théétre des
Arts prese vita il dramma dei Karamazov.

Copeau, non ancora completamente soddisfatto della riduzio-
ne, continud a lavorare sul testo durante tutta U'estate del 1911,
apportando modifiche anche sostanziali, sopratrutto al IV atto,
che era stato curato da Jean Croué. Cosi, sebbene conservasse la
messa in scena di Durec e le scenografie di Dethomas, la ripresa
autunnale del dramma risultd diversamente strutturata nel IV e

nel V atto!.

10 1. Copesu, A propos de I'Art théitral moderne, in «Nouvelle Revue
Francaiser, n. 24 (1 dicembre 1910), in Registres I, cit., p. 382. In questo as-
ticolo Copeau riconosce gli indiscussi meriti di Rouché che, nel suo Art
thédtral moderne, denuncia la scissione tra il teatro e I'arte contemporanea e fa
conoscere in Franciz i focolai di rinnovamento teatrale che si accendono in
tutta Europa. Copeau evidenzia perd anche le contraddizioni e le ambiguira
della riforma teatrale che Rouché propone.

It Les Fréves Karamazor, dramma in 5 asti di ]. Copeau e J. Croué, da Do-
stoevskij; scene e costumi Maxime Dethomas, regia di Arséne Durec. La troupe
di artori che debuttd il 6 aprile del 1911 comprendeva (oltre a Dullin, nells
patte di Smerdiskov): Henry Krauss (Feodor Karamazov), Roger Karl (Bmicri),
Laumoenier (Aliocha), Durec (Ivan), Julictte Margel, sostituita nel corso delle
repliche da Marie Mareilly (Grouchenka), M.lle Van Doren (Katherina). Per i
ruoli minori, Moussialovitch fu interpretato da Lucien Blondeau, padre Zossi-
ma da Denneville, Grigori da Fernand Liesse, Vroubleski da Marcel Miller,
Trifon da Jean Guyon Lucien, il capo della Polizia da Billard, padre Pafssi da
Simonin, padre Joseph da Fernot, André (il vetturino) da Escandre, lz serva da
Charlotte Bréciily, Arina da Lestrange, Stepanida da Renée Roger.

12 1| dramma fu sipreso il 3 ottobre 1911, per 'apertura della seconda
stagione. | principali mutamenti nei ruoli (olire a L. Jouvet nella parte di pa-
dre Zossima) furono: Rosni-Derys (Grouchenka), Léo Misley (Katherina}, Joa-
chim (Aliocha).

13 Mentre nell'«Ilustration théirrale» del 6 maggio 1911 era stata pubbli-
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Riduzione e rappresentazione

Prima di intraprendere il lavoro di riduzione Copeau aveva
pilt volte riletto e meditato il testo dei Karamazov. Con la sua
acuta sensibilita di critico teatrale e di attento lettore, aveva indi-
viduato Paffinitd tra le peculiarita della diegesi dostoevskijana e
quelle dell’arte drammatica. Nella sua Note sur les Fréres Kara-
mazov, preposta all’adattamento, Copeau affermava di aver as-
sunto come punto di partenza per la riduzione proprio il valore
drammatico intrinseco a tutta 'opera di Dostoevskij:

Tel fut donc notre point de départ: la valeur dramatique en soi de
I'oeuvre de DOSTOIEVSKY [sic!] et, tout particulicrement des Fréres
Karamazov [...] Non seulement y abondent incidents et péripéties sous
une forme directe et qui touche les sens, mais encore toute manifesta-
tion psychologigue s’y présente en action. En lisant ses romans, on y
assiste. Les personnages s’y analisent, s’y expriment uniquement par le
dialogue®,

I Karamazov, oltre alla ricchezza di avvenimenti e di peripe-
zie, presentavano la caratteristica cosi essenziale nell’arte dram-
matica, per cui la psicologia dei personaggi, mai data a priori, si
definisce via via attraverso le azioni di ciascuno. L’azione inner-
va profondamente il romanzo dostoevskijano, in cui tutti i perso-
naggi agiscono 'uno sull'altro. Persino i discorsi, come i dialoghi
pronunciati a teatro, hanno natura performativa e sono sostan-
zialmente intrisi dalla dinamica dell’azione. Non assolveno alla
semplice funzione informativa: chi parla agisce attraverso il dia-
logo, che si carica di un profondo senso drammatico e che divie-
ne indispensabile al procedere della vicenda e all’epifania del
personaggio.

Sin dall’inizio del suo lavoro Copeau aveva sentito I'impor-
tanza di rendere intatta la drammaticita del romanzo, conservan-
do nell’adattamento !'intimo legame che unisce lo svolgimento
esteriore degli eventi, quindi i movimenti dei personaggi, e quel-
lo interiore dei sentimenti e delle emozioni, traducendo sulla
scena 1 due tipi di azioni individuati nel tessuto narrativo:
un’azione dei sentimenti, e un'azione dei fatti, 'una e Ialtra in-

cata la prima siesura della riduzione, neil'edizione della «Nouvelle Revue
Frangaise», edita nel dicembre del 1911 da Gallimard, appare la seconda ste-
sura, quella con le modifiche apportate nell’estate del 1911, e che sard pot il
testo seguito nelle successive rappresentazioni.

14 J. Copeau, Note sur les Fréres Karamazov, in Les Fréres Karamazor,
drame en cing actes d’aprés Dostofevski par Jacques Copeau & Jean Croué,
Pasis, Gallimard (Editions de la «NRF»}, 1946, p. 5.
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dissolubilmente legate. Scriveva a Gide il 23 luglio del 1909,
analizzando questo difficile aspetto del suo lavoro: «Il y a une
action de sentiments et une action de faits. Il faut que l'une et
'autre soient aussi intimement liées dans le dénouement qu’elles
le sont dans la péripétie»®. : ‘

I gesti dei personaggi e i loro spostamenti dovevano essere i
segni armoniosi dei movimenti interiori, 'azione interna al testo
doveva essere coordinata con il movimento scenico. Copeau ri-
duceva il romanzo immaginando le possibilita di una messa in
scena tale da rendere il movimento dell’attore da una parte e lo
spazio scenico dall’altra, 'uno il pin libero, il pit naturale e it
piit significativo, I'altro il pil reale, il pit articolato, il pit strut-
turato possibile.

Copeau sottolinea che nel testo dostoevskijano la parte non
dialogata che individua con precisione luoghi, spostamenti e mo-
vimenti dei personaggi, definendo uno spazio quasi prepotente-
mente occupato dagli oggetti e dalle persone, assume la funzione
di un’accurata didascalia («le texte non dialogué fait souvent
spenser 3 des indications scéniques intercalées entre les répli-
ques»)'®, La stessa precisione descrittiva viene trasposta da ‘Co-
peau nella realizzazione delle didascalie, che indicano con minu-
zia spostamenti, stati d’animo, definiscono il luogo in cui si svol-
ge I'azione, forniscono gli elementi necessari per 'individuazione
di uno spazio scenico ben precisato. In questo spazio i movimen-
ti degli attori variano e si complicano in vere geometrie. Movi-
menti che ogni volta sono indici di sentimenti, sempre carichi di
forza drammatica e preparatori dei movimenti successivi. L’accu-
ratezza delle didascalie potrebbe suggerire I'ipotesi che Copeau
mirasse a realizzare una messa in scena di tipo realista. E questo
un punto particolarmente importante che necessita di una preci-
sazione. A Copeau non interessa lo spazio realistico, cio¢ mime-
tico della realta, anzi egli critica duramente ogni tentativo di si-
mulazione che miri a negare la rappresentazione teatrale in
quanto tale. Il suo, sin dall'inizio, & un appello all’'onesta del
mettenr en scéne, che deve mostrare il carattere fittizio della rap-
presentazione: sard poi il pubblico stesso a offrire la sua compli-
citd, |’assenso totale al gioco della scena.

Il teatro naturalistico ha abituato lo spettatore a considerare
il luogo scenico non tanto come luogo reale ma come la riprodu-
zione di un luogo reale: si tratta di una concezione abbastanza

15 |, Copeau, Correspondance Gide-Copean, cit., p. 327.
16 T, Copean, Note sur les Fréres Karamazov, cit, p. 5.
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recente, limitata all'occidente e in particolare all'occidente bor-
ghese. Ma il luogo scenico, oltre a configurarsi come la simboliz-
zazione per eccellenza degli spazi socio-culturali, area ricono-
sciuta per la simulazione dei rapporti sociali, & soprattutto uno
spazio reale, con le sue delimitazioni, la sua superficie, la sua
profondita e gli oggetti che lo occupano. Uno spazio che vive in
una propria dimensione, con proprie leggi e proprie regole. Non
solo frammento estrapolato dal mondo, la cui organizzazione
spaziale rispecchia le immagini comunemente accettate dei rap-
porti di una determinata societd e cultura, e dei conflitti legati a
questi rapporti, ma esso stesso mondo altro, alternativo, autono-
mo. In quesia ottica il mimetismo non & pit un valore. La lette-
ratura carnevalizzata di Dostoevskij ha esercitato un fascino irre-
sistibile sullo spirito di Copeau, proprio perché egli ha saputo
cogliere 'autonoma esistenza dell’universo dostoevskijano rispet-
to alla realtd, cosi come aveva colto l'alterith e I'autosufficienza
del mondo teatrale. Copeau non rifiutava in blocco ogni forma
di realismo, semplicemente rifiutava, del realismo, la perniciosa
dipendenza dal mondo reale che esso implica, e per cui la scena
pericolosamente subordinata alla realt, ne diviene un doppio.

