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Pisola corrodendo, tra le altre cose, anche la concezione stessa della

danza a Bali. Indubbiamente le creazioni moderne sono un segno di
energia e di grande vitalita artistica, tuttavia la nascita di queste for-
me nuove non pud prescindere, e non deve mettere a rischio, le for-
me classiche da cui deriva. Rimane il punto interrogativo comune a
tante societa in via di rapida trasformazione: come poter far convive-
re modernita e tradizione?

[l Gambuh, patrimonio dell'umaniti, si avvia verso un declino ir-
revocabile, a meno che non vengano prese in tempo misure serie che
lo aiutino a sopravvivere all'impatto violento del materialismo che
sta distruggendo quella che ancora negli anni Trenta veniva chiamata
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RUSSTA ANNI DIECI
IL. PRINCIPE SERGEJ VOLKONSKIJ
E L’ANTROPOLOGIA BIORITMICA
DELL’ATTORE

1. Introduzione -

Studiando le teorie russe sull’attore degli anni Vent, ci s'imbatte
spesso nel nome del principe Sergej Michajlovit Volkonskij
(1860-1937) !, autorevole interprete e divulgatore in Russia, negli

! Nacque il 4 (16) maggio 1860 nella tenuta della nonna materna a Fall', nei
pressi di Tallin (allora Revel’) in Estonia, da una nobile stirpe di Decabristi (nobili
rivoltosi che nel 1825 diedero vita a un’insurrezione — duramente repressa dalla po-
lizia zarista — mirante a rovesciare lo zar e instaurare una monarchia costituzionale).
Terminati brillantemente gli studi alla Facoltd Storico-filologica di Pietroburgo,
Volkonskij prestd servizio temporaneo presso alcuni uffici territoriali del governato-
rato di Tambaov e infine, all'inizio degli anni '90, entrd al Ministera della Pubblica
Istruzione. Fu inviato dal suo ufficio con una delegnzione all'Esposizione Mondiale
di Chicago del 1893. In America tenne diverse conferenze sulla condizione della
donna in Russia e altri argomenti di cultura russa. Tre anni dopo tornd negli Stati
Uniti, ufficialmente invitato da alcune prestigiose universitd per tenere un ciclo di
conferenze sull'estetica e la eultura russe che saranno poi raccolte in un volumetto.
Nel 1899 Volkonskij fu nominato Direttore dei Teatri Imperiali ma tenne I'incarico
solo per due anni. Anni tuttavia importantissimi per il destino di quei teatri che co-
nobbero numerose riforme nel campo dell’arte teatrale, dall’'opera al balletto al tea-
tro di prosa. Fu radicalmente cambiato il repertorio € vennero inerodotti gli artisti di
Mir Iskusstoa (K. Korovin, A. Benois, K. Somov, V. Serov, A.Vasnecov, N. Rerich,
F. Maljavin, A. Golovin). All'inizio del XX secolo inizia ]a sua collaborazione con la
stampa periodica, Particolarmente cospicuo & il suo contributo alla rivista Apollon
(dal 1910 al 1914); per le edizioni della stessa rivista escono i suoi libri piti impor-
tanti (cfr. nota 7). Poliglotta e appassionato di viagg, il principe visitd PEuropa in-
tera privilegiando I'Italia (dove era cresciuta sua madre) che considerava la sua se-
conda patria. Si converti al Cattolicesimo di rito orientale in etd gii matura. Nella te-
nuta di Pavlovka, nei pressi di Tambov, il principe svolse un'intensa attivita umani-
taria aprendo scuole, ospedali e farmacie per i contadini, nonché il primo museo
russo det Decabristi. Ne} 1910, con la scoperta della ritmica di Jagues-Dalcroze, ini-
zia un lavoro intenso per fondare una «scienza della recitaziones. Diventa un assi-
duo di Hellerau — dove segue personalmente i corsi —, e uno dei maggiori divulgato-
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anni Dieci, del sistema espressivo di Francois Delsarte e della ritmica
di Emile Jaques-Dalcroze. Proprio grazie alle sue lezioni, i grandi
maestri del teatro russo, da Konstantin Stanislavskij a Vsevolod Me-
jerchol’d a Evgenij Vachtangov, compresero l'utilita della ritmica per
la formazione dell'attore nei propri sistemi e la inserirono tra le ma-
terie obbligatorie delle oro scuole. Dal canto loro, anche i primi teo-
rici del cinema russo, come Vasilij II'in2, Vladimir Gardin’® e Lev