Nello svolgimento di un dramma naturalista, per il procedere
della rappresentazione & indispensabile la definizione dello sfon-
do, del contesto e dell'ambiente: gli oggetti e i luoghi perdono
gran parte della loro forza suggestiva o metaforica resa possibile
dalla complicitd della rappresentazione e tendono a denotarsi
come funzionali.

Copeau non nega l'esistenza di cose reali sul palcoscenico,
ma se nella concezione naturalistica 'oggetto, prima di tutto ico-
na di un oggetto reale, rappresenta sc stesso e la sua funzione,
con la massima denotazione possibile, nella realizzazione scenica
di Copeau spazio, luoghi, oggetti, elementi scenografici tradizio-
nali, spesso subiscono una divaricazione rispetto alla loro funzio-
ne. Usati altrove {dramma naturalista, tragedia borghese...) con
valenza denotativa, riacquistano in forza simbolica e connotativa,
definendosi come luoghi e temi archetipali non contingenti né
storici, ma proprii di un patrimonio culturale universale, non
borghese, non occidentale, simbolico, mitologico, cosmologico'?.

La prima messa in scena dei Karamazov al Théitre des Arts

17 Un saggio di Toporov individua alcuni elementi particolari del roman-
zo dostoevskijano che trovano un’esatta corrispondenza negli schemi della era-
dizione poetico-mitologica. V.N. Toporov, La poetica di Dostoevskii e gli sche-
it arcatci del pensiero mitologico, in La cultura nella tradizione russa del XIX e
XX secolo, a cura di D’Arco Silvio Avalle, Torino, Einaodi, 1982,
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risente in parte di un'organizzazione spaziale ancora legata al
dramma borghese, ma a forme abituali corrispondono qui conte-
nuti diversi. L’uguaglianza delle forme determind la lettura del-
P'opera. La critica coeva lo classificd come un ennesimo frutto
del teatro naturalista, la cui febula era incentrata sul tema domji-
nante della fatalitd atavica e delle tare ereditarie. Non si seppe
cogliere né la complessita del testo drammatico, né il processo di
distacco da un certo tipo di teatro e di strutturazione dello spa-
zio scenico, un distacco reso in parte possibile dalle qualita del
grande romanzo russo.

Le realizzazioni dei Karamazov, successive a quella del 6 apri-
le del 19118 offrono con notevole chiarezza il quadro di un’evo-
luzione nel criterio di messa in scena e, all’interno di questo pro-
gresso, degli elementi di continuitd che hanno segnato le varie
tappe della carriera di Copeau. Dalla scena del 1914, contraddi-
stinta dalla semplicitd scenografica', fino alla complessitd della
scena architettonica del Vieux Colombier nel 1920%, persiste co-

18 Dopo la rappresentazione del 6 aprile del 1911 al Théitre des Arts, i
Karamazor furono pit volie rappresentaii, scandendo delle tappe importanti
nella carriers registica di Copeau. In modo particolare furono significative le
rappresentazioni al Vieux Colombier, del 10 marzo 1914; al Garrick Theaire
di New-York, il 23 gennaio 1918 e il 20 gennaioc 1919; al Vieux Colombier, il
30 novembre 1921; al Guild Theatre di New-York, il 3 gennaio 1927.

19 Fabrizio Cruciani descrive eon precisione la struetura del Vieux Co-
lombier: «La ristrutturazione & opera di Francis Jourdain [...] Da questo arti-
sta nasce la ridefinizione ‘austera e rigorosa’ della sala, con pareii rivestite di
legno gialle chiaro, illuminazione indiretta, gli archi di sostegno, che scandi-
scono il sofficto, resi nicidi, In fondo alla sala rettangolare 1a scena ha un sipa-
rio verde ed & chiusa da un fondale nero, compleiato da rende grigie e rosa di
tela d'amianto. 1l quadro scenico preesistente & conservato ma, sacrificando al-
cune file di platea nel pur gid piccolo teatra, vi si mette davanti un vasta pro-
scenio pitl largo e che arriva fino alle pareti laterali della sala; e ai lati del vec-
chio arcoscenico si aprono due porte pill piccole. Il proscenio ha un suo arco-
scenico {pill grande del precedente) che si unisce a uno degli archi di sostegno
della sala, a segnare visivamente una continuitd tra sala e scena; e anche que-
sto ha ai due lati due porte ad arco». F. Cruciani, Lo spazio del teatro, Roma-
Bari, Laterza, 1995, pp. 158-159.

20 «La sala rimase uguale ma sulla scena si tolsero i due archiscenici, la-
sciandola ratta aperta verso la sala, 1l vecchio proscenio, ora senza distinzione
con la scena, presenta tre larghi gradini al centro che formano una curva con-
vessa, contradderta af fati dal proseguimento del fronte della scena che si apre
verso la sala (con altri tre gradini all’estremitd che accentuano il movimento};
sotto guesta zona c’& un proscenio non molto alto (attrezzato con betole) che
lega scena e sala. Sul fondo una struttura praticabile (arco, ponte, porta, bal-
cone...) unita al piano del palcoscenico con due scale. Tntorno i murt perime-
trali, senza decorazioni, dipinti in grigio [...]. Successivamente questo impian-
to scenico si articola ulteriormente con l'inserimento sulla scena di una piatta-
forma riafzata con dei gradint af lati: la scena costringe il movimento dell’atto-
re e lo visualizzaw. lbidem, pp. 160-161.

. 209




Livia D1 LELLA

stante 'attenzione a tradurre nello spazio scenico il testo teatra-
le, a rendere ['attore padrone dello spazio in cui si muove e di
cui subisce la contrainte.

Analisi del testo: individuazione degli elementi spaziali nei dialo-
ghi e nelle didascalie®

Nonostante 'importanza della prima esperienza teatrale di
Copeau per l'evoluzione della sua carriera, i Karamazov non
sono stati oggetto di uno studio globale. I due articoli apparsi
sulla «Revue d’Histoire du Théitre», I'uno di Francis Pruner®,
che chiarisce il tipo e soprattutto i limiti della collaborazione tra
Copeau e Croué nella stesura del dramma, I'altro di Jacques Le
Marinel® che individua e delinea le modalita con cui & stato rea-
lizzato il passaggio dal romanzo alla riduzione, si limitano a pre-
cisare ciascuno un aspetto ben circoscritto dell’adattamento, sen-
za toccare il lato drammaturgico, senza preoccuparsi di fornire la
descrizione o l'analisi della messa in scena.

All'interno di questo articolo, il cui oggetto non & limitato al
testo della riduzione ma prende in considerazione anche alcuni
aspetti significativi della messa in scena, mi propongo un amplia-
mento di prospettiva. All’analisi dei dialoghi e delle didascalie,
che non solo mette in evidenza la frequenza e il tipo di riferi-
menti spaziali all'interno del testo, ma ne chiarisce la funzione e
ne definisce il valore semantico, fanno seguito una serie di rifles-
sioni sulla realizzazione scenografica. Tali riflessioni sono volte a
verificare come gli elementi spaziali presenti nel testo siano stati
tradotti sulla scena, in relazione e nonostante i limiti inevitabili

imposti dall’organizzazione tradizionale dello spazio scenico al
Théidtre des Arts.

2l Del testo dei Kerasmrazor esistono due versioni: U'una fu approntata per
[a prima rappresentazione del 6 aprile del 1911 al Thédtre des Arts, ['alira,
con le modifiche appertate da Copeau durante 'estate del 1911 fu adottata
per le successive rappresentazioni. In questo articolo prenderé in considera-
zione solo [a prima stesura della riduzione {(«L'Tllustration thédeales, 6 mag-
gio 1911) che indicherd con la sigla R1. I nomi dei personaggi saranno lasciati
nells grafia originaria del testo francese.

22 F, Pruner, Lo colluboration de Jean Croué et Jucques Copeau d Padapta-
tion scénique des Fréres Karamazov (1908-1911), in «Revue 'Histoire du
Théftre», gennaio-marzo 1983, pp. 42-38.

2} §. Le Marinel, Du roman au théitre: Pexemple de Padaptation des Freres
Karamazov par Jacques Copean, in «Revue d’Histoire du Théitres, luglio-ser-
tembre 1989, pp. 253-263.
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Sulla scena il testo deve tradursi in movimento e le didascalie
insieme ai riferimenti spaziali contenuti nel dialogo offrono le in-
dicazioni, o almeno i suggerimenti essenziali affinché la messa in
scena venga realizzata. L’analisi delle didascalie rappresenta
un’operazione preliminare per I'individuazione del tipo di conce-
zione spaziale e scenica implicate dalla riduzione. Le didascalie,
integrate con i dialoghi, permettono la costruzione di una griglia
degli elementi spazializzati nel testo. Il primo passo in questo
tentativo di costruzione & la ricerca di tutd gli elementi assimila-
bili a una determinazione locale, anche figurata, in cui il nome
appdrtiene al livello semantico dello spazio: nomi di luoghi, ele-
menti lessicali di una parte dello spazio, deittici con i loro sosti-
tuti, A questa schedatura preliminare si aggiunge quella degli og-
geiti, nel senso pilt ampio della parola, vale a dire tutto quello
che potrebbe essere rappresentabile, fino al limite estremo delle
parti del corpo dei personaggi.

L’indagine condotta sulle didascalie, con gli spostamenti de-
gli attori nello spazio scenico, le precise annotazioni dei luoghi,
dei gesti e dei movimenti, ha permesso di isolare una serie di
elementi ricorrenti, costanti del romanzo di Dostoevskij, che
vengono riproposti sulla scena.

Schematizzando, possiamo rapidamente elencare le principali
costanti individuate:

I) 'importanza simbolica e funzionale dei fwoghi di soglia
(porte, scale, salone), cosi come viene definita da Bacthin®,

II) Popposizione fondamentale interno vs esterno, a cui si
lega 'opposizione centro vs periferia. Lo spostamento dalla peri-
feria della scena al suo centro corrisponde al cedere del perso-
naggio al suo destino, 'allontanarsi verso la periferia ¢ il tentati-
vo delia fuga;

IIT) la concezione dello spazio come strutinra concentrica, con
aumento della connotazione negativa mano a mano che ci si av-
vicina al centro;

IV) il tema dell'angusto, della strettezza connotato negativa-
mente.

Costanti spaziali. I luoghi di soglia
Copeau nella costruzione scenica della riduzione ha privile-

giato proprio quegli ambienti definiti da Bacthin luoghi di so-

24 Cfe. M. Bacthin, Dostoevskif, Torino, Einaudi, 1968, cap. IV,
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glia, di cui aveva ben compreso la funzione nel romanzo dostoe-
vskijano. Dostoevskij tralascia i vieti, gli abituali interni degli ap-
partamenti e delle stanze: la vita che rappresenta non si sviluppa
in questo spazio. 11 suo, non pud essere considerato un romanzo
di tipo casalingo-familiare, i personaggi non vivono un tempo e
una vita biografici: non si narra il passare del tempo che trascina
con sé storie di generazioni: nel tempo di Dostoevskij non si in-
vecchia e non ci si evolve. L’azione si concentra in punti ben
precisi, quelli della soglia, «(presso la porta, all’ingresso, sulle
scale, nel corridoio e cosi via), dove avviene la crisi e [a frattura,
o sulla piazza, sostituita di solito dal salotto (sala, stanza da pran-
zo), dove avviene la catastrofe e lo scandalo»®.

Attraverso la valorizzazione dei luoghi di soglia (scale, soglia,
Rprta...), del salone come sostitutivo della plazza carnevalesca,
I'interno borghese con la sua chiusura e la sua rigiga etichetta si
apre, Il salotto o le scale, nella dimensione carnevalesca del ro-
manzo dostoevskijano non sono pitt il semplice luogo spaziale e
sociale ma si caricano di un nuovo valore simbolico: rappresen-
tano lo spazio delle questioni universali, il luogo dei contrasti
ideologici.

If salotio (trasformazione di un topos)

Come nel romanzo, anche nella riduzione si ritrova una per-
fetta corrispondenza tra salotto ¢ luogo dello scandalo. Lo scan-
dalo & il momento della familiarizzazione in cui tutte le leggi, i
dLvifati, le prescrizioni che regolane la vita sociale vengono aboli-
te, in cui scompare 'ordinamento gerarchico, e sono infranti i
codici prescritti dalla consuetudine. Un salotto non & pitl un sa-
lotto borghese, nel momento in cui 'ordine gerarchico e le for-
me a esso collegate di terrore, devozione, picta, educazione, cioé
tutto cio che & determinato da una diseguaglianza di ordine so-
ciale o di qualsiasi altro tipo, vengono meno. Lo spazio chiusa si
apre. Il salone si confonde con la piazza dove tutto quello che
accade & improvviso, fuori luogo, inconciliabile con 'andamento
consueto ¢ normale della vita; lo spazio in cui si scatena lo scan-
dalo non & pit un luogo mondano, ma una piazza con la sua spe-
c'ifica logica di vita carnevalesca. Assistiamo cosi alla trasforma-
zione di un topos: il salotto assume la valenza della piazza, luogo
per eccellenza dello scandalo. Quello che potrebbe essere colto

23 Lhidem, p. 193.
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come un cliché perfettamente: inscrivibile. nell'ambito degli ste-
reotipi del dramma borghese si carica di ben altro simbolismo.

Copeau sottolinea la forza e la funzione dei colpi di scena e
delle azioni tumultuose. Alcune scene di brusco confronto, di
scandali e violenze, con tutto il loro valore dissacrante e ambiva-
lente, sono riprese nella riduzione (lo scandalo nella cella dello
stared, atto I; lo scandalo nel salotto di Katherina, atto II; 'arre-
sto di Dmitri, atto IV).

Olire alle scene evidentemente inscrivibili nelle categorie del
bizzarro e dello scandaloso, la piéce si compone di microsequen-
ze mosse da un dialogo o da scambi di battute repentini, incal-
zanti, irriverenti (confessioni inopportune, esclamazioni, ingiu-
rie) e tutta la vicenda volge verso lo scandalo supremo, quello
della ragione che cede alla follia (la pazzia d'Ivan che esplode
nell’'ultima scena del V atto),

Durante lo scandalo il rapporto libero e familiare si effonde
su tutto, i valori, i pensieri, i fenomeni e le cose: quello che la
concezione gerarchica del mondo teneva isolato deve entrare ne-
cessariamente in contatto nelle numerose combinazioni che offre
la vita carnevalesca. Gli opposti tendono a incontrarsi e convive-
re senza risolversi in una sintesi, si uniscono e si collegano o
bruscamente si sostituiscono 'uno all’altro: il sacro e il profano,
il sublime e l’infimo, il grandioso e il meschino, il saggio e lo
stolto e cosi via. Le opposizioni che nel romanzo appaiono coesi-
stenti, le une accanto alle altre, nella realizzazione scenica tende-
ranno a tradursi in accostamenti fisici in praesentis. Nella scena
VI del II atto Uinsolente Smerdiakov propone di nascondere
proprio dietro una sacra icona i soldi destinati a Grouchenka,
nel caso la donna si fosse mostrata compiacente alle voglie del
vecchio Karamazov. L’accostamento, irriverente e oltraggioso,
tra il pacchetto di rubli e 'oggetto di culro, suscita le sonore ri-
sate di Feodor. La pericolosa vicinanza (anche fisicamente rap-
presentata) degli estremi introduce in questo caso un’ulteriore
categoria carnevalesca, che & la profanazione. Anche l'aspetto
profanatorio e dissacrante, presente nel romanzo, & stato ben
evidenziato da Copeau: nell’atto T tutta la scena al convento &
decisamente sacrilega: insulti, accuse di una vita sessuale dissolu-
ta, ammiccamenti osceni, vengono pronunciati in un luogo sacro,
alla presenza del venerabile szare.
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La porta

Nella riduzione di Copeau la porta ha una valenza quasi ma-
gica: & il varco che consente la liberazione del personaggio, il
quale abbandona un centro cattivo, inerte, o violento, sfuggendo
a una condizione oppressiva o a una tensione troppo alta. L'usci-
ta del personaggio appare fondamentale quanto lo spostamento
dell’'eroe (/’allontanamento) nella fiaba, o il viaggio nei testi in-
centrati sulle peregrinazioni. La porta, che mette in comunica-
zione !'interno con l'esterno, consente le fughe ¢ le improvvise
entrate in scena dei personaggi. Spicca la maggiore frequenza di
questo oggetto scenico soprattutto nel IIl atto quando si raggiun-
ge il culmine della tensione, nei momenti che precedono I’assas-
sinio. Nella scena XTI del TII atto i movimenti di Ivan che si ap-
presta a partire assumono una valenza quasi sacrale: la sua uscita
dalla scena & determinante per la realizzazione dell’'omicidio (R1,
p. 22):

IVAN, regardant sa moutre et se dirigeant vers la porte. — Le train
de Moscou part 3 minuit cinquante. La gare est loin. A peine si j'ai le
temps de I'attrapper [...]