ri dell’enritmica in Russia. Nel 1912 fonda i corsi di ritmica a Pietroburgo, e li dirige
fino alla chiusura, nel 1914, seguita allo scoppio della guerra. Pubblica anche un
bollettino dei corsi Listks Rimceskoi Gimmuastiki di cui escono 6 numeri €, contem-
poraneamente, inizia a tenere numerose conferenze sull'argomento. All'inizio del
1918, con I'affermarsi della Rivoluzione, privato in un colpo solo della tenuta, della
preziosa biblioteca e d’ogni altro bene, il principe si trasferisce a Mosca. Qui inse-
gna con entusiasmo e molto successo presso numerosi Studi teateali e collettivi d'ar-
tisti operai. Nel 1920 conosce Marina Cvetaeva con cui instaura un profondo e du-
raturo rapporto d'amicizia; la poetessa gli dedicherd un ciclo di liriche intitolate If
Maestro. Nonostante lo stato d’indigenza, la fame e il freddo continug a lavorare ai
suoi libri sui Decabristi e sulla declamazione e il movimento scenica. Tuttavia, dopo
T'arresto e la fucilazione di Nikolaj Gumil'gv, alla fine del 1921, emigra prima in
Germania e Italia (dal 1922 al 1925), e poi in Francia, dove dirige per qualche tem-
po il conservatorio russo (1936-37). Nella capitale francese Volkonskij collabora as-
siduamente alla pagina degli spettacoli del quotidiano degli immigrati russi Posled-
#ye Novosti con centinaia di articoli e recensioni di spettacoli che meriterebbero
uno studio a sé. Nel 1932 & eletto membro della piuria dell’ Archivio Internazionale
della Danza e, due anni dopo, del Consiglic dell’associazione Russa di Musica del-
I'emigrazione. Lasciata la Francia, vive ghi ultimi anni negli Stati Uniti dove muore, il
28 ottobre 1937, nella cittadina di Richmond in Virginia.

? Vasilij II'in (1892-?), una delle prime personalita del cinema russo, dal 1921 pro-
fessore e primo rettore della Scuola Statale di cinematografia [oggi VGIK (Tstituto Su-
periore Statale di Cinema)]. Con KuleSov collabord alla stesura di uno dei primi pro-
grammi per l'insegnamento della recitazione e della regia, era un acceso fautore degli
insegnamenti di Delsarte che aveva autonomamente sviluppato e petfezionato. Cfr, L.
Kulesov e L. Chochlova, 50 let v ko, in Kuleov, Sebranie Socinenif v trech toniach
(opere complete in tre volumi), vol. 2/Vospominaniia — Redissura — Dramaturgija (Me-
morie — Regia — Drammaturgia), Mosca, Ed. Iskusstvo, 1987, p. 55.

* Vladimir Gardin (1877-1963), attore e regista di teatro e di cinema a cui si
devono le prime teorie sul cinema russo, nonché la fondazione della prima scuola di
cinema tuttora esistente, il VGIK, 1l progetto di creare un «Laboratorio d'arte cine-
matografica» risaliva al periodo precedente la prima guerra mondiale, ma non aveva
potuto iniziare i lavori proprio per lo scoppio del conflitto, Cfr. Gardin, Vospormina-
nija (Memorie), Mosca 1949, Tomo 1: 1912-1921, pp. 139 e 143. Sulle teorie di Gar-
din cfr. anche M.B. Jampolskij, Eksperimsenty Kulesova i novaja antropologija aktera
(Gli esperimenti di KuleSov e la nuova antropologia dell’attore), in AA.VV., Noosfe-
ra i chudofestvennoe tvoréestvo (La noosfera e la creazione artistica), Mosca, Nauka,
1991, pp. 186-192.
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Kule$ov*, conobbero tramite lui la teoria delsartiana del gesto, fon-
dando su tale base le prime concezioni russe del montaggio®. Altret-
tanto spesso il nome di Volkonskij viene ricordato da attori, danzato-