I [...] ferme la porte. Smerdiakov reste collé contre la porte, i écon-
ter, Puis il regarde an carrean. On entend Feodor appeler d'en baut.
Alors, sans bruit, Smerdiakor souffle la lampe et sort furtivement @ droi-
te en renfermant la porte derriére lni.

L’azione dell’origliare, come nella didascalia appena esamina-
ta, si associa all'immagine della porta: il personaggio ascolta ap-
poggiando 'orecchio, o spia dal buco della serratura. Lo spiare,
I'origliare, e in generale tutte le azioni consumate nell’ombra, di
nascosto, in disparte, ai margini della scena sono compiute da
Smerdiakov, figura ambigua e inquietante.

La soglia

Molto spesso all'tmmagine della porta & associata quella della
soglia. La soglia rappresenta |'attimo di sospensione, la dilatazio-
ne temporale assoluta. Sulla soglia il personaggio, che si manife-
sta come un’apparizione, rimane sospeso, esitante. Pensiamo al-
I'entrata di Dmitri nell’atto IV, scena I (R1, p. 23): «I/ [Moussia-
lovitch] entraine Grouchenka vers la sortie au moment ot Duritri
se présente sur le seuil»; oppure alla comparsa di Katherina Iva-
novna sulla soglia del salone, nella scena II dell’ultimo atto (R1,
p. 28): «lvan [...] en se retournant, il apercoit sur le seunil, d gau-
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che, Katherina Ivanovna». Nella scena X del atto {R1, p. 8),
Dmitri maledice il padre proprio dalla soglia della cella: «DMI-
TR, du seuil, élevant la voix. — C'est moi qui vous maudis!».

La scala

La scala & forse la costante spaziale di maggiore interesse.
Consideriamo le didascalie che descrivono le scenografie del
I e del 11T atto (R1, p. 2 e p. 16):

Atto It L'ermitage d'un monastére, aux environs de Moscou. La scé-
ue représente un parloir aitenant @ la cellule du Starets Zossima. Au
fond régne une galerie onverte qui laisse apercevoir les jardins du monas-
tére, toud fleuris. On y descend par un escalier de bois. A ganche, len-
trée d'une chapelle. A droite, une porte conduisant @ la cellule du pére
Zossima,

At III: Le soir du méme jour. Chez Feodor Pavlovitch Karamazov.
Un grand salon blanc et or. Mélange de luxe et de délabrement. Une pe-
tite lampe brile devant 'icone. A gauche, premier plan, une fenétre; se-
cond plan, une porte donnant sur le jardin. Au fond, porte conduisant i
loffice. Porte i droite, second plan, sous le cage d’un escalier aboutissant
d une galerie de bois sur laguelle s’ouvrent les chambres.

In entrambi i casi la scena si articola su due piani. T perso-
naggi si sposteranno sulla scala che dovrd essere praticabile e
permettere una serie di moviment. Copeau usa questo elemen-
to, presente ¢ ben valorizzato nel romanzo, facendo della scala
il luogo dove tutto deve passare. E difficile affermare con sicu-
rezza che nella volontd di articolare lo spazio su due piani, at-
traverso |'uso di una scala praticabile, vi sia gid 1'abbozzo di
una scena multipla, dove azioni diverse possano svolgersi con-
temporaneamente; in ogni caso si tratta di una soluzione diversa
e inconsueta rispetto al principi rappresentativi propugnati da
Rouché, sotto la cui egida si svolgevano le messe in scena al
Théitre des Arts.

Nel I atto la scala, grazie agli spostamenti dei personaggi che
si trovano sui diversi gradini (o in basso o in cima), determina
un complesso simbolismo collegato all’'opposizione basso-alio.
La salvezza & rappresentata dalla cella dello szared, luogo di san-
titd, di vita mistica e contemplativa; il ‘giardino fiorito & I'imma-
gine di un paradiso terrestre ormai contaminato dal peccato.
Aliocha compie con Zossima un tragitto ascensionale, di allonta-
namento da terra verso una dimensione pil elevata. E minuzio-
samente descritto il movimento dei due personaggi (R1, pp. 2-3):
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Scena It Au lever du ridean, la scéne est vide. Mais, dans le Jardin
parait le pére Zossima [...] 1l marche trés lentement, avec peine, et s’api
puie i@ Pépanle d’'Aliocha. Tous denx gravissent Uescalier. Parveny 4 la
derniére marche, le pére Zossima s'arréte pour reprendre haleine. [...] 1]
[Zossimal fait quelgues pas vers sa cellule et s’arréte encore. [...] Ils sont
pervenus au sentl de la cellule. [...] Aliocha s'incline et baise la main du
Starets qui le béunit puis entre dans la cellule.

I luoghi citati nella didascalia sono tutti lwoghi di soglia: le
scale, il pianerottolo, la soglia della cella, la cella (luogo d’incon-
tro, ma anche luogo dello scandalo, quindi sostitativo della piaz-
za carnevalesca). ‘

Le scene XI e XII del III atto si svolgono quasi interamente
sulla scala: 1 personaggi si muovono sui gradini che sembrano ca-
talizzare 1'azione.

Atto IIT, scena XI (R1, p. 21):

Smerdiakov était allé s'asseair sur une marche de Uescalier, Pair acca-
blé, la téte dans ses mains. Il reste I3, pendant que les deux ﬁ')éres échan-
gent lears derniéres répliques au fond du théitre. Aprés avoir quitié
Aliocha, lvan se dispose d regagner sa chambre. Il commence § monter
Pescalier et, dans la pénombre, tronve Smerdiakov devant lui, bouchant
le passage. 'I! s'arréte, semble hésiter, attendant que le laguais se déran-
ge. Celui-ci le regarde en-dessous avec un sourive vague. [...] Sans se le-
ver, Smerdiakov se recule un peu sur la marche, de manidre qu'en pas-
sant Ivan le fréle. Ivan gravit denx marches, puis, cowime involontaire-
ment, se retonrne vers Swmerdiakov qui le suivait des yeux avec le miénie
sourire.

Pitt avanti nella stessa scena (R1, pp. 21-22};

IVAN, gui a tiré sa malle sur le palier. — Aide-moi [...], lui char-
geant la malle sur Uépaule [...] Smerdiakov obdit. Ivau renire dans 54
chambre pour prendre son pardessus, puis il descend. Au pied de Pesca-
lier, il semble bésiter un instant.

E ancora, nella scena XII (R1, p, 22):

Feodor sort de sa chambre, un bougeoir allumé 3 la main. [ 7
consulte sa montre. [...] 1l descend lescalier. Ses gestes 4 misure. m_;
dure le silence, se fonr de plus en plus fivrenx. Il va & droste, 4 gaucqbe
Visiblement, Uinquiétude le gagne. Il ouvre la porte de gmxc/:ei puis celle
de droite, appelant, jurant. Eunfin, il monte vivement d la chambre
d'lvan, frappe d la porte, louvre, entre, en ressort et murmmure, en redes-
cendant Pescalier. ’

La scala nella simbologia occidentale rappresenta la visualiz-
zazione, attraverso la verticalizzazione degli spazi, della valutazio-
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ne e differenziazione sociale o morale dei protagonisti; in Dostoe-
vskij, ¢ nella riduzione di Copeau, la funzione della scala & pit
complessa. E vero che Smerdiakov al suo apparire & presentato in
basso alla scala (atto I, scena II), o Aliocha nel passaggio dalla
vita contemplativa alla vita mondana, deve scendere le scale del
romitorio, mentre con tristezza Zossima lo guarda dalla balaustra
(atto I, scena XII}. Tuttavia non ci troviamo di fronte alla sempli-
ce valorizzazione dell’alto, come segno di elevazione spirituale e

sociale, legata a un’immagine del cielo quale sorgente del valore e

dell’autoritd; a volte occupare il gradino pit alto della scala non &
un privilegio ma uno stato di allontanamento dalla salvezza. Pen-
siamo alla parte del dialogo tra Dmitri e Aliocha, dialogo assente
nella riduzione ma presente nel romanzo e probabilmente anche
nella memoria di Copeau, in cui il giovane novizio confessa: «Ce
n’est pas toi qui me fais rougir. Je rougis, parce que je suis com-
me toi {...] nous sommes dans le méme escalier, toi en haut et
moi en bas. Alors, vois-tu qui a foulé la premiére marche les fou-
lera toutes»?®, Non a caso, nella piéce, I'incontro tra i due fratelli
avviene sulla scala del romitorio, mentre tutto il colloquio tra i
due giovani sopra riportato & sintetizzato dalla batruta di Alio-
cha: «Je suis, comme toi, un Karamazov».

La simbologia della scala non deve essere interpretata come
pura visualizzazione degli ordini gerarchici, ma come luogo di
soglia dove azione e personaggi sostano o passano in una dimen-
sione temporale alterata o sospesa.

Oltre ad avere un valore simbolico, la scala & un luogo sceni-
co con le sue valenze e la sua funzionalita. Scendere o salire non
sono semplici azioni che accompagnano la recitazione ma creano
delle vere configurazioni ¢ armonie. E questo un aspetto signifi-
cativo perché rappresenta un primo passo nella riscoperta del
corpo umano a teatro. Tale riscoperta fa si che Pattore stesso
con la sua corporeitd imponga una scena nuova in cui esprimersi
totalmente.

Le opposizioni spaziali: interno vs esterno, centro vs periferia

L’opposizione fondamentale rilevabile nel testo della riduzio-
ne & quella esterno vs interno, in cui U'interno € il luogo, rappre-
sentato, vissuto, mentre |'esterno & immaginato o evocato.

26 Seguo la traduzione Bienstock-Torquet, Les Fréres Karamazop, Paris,
Fasquelle, 1906. Libro HI, capitolo IV: La confession d'un coenr ardent. Ane-
cdotes, p. 71.
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Copeau sceglie solo interni per ambientare la piéce: la cella
dello stare¢ da cui si intravede il giardino (atto 1), il boudoir di
Katherina Ivanovna (atto II}, il salone della casa del vecchio Ka-
ramazov (atto IIT ¢ V), la camera della locanda dalla tappezzeria
azzurra (atto IV). Lo spazio esterno, '«altro» rispetto allo spazio
scenico, verso cui l'eroe tende nei momenti di tensione piu alta,
¢ lo spazio dello scampo e della liberazione, |'alternativa al cri-
mine e alla colpa.

Con un valore semantico analogo a questa prima opposizione
spaziale si colloca ['opposizione centrale »s periferico. Le oppo-
sizioni graduali rilevabili nel tratto compreso tra il centro e la
periferia si manifestano attraverso gli spostamenti dell’eroe nello
spazio. Tali spostamenti non sono mai immotivati ma indissolu-
bilmente legati ai mutamenti dello stato d’animo del personag-
gio, proprio come avviene nei testi poetico-mitologici, in cui i
momenti di lucidita, di speranza e di liberazione sopraggiungono
quando 'eroe esce di casa, allontanandosi dal centro. «Quando
si parla del centro dentro la casa, emergono in primo piano le al-
lusioni al fatto che lo spazio & limitato, che non ha una forma re-
golare, che & squallido, oppure si fanno allusioni ad alcuni detta-
gli di colore, ecc.»”. Data la sua forma liberatoria, «lo sposta-
mento fuori dalla casa & descritto secondo gli stessi moduli che
vigono nelle formule magiche [...]: la porta, il ripiano, la scala [i
piani] — la corte — i portone - il vicolo — la strada»?,

Copeau mette in relazione 'avanzare nel centro di una stanza
con un atteggiamento passivo (l'ascoltare, il guardare), con I'im-
provviso affacciarsi di pensieri cattivi, ¢ comunque con la sfera
del negativo. Anche i momenti critici hanno luogo nel centro
della stanza, I movimenti verso il fondo o verso I'alto segnano
una fuga e una sorta di presa di respiro; gli spostamenti verso il
fuori-scena o la periferia della scena rappresentano I’allontana-
mento fisico da uno spazio connotato negativamente.

Durante tutta la lunga confessione di Dmitri (Atto I, scena
IT, R1, p. 5) il personaggio alterna movimenti di avvicinamento e
di brusco allontanamento, non solo dal suo interlocutore, ma an-
che dal centro della scena. Nell'atto 1, scena IX (R, p. 8), dopo
un lungo e sconclusionato discorso di Feodor al padre Zossima,
il vecchio Karamazov richiama «lvan gui, hors de lui, se dirige
vers la sortie» con un movimento esasperato, liberatorio, orienta-
to dal centro verso la periferia della cella. Sempre nell’atto I sce-

27 N.V. Toporov, La poetica df Dostoevskij, cit,, p. 298,
28 [hidem, p. 301.
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na X (R1, p. 8) Dmitri «avisant Smerdiakov, il le saisit et Uaméne
terrifié sur le devant de la scéne. [...] I liche Smerdiakov qui, tout
tremblant, remonte au fond». La reazione del lacché di trincerarsi
nell’ombra e di spostarsi ai margini della scena, in questo caso
non solo & determinata dalla volonta di sottrarsi alla tensione del
centro, ma & legata anche alla raffigurazione della natura ambi-

‘gua del persopaggio. Alla fine della stessa scena (R1, p. 9) l'im-

provvisa uscita di Dmitri dopo I'aggressione al padre equivale al-
Pallontanamento da un centro segnato dalla violenza e dalla mal-
vagitd: «Il recule vers l'escalier, puis revient sur ses pas et interpel-
le Tvan. [...] Il descend [escalier en courant». Nel II atto (R1, p.
20), dopo il lungo confronto tra Ivan e Katherina, Puscita
d'Ivan, come egli stesso confesserd poi ad Aliocha, quasi un
esorcismo liberatorio, sembra aprire la possibilita di una nuova
vita: «En sortant de chez elle, tantét, je me disais: ma jeunesse
vatncra tous les obstacles».

Nello spazio dell'universo dostoevskijano ¢’¢ un continuo in-
irecciarsi di forze centrifughe e centripete. Una forza centripeta
che spinge i personaggi verso il centro della scena, & identificabi-
le anche con quello spirito terrestre dei Karamazov che ben ripo-
sa dans la honte, o dans la fange, o con quella tendenza a guarda-
re al centro di sé, a tenere lo sguardo costantemente rivolto alla
propria complessa interioritd. Una forza che prevale sull’altra,
quella che spinge ad andare verso (vers) (nell’accezione positiva
di frcontro e non contro). Basta pensare alla totalita di ricorrenze
della preposizione 7 (dans): 32 volte nel I atro, 21 volte nel II,
37 nel III atto, 13 nel IV e 26 volte nel V. L'uso di questa pre-
posizione, oltre che nelle didascalie si concentra nelle battute di
Dmitii e di Feodor. Vers, nel senso di incontro & ripetuto soprat-
tutto da Aliocha e Zossima o a essi riferito; gli altri personaggi
di solito si muovone verso (vers) qualcuno o qualcosa con rabbia
o con intenzione ostile,

I continui e intermittenti spostamenti dei personaggi, con
conseguente rilassamento o innalzamento della tensione generale,
possono verificarsi attraverso una violenta proiezione, anche non
volontaria, del personaggio sulla scena. A questo movimento si
lega il suo contrario, la fuga o l'allontanamento. Un esempio ¢

offerto dalla scena VII del V atto {R1, p. 30):

IVAN, 4 mi-voix. — Ouvre, Smerdiakov, C'est moi.

Voix de SMERDIAKOV, de sa chambre. — Que voulez vous encore?

IVAN, dlevant Ia voix. — Ouvre!

SMERDIAKOV, entr’onvrant la porte. — Je suis malade monsieur.
Laissez-moi en repos, je vous prie.

TVAN, /e saisissant. — Je ne te laisserai pas. Tu parleras. (If le pous-
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Al;r_j devant lui sur Pescalier.) Descends!... Tu parleras! Je te forcerai
len.

SMERDIAKOV, descendant devant Ivan. — Pourquoi vous tour-
menter ainsi? '

I3 - - n .
La forte tensione tra i due personaggi raggiungera il culmine

nella confessione di Smerdiakov, che si accusa dell’assassinio di
Feodpr Karamazov. Il lacche si sente solo I'esecutore materiale e
non il vero colpevole: & stato soggiogato dalle teorie di Ivan di
cui ha portato a compimento i segreti pensieri. La scena (Atto V
scena VII, p. 32} si chiude con una fuga che & la scelta di uno
spazio aIt@rnativo tisperto a quello rappresentato e che dari al
personaggio una possibilita di liberazione, in questo caso defini-
tiva, dato che Smerdiakov si affretta alla morte volontaria: «// se
sauve et grimpe escalier en courant avec effort» sfuggendo all’at-
trazione del «qui», del centro della scena. ) N

1 camminare su ¢ gili in un ambiente & collegato il pit delle
volte a un principio attivo, come i pensieri, le emozioni I'agita-
zione che preludono a un’azione successiva, Ivan cammina feb-
brilmente nella scena IX del TIT atto (R1, p. 19), quando si arro-
vella sul da farsi, rimanere o lasciare la casa, sollecitato dal pa-
drfz: «Je t'en prie, Ivan, pars ce soir pour Tchermachnia... Je t’en
prie... (I van, qui marche ficvreusement de long en large, fait: non
n’,’e la téte)». Nella scena X dello stesso atto (R1, p. 19) continua
'agitazione di Ivan: «Quand Feodor a disparu, Aliocha porte son
regmd sur Ivan qui continue d'aller et venir en silence. Puis il
baisse les yeux, comme pris de géne, de honte, de crainte».