.1i e musicisti d’inizio Novecento — in particolare dai membri del

gruppo di Mizr Iskusstva® (in particolare Aleksandr Benois, Léon
Bakst, Sergej Diagilev e Vaclav NiZinskij) —, che lo conobbero duran-
te i due anni della sua direzione dei Teatri Imperiali (1899-1900), e
che furono da lui introdotti nel mondo elitario dei teatri di corte,
dove portarono un’ondata di rinnovamento in chiave moden_‘.tista.
Ciononostante, il nome di questo protagonista della storia cultu-
rale russa & stato lungamente ignorato in patria, e mai studiato all’e-
stero, benché I'enorme mole dei suoi scritti’, Pampia gamma -deg]i
interessi — musica, danza, opera, teatro, cinema, linguistica, storia —e
la novita delle sue teorie costituiscano una fonte ricca d’informazion%
per ricostruire il periodo di trasformazione delle estetiche teatrali

russe tra XIX e XX secolo.

Dopo diversi anni passati a insegnare mimica e dizione, la svolta
radicale nelle ricerche di Vollkonskij avvenne nel 1910, cog la sua
scoperta della ritmica dalcroziana. A partire da quel momento s'im-
pegnd con grande entusiasmo, per circa dieci anni, a mettere a punto
e diffondere un sistema di training per attori, danzatori e cantanti li-

4 Gl studi italizni su KuleSov sono ancora poco numerosi. Vanno segnalati:
Giovanni Buttafava, I/ cinema di Lev Kulesop, Catalogo della Mostra Internazionale
Cinema Libero di Porretta Terme, 12-13 novembre 1977; Speciale Kulesov in Film-
critien, n. 387, settembre 1988 (contiene tre saggi corposi di Pietro Montani, Alberta
Cioni e Riccardo Rosetti). )

3 Per ulteriori e dettagliate informazioni sull'argomento rimandiamo anche a
Onmella Calvarese, Volkonski e la bioritmica dell'attore in Russia: ritratto di un pre-
cursore, Dottorato di Ricerca in Storia del Teatro Moderno e Contemporaneo, Un.i-
vetsiti degli Studi di Salerno, Tutor Prof.ssa Nicoletta Misler, Discussa nel maggio
del 2001, in particolare si veda il paragrafo 4 del III capitolo, pp. 167-183.

6 If Moudo deil' Arte, la famosa rivista fondata da Diagilev nel 1899, che cata-
lizzd quasi tutee le forze intefletuali e arristiche della Russia a cavallo dei due secoli.
La rivista fu uno dei principali veicoli per la diffusione dello S22 wodern. Per ulte.-
riori dettagli rimandiamo alla bellissima edizione, curata da Aleksandr Kamenski,
Le Monde de 'Art. Association artistique russe an début du XX sidcle, Editions d'art
Aurora, Leningrado 1991, ,

7 Tra i pitt importanti ricordiamo: Chudofestvennye otkliki {(Note sull _ar:tc),
Apollen, San Pietroburgo 1912; Celovek na scene (L'uomao sulla scena), San Pietro-
burgo 1912; Vyrazitel'noe slovo (La parola espressiva), Apollon, San P‘letrob’urgo

1913; Vyrazitel'nyj Celovek, Scenideskoe vospitanie Zesta (L'vomo espressivo. L'edu-
cazione scenica del gesto), San Pletroburgo 1913,




170 ' - ORNELLA CALVARESE

rici che, fondendo i principi dell’euritmica dalcroziana e del sistema
espressivo di Delsarte con la tradizione attorica classica, ebbe note-
voli ricadute sulla riforma della pedagogia teatrale e sulle successive
teorie dell’attore. Volkonskij aveva seguito di persona i corsi estivi di
Hellerau, e ne insegnd i principi ai giovani iscritti ai corsi di ritmica
da lui inaugurati nel 1912 a San Pietroburgo, non esitando, in barba
al decoro imposto dalla sua nascita, ad esibirsi pubblicamente nella
strefta tutina nera in uso nella scuola di Jagues-Dalcroze.