Nell’atto IV, scena II (R1, p. 24), il camminare 2 gran passi &
certamente legato a un sentimento di inquietudine, tuttavia con
una Va]en.za non drammatica ma comica: ci troviame di fronte a
un ennestmo rovesciamento di segno allinterno delle costanti

) ;i : . )
geﬂ_opera carnevalizzata di Dostoevskij, trasferito anche nella ri-
uzione:

DMITRI.“— [...] Vous ne buvez pas, messicurs? (A Vienbleski qgui
arpente la pidce de long en large) Monsieur... Comment s'appele-t-il
done?

VROUBLESKI. - Vroubleski,

DMITRL - Qu'est-ce que vous avez donc i marcher comme ca
monsieur Vroubleski? ’
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Lo spazio come strutinra concentrica

Il centro, sempre caricato di tensioni negative, diventa anche
il luogo del pentimento, della confessione, del conflitto, dello
scandalo. Abbiamo individuato uno spazio interno e uno esterno
che ne & lalternativa liberatoria. Nella riduzione & rappresentato
solo quello interno, in cui I'individuo si sposta segnando una sua
maggiore o minore vicinanza dal centro.

Nell’atto I, mel III, € nel V i personaggi possono muoversi
non solo orizzontalmente ma anche verticalmente. Gli sposta-
menti dal centro si possono attuare secondo queste due possibi-
lita. Se si verifica un accumulo di tensione, il personaggio sfugge
con un movimento verso la periferia o con una fuga verso l'ester-
no. La periferia, data I'articolazione della scena su due piani,
non.¢ solo da intendersi come il margine dello spazio scenico ma
anche come una maggiore altezza raggiunta dal personaggio.

Di solito il centro & ulteriormente definito dalla presenza di
oggetti {poltrone, divani...) che quasi risucchiano il personaggio,
come avviene nella scena VII del II atto (R1, p. 13): «Katherina
est demenrée innnobile pendant toute la scéne précédente. Quand
Aliocha est sorti, elle porte les mains @ son visage et reste ainsi
guelque temps. Puis elle se dirige lentement vers un divan et 5’y
assied, les coudes aux genoux, le menton reposant sur les pannies».

Quando il personaggio soffre o & dilaniato da conflitti inte-
riori, tende ad abbandonarsi su una poltrona, un divano o una
sedia, assumendo una posizione di chiusura in se stesso, di rac-
coglimento delle proprie parti del corpo con un moto di ripiega-
mento e di difesa®. Nel II atto, scena V (R1, p. 14), dopo 'umi-
liazione subita, ecco il gesto di dolore di Katherina: «Son menton
s'abat sur sa poitrine et des sanglots silencieux la secouent». E an-
cora, nella stessa scena (R1, p. 14} Katherina, «la téte dans ses
mains, sans larmes, avec un rile. — J'ai honte [...] J'ai honte af-
freusements.

Non solo lo spazio si struttura in modo concentrico ma il
personaggio stesso diviene un microcosmo in cui domina una

2% Ancora una volta torniamo a riflettere su alcune osservazieni di Topo-
rov: «Ma il tratto distintive principale del cenfro dentro la casa & senw'aliro la
pesantezza dell’aria, il sovraffollamento, la strettezza. In quesio centro focale
tale tratto & espresso con estrema chiarezza. Di solito esso-si esplica nelle for-
me defl'sfa e della ristrettezza-limitatezza». Toporov notava inoltre un «nesso
etimalogico fra la sirettezza (tesnota) e la tristezza {toska) (che spesso si trova-
no vicine I'una all’altra e per cui si rimanda al motivo della waunsea, tornataln,
V.N. Toporov, La poetica di Dostoevskij, cit., p. 298 e p. 299.
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forza centrifuga, introspettiva, che tuffa ciascuno all'interno di se
stesso (nel testo ne & indice la ricorrenza della preposizione dans
o en).

Con un'interessante forzatura ho scelto alcuni complementi
di luogo che si trovano nella riduzione, per visualizzare una serie
di spazi contenuti I'uno nell’altro: dasus le ciel, dans le monde,
dans la chambre, dans un fautenil.. All'interno del microcosmo
rappresentato dalla chambre, si muove il personaggio che parte-
cipa di un proprio spazio, uno spazio interiore verso cui & co-
stan)temente proiettato (dans le coeur, dans mon dme, dans la
téte).

La strettezza

[l motivo della strettezza non si evidenzia immediatamente a
una lettura superficiale della riduzione. Sulla sua presenza met-
tono in guardia una serie di indici. Prendiamo in considerazione
le parole di Ivan nella scena X del III atto (R1, p. 19):

IVAN, comme d soi-méme. — Je suis resié une heure de trop. Je
n’aurais pas dit rentrer ici, dans cette odeur... revoir ce vieux.

E pin avanti (R1, p. 21):

ALIOCHA. — Qu'as-tu? Tu sembles respirer difficilement.
IVAN. — Cela va passer tout a 'heure, au grand air,

Nello stesso dialogo compaiono ripetutamente i temi della
tristezza, della nausea e del disgusto.

Nell'atto V, scena IX (R1, p. 32), dopo la scoperta del cada-
vere di Smerdiakov un senso di soffocamento assale Ivan: «Qu'il
pourrisse au bagne! Je ne veux pas servir un Dieu auquel je ne
crois pas!... J'éroutfe».

E evidente che nella riduzione piit che il tema in sé della
strettezza appaiono elementi che rientrano nello stesso campo se-
mantico (come ['aria viziata ~ /'odeur — dalla presenza del vec-
chio Karamazov che provoca il malessere di Ivan). All'interno di
questi motivi andrei a collocare anche I'atteggiamento del perso-
naggio che si chiude in se stesso, o che all'improvviso si trova li-
mitato nei movimenti da un elemento della scena, come nel V
atto, scena VII (R1, p. 31) in cui Ivan reagisce alla spietata con-
tessione di Smerdjakov con uno spostamento repentino: «I/ recu-
le si précipitamment gu’il se beurte le dos au mur et reste I, cloué
sur place, regardant Smerdiakov avec terreirs».
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. Allo stesso campo semantico della strettezza appartiene an-
che I'immagine archetipica del guscio, unitamente al motivo de-
gli insetti e dei rettili: questi elementi, frequentissimi nel dialogo
degli eroi dastoevskijani, emergono dal testo della riduzione.
Pensiamo alla sprezzante similitudine con cui nella scena VIII
del T atto (R1, p. 7} Feodor conclude il suo discorso su Dmitri:
«Ton Dmiitri! Je le ferai craquer sous ma pantoufle comme un
cafard!».

Nell’atto I, scena III (R1, p. 6), Dmitri parlando ad Aliocha
di Grouchenka dice che «elle est glissante comme une couleu-
vrew, e tali sono i movimenti della donna, sinuoesi come quelli di
una serpe, al suo apparire nella IV scena del I atto (R1, p. 12):
«Grouchenka est en grande toilette. Son visage est souriant, d'une
expression naive et presque enfantine. Elle glisse plutit qu’elle ne
marche, avec de petits signes de téte timidess.

La realizzazione scenica

L'analisi del testo drammatico ha messo in luce la scelta del
riduttore di valorizzare alcuni spazi, che caricati nel romanzo do-
stoevskijano di una forza simbolica evidentemente desueta, con-
servano questa forza sulla scena, moltiplicando en abime il loro
valore significante. Per esempio il salone & uno spazio occupato
dagli oggetti che lo qualificano e ne fanno la riproduzione di un
luogo reale, ma esso sostituisce la piazza carnevalesca con le sue
funzioni di libera familiarizzazione e scoronazione®, luogo dello
scandalo e del confronto. Attraverso la valorizzazione dei luoghi
di soglia e del salone come sostitutivo della piazza carnevalesca,
I'interno borghese, con la sua chiusura e con la sua rigida etichet-
ta si apre. E un primo segno di rottura con il teatro naturalista,

La volonta di distacco dalle precedenii esperienze naturaliste
& confermata dal tipo di realizzazione scenografica concepita da
Maxime Dethomas®!. Nel suo complesso tale realizzazione si con-

36 Per i concesti di carnevalizzazione, di familiarizzazione, scoronazione,
luoghi di soglia cfr. M. Bacthin, Dosteevsky, cit,, cap. IV.