Volkonskij fu tra i primi in Russia a battersi per 'introduzione di
discipline sportive nell’allenamento fisico deli’attore, nonché di eser-
cizi finalizzati al controllo dell’energia-lavoro. Il suo interesse per il
training dell’attore acquistd ben presto tutti i caratteri della moder-
nitd; il suo sistema organico di regole ed esercizi, malgrado le resi-
stenze iniziali degli ambienti dei teatri imperiali, fini per essere molto
apprezzato e usato in laboratori sia privati che pubblici. Nonostante
la rimozione della sua figura nel periodo sovietico, la dottrina di Vol-
konskij ha continuato a essere utilizzata dagli insegnanti degli istituti
di danza, delle scuole per attori e dei conservatori di musica, e i suoi
manuali di esercizi hanno ispirato, fino ad anni relativamente recenti,
famose insegnanti di ritmica, mimica, dizione e plastica come Nina
Aleksandrova, Nina Zbrueva, Elena Koronova, Vera Griner,

Nei primi anni Dieci le sue lezioni e i suoi articoli polemici ri-
chiamarono 'attenzione dei teatranti, contribuendo alla diffusa ri-
presa di una «scienza della recitazione» che rimise in campo I'idea
del corpo scenico come centro della costruzione drammaturgica. Ri-
portando la questione dell’espressivita teatrale su un piano totalmen-
te fisico, Volkonskij finiva per avanzare, con argomentazioni sia
onto- che filo-genetiche, I'ipotesi di un’origine ritmo-mimica delle
arti. Il coinvolgimento totale dell’attore nello studio del materiale
della sua arte, il corpo vivo dell'uomo, toccava I'intera dimensione
umana, con implicazioni di ordine psicologico, filosofico e socio-
politico che diedero vita a cid che Michail Jampolékij ha indicato
come «auova antropologia dell’attore» ¥, nell’'ambito della quale nac-
que un sistema originale di movimento espressivo.

. Con quella definizione indichiamo I'insieme dei riferimenti teori-
ci e pratici — nello specifico I'insegnamento delsartiano, Ia ritmica
dalcroziana e I'estetica di Jean D’Udine —, da cui Volkonskij attinse i

¥ Prendiamo questa espressione da M. B. Jampolskij, Eksperimenty Kulesova i

iiauaja t)mr{'apologg}h aktera (Gli esperimenti di KuleSov e la nuova antropologia del-
attore), cit.
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principi del suo sistema d'allenamento per I'attore. Una nuova antro-
pologia che, riprendendo un termine usato dalla curatrice delle Me-
norie® del principe, Tat’jana Baelis, ci pare efficace definire «biorit-
mica» '°.

11 concetto di bioritica sembra appropriato a definire un’esteti-
ca dello spettacolo, comune a una generazione artistica, che pose
come suo assioma il duplice principio che il termine etimologica-
mente ricompone: da un lato il «bios», la vita del corpo naturale, con
i suoi funzionamenti fisiologici e spirituali, che permarra ad esempio
nelle definizioni di Motobio-skulptura o Motobio proposte negli anni
Venti da Lev Lukin, per indicare «many actions — dance, gymna-
stics, functional gesture, eurhythmics, architecture, even ceramic fi-
gurines» 2, che persisterd anche nella pit tarda biomeccanica mejer-
chol’diana®, e da cui si riparti per trovare le leggi immutabili della
camunicazione gestuale e vocale, fondamento del teatro russo del

Novecento.
Accanto al bios il ritmo, considerato il principio regolatore della

¢ § M. Volkonskij, Mo/ vespaminaniia (Le mie memorie), 2 voll., Monaco,
Mednyj Vsadnile, 1923.