31 Derhomas aveva concepito quattra scenografie {il 111 e il V atto hanno
la medesima ambieniazione} di interni. Nel primo atto la seena rappresenta il
parlatorio del convento in comunicazione con lu celln dello stareé Zossima.
Sullo sfondo la scenografia richiama la struttura del principale, aprendosi in
una porta centrale e due finestroni laterali, che lusciano intravedere un porti-
cato con balaustra, prospiciente il giardino in cui si scende tramite una scala.
Sormonta la porta del fondo un finestrone rotonde, racchiuso in un’ogiva
orientaleggiante; anche i finestroni laterali, muniti di grate, sono sormontati da
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formava a tutta una serie di principii che Rouché aveva esposto
nel suo Art théitral moderne e si poneva in coftinuita rispetto
alle precedenti esperienze del Théatre des Arts. Il criterio fonda-
mentale che regold l'impostazione scenica del dramma fu quello
di ideare una messa in scena che non adornasse eccessivamente e
non deformasse la forza drammatica del testo, ma ne valorizzasse
le linee principali e I'intima bellezza. 1l pittore che concepiva le
scene doveva ispirarsi prima di tutto al dramma, ai personaggi, ai
luoghi, all’orientamento generale dello svolgimento, alle atmosfe-
re suggerite, senza mai perdersi nei dettagli secondari. II suo ruo-

lo non consisteva nel ricreare 'immagine esatta, ma nel proporre -

una visione d'insieme sintetica. La rappresentazione non doveva
trammentarsi in tableaux minuziosi ¢ compositi:

Le décor devra étre exécuté, non comme I'agrandissement d’un ta-
bleau destiné a figurer dans une galerie, mais comme une oeuvre déco-
rative. Qu’on me passe ces termes techniques de métier, il sera traité
en décoration et non en peinture’2.

ogive. Una porta a destra, e un'altra a sinistra, Un pavimento con mattonelle
romboidali accentua il senso della profondiri. Gli oggetii in scena: la poltrona
intagliata dello stareé e uno sgabello.

La scena del II atto riproduce 'interno di un salotrto; il bondoir di Kathe-
rina Ivanovna, Sullo sfondo si apre una porta, altre due porte si trovano sulla
parete sinistra e destra della scena. Un divano & collocato sulla destra; sotro di
esso & posto un tappeto dai motivi orfentaleggianti, dinanzi al divane un tavo-
linetro dalle esili gambe. Un mobile & appoggiato alla parete destra, a cui & so-
spesa un'icona. Sulla sinistra della scena si trovano due sgabelli.

L'arto 111 e V hanno la medesima ambientazione: il salotto di Feodor Ka-
ramazov. A sinistra una porta ¢ una finesira che si apreno sul giardine. Sullo
sfondo una porta e dei pilastri dove sono appese immagini sacre; tra i pilastri
e la porta sono disposte due panche, sulla destra, un’angoliera a rre ripiani. A
destra una scala praricabile, con 11 scalini, conduce alle camere di Feodor e di
Lvan. Una ringhiers a rosoni e rombi protegge il lungo ballatoio da cui si acce-
de alle camere. Sulla siristra del ballazoio s1 apre una porta-finestra. Al piano
inferiore, sulla sinisira, un ravolo con due sedie.

L'atro IV & ambientato nella locanda di Trifon. Questo acto, affidato a
Croué e poi ampiamente rimaneggiato, rimaneva e non solo per i dialoghi, Ia
parte del dramma meno aderente ai principii che avevano guidaro Copeau nel-
le riduzione: assumeva l'aspetto di un tablean, di un ritaglio netto compiuso
all'interno del romanzo, contraddicendo al concerto di messa in scena come
flusso continuo d’azione che Copeau esigeva dal suo dramma. Anche a livello
scenografico appare forse la scena meno strutturara, in cui maggiormente si in-
dugia sull’elemento decorativo. Sullo sfondo si apre una grande verrata con un
balcone che si affaccia sulla corte dell’albergo. In primo piano a destra, contro
il muro, un divano basso sormentato da uno specchio; una tavola davanti al
divano, una poltrona e due sedie disposte intorno alla tavola. Sulla scena si
trova un’alcova le cui cortine semiapeste fanno intravedere un letro basso.

32 . Rouché, L'Art théitral moderne, cit., p. 6.
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Dethomas, commentando le proprie scenografie, le definiva
muri nudi, sfondo essenziale e semplificato nello svolgimento di
un dramma umano:

Mes décors? des murs bieri nus ‘devant lesquels il se passera quel-
que chose’ de belle et puissante littérature. Je souhaite que les héros de
Dostoievski s’y détachent en vigueur. Je les ai fait dater par leurs cos-
tumes, car ils ne pouvaient étre tout a fait modernes dans cetre Russie
imaginée; ils deviennent un tant soit peu historiques. Enfin, j’ai voulu
gu'une fois de plus au Théatre des Arts on n'ait pas la sensation d’étre
les témoins indiscrets d’un drame actuel et trop réel, mais celle d’étre
les spectateurs d’une histoire humaine un peu plus loin de Ia rampe
que d’habitude®?,

Entrando in aperta polemica con gli eccessi del naturalismo,
Dethomas affermava di ricercare 'effetto del colore, la forza e la
capacitd evocativa dell’oggetto e dell’atmosfera. Era evidente la
tendenza alla semplificazione dell’elemento decorativo, insieme
alla dichiarata volonta di distaccarsi dal teatro naturalista, cercan-
do di evocare piuttosto che riprodurre il reale. Per la rappresenta-
zione erano stati scelti con estrema cura alcuni oggetti russi: un
samovar nel II atto, I'icona che, seminascosta, brillava nell'oscuri-
ta del III atto. Oggetti tipici che assumevano il valore di segno,
come i motivi decorativi ispirati all’arte popolare russa nell’alber-
go del IV atto. La Russia veniva ricordata, evocata, non riprodot-
ta. Le scenogralie erano adeguate al principio di non distrarre
'attenzione e di costituire piuttosto un tramite tra il pubblico e il
dramma, per aiutarlo alla comprensione immediata dell’azione.
Facendo appello alla capacitd immaginativa dello spettatore si
cercava di fornirgli i soli elementi decorativi indispensabili all’in-
tellegibilitd dell’opera e delle scene successive, nel modo pin sug-
gestivo possibile. L'evocazione della realtad ubbidiva a fini dram-
matici ben precisi, eliminando ogni impressione di eccessivo reali-
smo. La collocazione razionale dei mobili, la definizione stilizzata
degli ambienti, I'importanza data alla luce®, imponevano alla real-
td un'autentica trasposizione simbolico-espressiva.

33 M. Dethomas, testo incluso nel programma dei Fréres Karamazor; in
«L'IHustration théitrales, cit., p. 2 della copertina.

34 Sulla scena estremamente semplificata del Vieux Colombier, pel 1914,
I tuce con le sue variazioni creava atmosfere, accompsgnando i cambi delle
scenografie. Copeau aveva sapientemente programmato Pilluminazione, simu-
lando la diversa luminositd delle varie ore del giorno:

«ler acte. Matinée de la fin d'aoiit, chaude et claire. Lumitre douce daorée.
Toute la scéne est éclairée.

IT acte. Fin de I'aprés-midi, vers le soir. Peu de lumiére en scéne. Le haut
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Le scenografie della prima rappresentazione del 1911, con la
tendenza alla semplificazione dei décors, con I'articolazione dello
spazio su due piani e la volontd di imporre il palcoscenico come
uno spazio reale, segnarono la tappa di partenza di un programma
di ristrurturazione della scena, che Copeau andd elaborando con
la pratica teatrale e l'esperienza diretta. Gia due anni pit tardi
imboccava la strada della totale semplificazione scenica, sul palco-
scenico di un teatro tutto suo. La piéce rappresentata nel 1914
nello spazio austero ed essenziale del Vieux Colombier, riprende-
va i costumi e parte delle vecchie scenografie, ma dové subire un
adattamento alla nuova scena. Benché Copeau non avesse ancora
elaborato un’organica teoria del teatro, poche certezze lo guidava-
no in una direzione ben precisa e lo spingevano senza esitazione
verso il rifiuto di ogni eccesso decorativo. Sfruttando la limitatez-
za della scena del Vieux Colombier, Copeau rinunciava con sod-
disfazione ai vantaggi di una scenografia pomposa, attuava quello
a cui gia aveva aspirato realizzando la riduzione, ciog che il testo
con la sua forza drammatica creasse e imponesse il proprio spazio
scenico. La semplicita del décor esaltava la centralita dell’attore
nello spazio. Cruciani ha colto nelle esperienze sceniche del
Vieux Colombier I'evidente volontd di «rendere all'uomo il suo
posto al centro dell’universo»®®: 'attore muovendosi sul palcosce-
nico nudo diventa «centro e creatore della realtd scenica»’®. Co-

de la scéne commence & s'assombrir, Vers la fin de l'acte, Ia nuir descend as-
sez vite. A I'entrée de Dmirri [a scéne est grise.