W Cfr. T. Bagelis, O Volkonskon (Volkonskij), Introduzione a Mof vosponina-
nija, cit., vol. 11, pp. 367-368, la quale aggiunge: «Alcune concezioni di Volkonskij
d’altro canto possono ricordare la biomeccanica di Mejerchol’d. L'associazione &
paradossale, ma calzante. Il significato recondito delle forme plastiche elaborate da
Volkonskij era estraneo tanto a Mejerchol'd che a Stanislavskij. Ma il materiale era
lo stesso: 'attore. Ad ogni modo, le contrapposizioni tra varie concezioni plastiche
sono di per sé interessanti, anche perché le divide solo un decennio. La bioritmica
di Volkonskij d’aprés Dalcroze risale all'inizio degli anni Dieci, la biomeccanica di
Mejerchol’d all'inizio degli anni Venti, mentre il ritorno di Stanislavskij al training
dell'attore e al metodo delle azioni fisiche, data gia dell'inizio degli anni Trenta»,

1 Ley Lukin {1892-1961), coreografo e ballerino russo; se ne puo leggere la
breve biografia di Natalija Voskresenskaja, Gli esperimenti di Lev Lukin, in In prin-
cipio era il corpo (a cura di Nicoletta Misler), Catalogo della mostra «L'Arte e il Mo-
vimento a Mosca negli anni '20», Roma, Acquario Romano 17 marzo-2 maggio
1999, Milano, Electa, 1999, pp. 74-79.

12 Natalia Cernova e John Bowlt, Introduction, in AAVV., Moto-bio. The Rus-
sia Art of Movement: Dance, Gesture, and Gynmastics, 1910-1930, in Experiment/
Eksperiment, n. 2,1996, p. L.

1B Sulla biomeccanica mejerchol’ diana rimandiamo in particolare al testo cura-
to da Fausto Malcovati: Vsevolod Mejerchol’d, L'attore biomeccanico, Milano, Ubu-
libri, 1993; a Béatrice Picon-Vallin, I/ lavoro dell'attore in Mejerchol'd. Studi e mate-
riali, in Teatro e Storia, n. 18, 1996, pp. 85-140; ad Alma Law e Mel Gordon, Meyer-
hold, Eisenstein and Biomechanics. Actor training in Revolutionnary Russia, Jeffer-
son, North Caroline and London, McFatland & Co., 1996.
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comunicazione umana ed estetica, e allo stesso tempo un generatore
di energia.

Se vogliamo dare all’arte tutta la sua espressivitd e forza — scrive Vol-
konskij — se vogliamao che 'uomo intero e non una parte di esso prenda par-
te al processo creativo dell’arte, se vogliamo che I'arte rappresenti una
espressione totale dell'vomo totale, dobbiamo innanzitutto pensare all'edu-
cazione dell’uomo stesso, perché si riappropri di quel principio cinetico
senza il quale non & possibile la creazione nelle condizioni di spazio e di

tempo dell’esistenza terrena, dobbiamo far si che I'nomo si riappropri del
Ritmo ™.

‘ La questione del ritmo come principio fondante della forma sce-
nica e come strumento dell'incarnazione poetica fu posta dal princi-
pe Volkonskij al «Congresso Panrusso degli Artisti» del 19117
esplicitando un interesse comune della riflessione estetica in tutt i
settori: pittura, teatro, cinema, architettura, musica e poesia, L’inte-
resse di Volkonskij per il ritmo, inoltre, coincise con la nascita di nu-
merosi studi sulla questione in Europa e negli USA, segno di una
sensibilitd tutta nuova e comune a pensatori delle diverse latitudi-
ni'. Molte di quelle ricerche si fondavano sulle teorie psicologiche

W Volkonskij, Istoriceski-vospitatel'naja rol’ ritma, in Chudodestvennye otkliki
(Note sull’arte), cit., p. 27.

o 15 1l primo Congresso degli Artisti, datato 1894, era stato organizzato dall’ Asso-
ciazione Moscovita degli Amanti dell’Arte, L'idea di organizzare una nuova edizione
del Congresso fu lanciata da un pittore, N.L Verchoturov, nel 1909. Tra coloro che
presero parte all'iniziativa troviamo A, Benois, V. Vaznecov, M. DobuZinskij, N. Re-
rich, I. Fomin, il conte I Seremet’ev, A. Maksimov, O. Munc, S, Morozov J; S.mir-
nov, Volkonsldj era membro del comitato organizzatore e del Consiglio def Cc;ngres-
so. 1l C;ongresso Pantusso degli Artisti fu inaugurato il 27 dicembre 1911 presso FAc-
cademia degli Artisti di San Pietroburgo. Volkonskij partecipd con tre relazioni dal ti-
to;o: IstoriZeskaja-vospitatel' naja rol' vitma (11 ruolo storico-educativo del ritmo) e
Ritms na scene (1] ritmo sulla scena), entrambe inserite nell'antologia di seritti intitola-
ta Chudodestvennye otkliki, cit., rispettivamente a pp. 15-30 e pp. 31-56 e Sceniceskaja
obstanovika { celovek (L'allestimento scenico & "'uomo) uscito in EIT, vol. VII, 1911
pp. 25-36. Tl Congresso prevedeva diverse sezioni dedicate nﬂ’estetica, alla ped;zgogia‘
alla tecnica, alla storia dell’arte figurativa, ma anche all’architertura e'alln scenogr'afiz;
tegtrﬂlg; cfr. Trudy vserossijskogo s'ezda chudoznikov (Atti del Congresso Panrusso de-
gli Artisti), di.cembre 1911 - gennaio 1912, Pietrogrado, 1913.

) 16 Per ricostruire la storia dei primi studli sul ritmo di area tedesca e americana
sard utll? gfenrsi al contributo di Michael Golston, Im anfang war der rhythmus
Rhythic incubations in discourses of mind, body, and race from 1850-1944 (www rz';
o golstan.bim, 17 dicembre 1996). Tra gli studi pid impertanti in lingua inglese.va
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di Wilhelm Wundt ", all’epoca molto popolari anche in Russia dove
il fisiologo Ivan Setenov, proprio ispirandosi allo psicologo tedesco,
aveva inaugurato gli studi di riflessologia — destinati a diventare cen-
trali nelle teorie Liomeccaniche successive —, in cul il senso del ritmo
si rivelava fondamentale. Volkonskij conosceva bene quelle prime
correnti di psicologia obiettiva che gia preannunciavano I'avvento
del pragmatismo jamesiano particolarmente apprezzato dalla genera-
zione successiva, La psicologia dell’arte, inaugurata da quel settore

di ricerca, fondando la creazione artistica sulla percezione ritmica ri-
connetteva strettamente il valore estetico alle facolta percettive del-
1'uomo, alla sua fisiologia '®. '

Come dimostravano anche popolari studi di sociologia — noti a
Volkonskij e alla generazione dei ritmisti —, il ritmo giocava un ruolo

ricordato Christian Ruckmich, The réle of Kinaesthesis in the Perception of Rythm,
in The American Journal of Psychology, n. 3, vol. IV, July 1913, 305-359.

7 Wilhelm Wundt (1832-1920), aveva riconnesso streftamente la psicologia
alla fisiologia e all’anatomia e st occupava essenzialmente dei fenomeni della perce-
zione, cioé dei fenomeni psichici inferiori. Le condizioni elementari delle sepsazioni
estetiche andavano ricercate secondo Wundt nei rapporti delle rappresentazioni nel
tempo e nello spazio. Nella sua opera fondamentale Vilkerpsychologre (1900-1920),
Wundt mette in rilievo il ruclo della simmetria e della proporzione in rapporto alle
forme visive. Altro grande psicologo di dferimento in quell'inizio di secolo era
Théodule Ribot (La vie incosciente et les mouvenents, 1914), secondo il quale Patti-
vita motoria dell'uomo penetra totalmente la sua psicologia, modificandola.

If e scienze del comportamento e la psicologia in TRussia e in Unione Sovieti-
ca furono fortemente influenzate anche dalle indagini filosofiche di Ivan Pavlov
(1849-1936), avviate nel periodo zarista e continuate dopo la rivoluzione. Pavlov, in-
serendosi nella linea tracciata dalla «psicologia obiettiva» di Ivan Seéenov
(1829-1903) e della «riflessologia» di Vladimir Bechterev (1857-1927), entrambe
ispirate al monismo radicale e riduttivo dallo psichico al fisivlogico, aveva elaborato
Fin dal 1897 una teoria dei riflessi condizionati idonea a collegare sperimentalmente
fisiologia e psicologia. Fino al '30 Pavlov e Bechterev fornirono gli strumenti critici e
sperimentali per battere le psicologie dello spirito, gli introspezionisti e i soggettivi-
sti, non senza suscitare aspre accuse di meccanicismo. La generazione biomeccanica
si rivolse con grande interesse anche alla psicologia di Willizm James (1842-1910), il
piti noto dei filosofi statunitensi all'estero nei primi anni del Novecento. James si
formé al Metaphysical Club di Cambridge, nel quale, insieme a Wright e Peirce, ave-
va costituito un gruppo di pensatori di orientamento scientifico-naturalistico. Tl