HI acte. Le soir, la wable centrale sur laquelle est posée une lampe i
pérrole est seule éclairée — les coins de la scéne sont dans la pénombre.
Dehors, par la fenétre, une belle nuir bleue. Une faible lumigre éclaire 'entrée
des chambres de Fédor [sic!] et d’Ivan au milieu de la passerelle. Une lampe a
huile brile devanr Picéne. Quand Smerdiakov éteint In Inmpe i pérrole, la scé-
ne est plongée dans le noir. Féodor [sic!] a ouvert la porte du jardin qui fait
couler un rayon de lune qui éclaire la pitce.

IV acte. La nuit — une lampe suspendue au-dessus de la table éclaire ia ré-
gion de la scéne qui est entre les cloisons cour. Lumiére faible sur le divan.
Au dehors, nuit bleue. Le jour monte aprés lu sortie des paysans, d’abord en
dehors trés lentement, puis en scéne, mais sans aller au plein feu.

V acte. Lumiére froide et juune, soleil d’hiver éclairant toute la scénex». J.
Copeau, Registres I, cit., p. 182,

35 F. Cruciani, Jacgues Copean o le aporie del teatro woderno, Roma, Bul-
zoni, 1971, pp. 80-81.

36 «Nell'uomo soltanto, o negli oggetti umanizzati ¢’& la possibilita di si-
gnificare, ed & quindi sull'uemo che andrebbe concentrata l'attenzione [...1
sard proprio l'intuizione del trétequn wu scaturita dal suo umanesimo (rifiuto
della dispersione a favore della concentrazione sul personaggio, attore-perso-
naggio al centro della scena, teatro inteso come azione drammatica) a costitui-
re il punto centrale e fecondo della poetica di Copeau, attraverso il quale i
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peau ricercava la totale libertd nel gioco dell’attore, una liberta
ottenibile con la completa-soppressione degli artifici scenici che
distolgono ordinariamente 'attenzione dello spettatore. In uno
spazio scenico vuoto sono i rapporti fisicl tra i personaggi e i mo-
vimenti degli attori, determinando una sorta di campo di forze, a
configurare e semantizzare la scena. Tutta ['azione, tutti i conflitti
tra i personaggi {o i conflitti interni di uno stesso personaggio), si
risolvono in un conflitto di spazi, con la conquista o I'abbandone
di un certo spazio. Gli spostamenti da una zona all’altra della sce-
na rendono visibili le tensioni reciproche, tradotte in gesti, azioni,
movimenti ricorrenti e quindi in figure graficamente rappresenta-
bili. I! palcoscenico del teatro, con il suo spazio, il pitt vuoto pos-
sibile, appare concepito in funzione dell’attore, applicando il pre-
cetto di Appia, per cut ['arte scenica doveva essere ideata sulla
sola realtd degna del teatro, il corpo umano.

Nella rappresentazione dei Karamazov del 1921 la scena ave-
va assunto una complessitd sconcertante. L'ideazione e la realiz-
zazione di un dispositivo fisso, su cui erano collocati i décors,
rendeva possibile la totale manifestazione delle potenzialitd della
riduzione. FElemento a tre dimensioni, 'attore si muoveva al
Vieux Colombier su una scena a tre dimensioni. Questo princi-
pio fondamentale motivava tutti i cambiamenti apportati da Co-
peau: ogni dettaglio scenico appariva come un solido. La prima
cosa a scomparire dalla scena rinnovata era stata la scenografia
dipinta, in rottura rispetto alla tradizione del XVIII e XIX seco-
lo, in cui la decorazione teatrale si limitava all’arte di dipingere
uno scenario: Copeau aveva fatto dell’architetto come del poeta,
dell’attore o del regista un nuove elemento del corpo teatrale.
Partendo da concezioni analoghe a quelle di Rouché, e ciog dalla
condanna della scenografia realista che cercava di offrire l'illu-
sione delle cose e dall’esaltazione di una scenografia schematica
o sintetica, Copeau era approdato a soluzioni pill complesse. 1l
primo obbiettive era stato quello di purificare il teatro, senza af-
fidarsi ad alcuna formula decorativa, rifiutandosi di atrribuire «i
la toile, au carton peint, 3 la disposition des lumiéres, une place
usurpée»’’, Seguendo queste direttive, nei suol esperimenti piu
maturi, Copeau arrivd alla realizzazione di una scena architetto-
nica, in rapporto con la scena elisabettiana e con quella dei mi-
steri medioevali.

suoi principii artistici e le sue esigenze etiche troveranno la loro realizzazione
sulla scenan, Thidem.

37 1, Copesu, Un essais de rénovation dramatique, in Registres [: Appels,
Paris, Gallimard, 1974, p. 31,
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Gia dalla prima rappresentazione del 1911 si possono intuire
le aspirazioni al rinnovamento della scena e in che direzione ten-
desse tale rinnovamento nella mente del giovane riformatore.
Come nella scena elisabettiana, anche nei Karamazow appariva la
necessita di rispettare la molteplicita di luoghi, Punita dell'opera,
la continuitd della progressione drammatica. Copeau aveva pen-
sato immediatamente uno spazio articolato su due piani con una
scala praticabile {luogo di soglia). La ricerca di una scena com-
posita, I'idea di uno spazio scenico costruito su tre dimensioni,
contrapposto al trompe l'veil, all'illusionismo imposto dalla tra-
dizione cinquecentesca italiana, doveva generare la concezione di
una scena fissa con un dispositivo architettonico permanente, in-
teso come organismo drammatico completo e autosufficiente.

Nelle note di regia redatte nei suoi anni pit tardi, Copeau
aveva concepito una scena sempre pilt complessa, fino ad arriva-
re al concetto di champ dramatigue®. 1| campo drammatico non
& la semplice scena con il suo dispositivo, & un concetto pill am-
pio, quasi mistico, che coinvolge il momento teatrale nel suo in-
sieme: comprende I'attore che con i suci movimenti s’impadroni-
sce dello spazio e ne aumenta il valore semantico, ma anche il
pubblico che concede la sua complicita, 'assenso totale, come
un bambino sa donarsi interamente al gioco.

Il teatro, per Copeau, & un mondo perfetto, una realtd auto-
noma in continua comunicazione con il mondo reale, da cui as-
sume le forme, i colori e gli accenti, ma di cui restituisce un'im-
magine nuova ricomposta con i mezzi, le leggi e le armonie geo-
metriche che gli sono proprii.

*8 | concetti di mwise en espace e champ dramtatique sono evidenziati da M.
L Aliverti, La mise en espace du texte, in occasione del colloguio internaziona-
le su Jacques Copeau, organizzato dall’Tnstitur Nuational de la Jeunesse et de
IEducation Populaire (INJEP) e dal Département des Arts du Spectacle de
I'Université, Paris 8: Copean, in «L'Eveilleur», Paris, 29-30 settembre 1994,
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LA FONDAZIONE DEL POTERE
IN LE BALCON DI JEAN GENET

L’inizio del dramma Le Balcon di Jean Genet! & giocato sul
disorientamento e lo sconcerto dello spettatore/lettore, che si
trova davanti immagini e discorsi dissonanti: in scena ¢’é un Ve-
scovo con mitria e piviale dorato, seduto su una poltrona; accan-
to a lui, due donne, una giovane in peignoir di pizzo e l'altra
«d'une gquarantaine d'anndes, brune, visage sévére, vétue d'un
strict taillenr noir [...] Elle porte un chapeau, sur sa tére». Il Ve-
scovo sta parlando: prosegue — o cosi sembra — una riflessione
sui temi della morale e della fede:

En vérité, ce n’est pas tant [a douceur ni I'onction qui devraient
définir un prélat, mais la plus rigoureuse intelligence. Le coeur nous
perd. Nous croyons éire maitre de notre bonté: nous sommes l'esclavé
d'une seraine mollesse. C'est méme d'autre chose encore que d’intelli-
gence qu’il s'agit... [...] Ce serait de cruauré. Et par-dela cette cruauté
— et par elle — une démarche habile, vigoureuse, vers I'Absence. Vers la

Maort. Dieu? (p. 10)

A questo discorso la donna in cappellino, in piedi accanto a
lui, risponde con durezza e con apparente incongruenza:

Deux mille, ¢’est deux mille, et pas d’histoires. {(p. 11)

La forte e oscura rottura del codice di comunicazione attira
subito dentro un gioco che ha tutta apparenza dell’ambiguita: e
I'ambiguitd resta uno dei modi formali e strutturali di Le Balcon
e del suo linguaggio. Insieme all’altro, che contribuisce a creare

! 1

U Le Balcon viene scritto nel 1956, dopo il [ungo silenzio seguito al saggio
di Sartre su Genet, e viene rappresentato per la prima volta non a Parigi, dove
fu proibito per ragioni morali, ma a Londra, con la regia di Peter Zadek. La
prima rappresentazione parigina & del 1960. Per rurte le citazioni dz Le Bafcon
uso il testo francese edito da L'Arbaléte nel 1962,
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