principio fondamentale delle sue riflessioni filosofiche & quello della preminenza
della libera volontd anche nelle scelte teoriche. Nella sua opera fondamentale (The
Principles of Psychology, New-York, 1890), James tentd di dare un fondamento e
una struttura scientifica alla psicologia introducendo una concezione della mente
come comportamento con funzioni e scopi selettivi activi, nel realizzarsi dei quali
vengono prodotte le categorie dell'intelletco. Sullinteresse di Mejerchol’d e Ejzen-
Stejn per queste teorie cfr. Alma Law e Mel Gordon, Op. Cit., p. 36.
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fpx}c?amentale in una serie di processi naturali, culturali psicologici
fisici, e rappresentava pertanto una componente centra,le della irilte
tura corpo-mente Y. Inoltre, per gli studiosi delle diverse latitudirﬁ 11
Htmo sostanziava un principio transdisciplinare in grado di aprir
c.anah di cgmumcazione tra scienze distanti e, soprattutto, tra o
siero it;fmarfistg e p?nsiero scientifico.La questione del n'tmc; attr::z:
Ee;\irzl .atti chsm[?lme t?ntc: dlve_rse e nuove quanto la psicologia, la
ogia, la musicologia, I'estetica, 'eugenetica, le scienze del 1

10, la pedagogia, la biosaciologia che, nel tentati\,zo di trovare un’avo'_
ta del campo d’indagine senza pregiudicare la validita della ris C;th -
posero unanimemente ['accento sul senso cinestetico nella pergezsic?-’

.

er appre i i i
Eer : ft;;ti Zziare pienamente il movimento umano stilizzato & necessario es-
un senso speciale: il «senso muscolares, completato da cid che

1]
to e

- dl:ﬂnma_de!la sua scoperta della pratica dalcroziana e, per suo trami-
ra, e p10mex:1§t1chfe n.cerche ottocentesche di Francois Delsarte sui
5 k}:)zoru tra stati interiori deﬂ’uoglq e loro espressione esterna, Volkon-
doljnlﬁi;a nutrito d.t .molta trgttaﬂshca settecentesca sull’attore, aderen-
o mﬁiﬁﬁ ilcilea le;s.;flnghiana d1 un uso strumentale del gesto e
l'arte dell’attore e del gnaiza;rilieglaluna nfoﬁuionzzldmﬁﬁca -
nzatore =, punto di vista del metodo, en-

gi‘]]:] dunqlsie neﬂa.\iecchla :i1ami?a} the dal Settecento separava i fatito-
metodo analitico nell’acquisizione della tecnica dell’arte scenica,

18 . .
Cir. in particolare Karl Biicher, Arbeit und Rbythmns, Leipzig und Betlin

1896. 1l sociolo i
. go tedesco aveva studiato il ritmo i
fondamentale del lavoro umano. 1% duento compancnte sirutiurale

z‘: ]%Ilf;l;.ﬂRuclunich, Op. Ciz., p. 311.
Di Segit) af?é{a%lﬁ-]ﬁ%‘alcyoze, 11 vitmo, la musica e Peducazione (a cura di Louisa
ngues-Da{chz, ; , C}t:rmo,.l%é., p. 176. Sul «senso muscolare» descritto da
T dc;c{:ﬂrﬁ.f;::z e Ci’mre-Llse Dutoit-Carlier, La ritmica di Jagues-Dalcroze
I a 7 i i ini :
iy 11’9901 e o oderna (a cura di Eugenin Casini-Ropa), Bologna, Il Mu-
Volkonskij sembra abbracciare totalmente le teorie sul bello di Lessing

esposte nel suo Laokoon, oder ii ! ]
e 1266 e ko, o f; ;lb)er die Grenzen der Maleres ind Poesie, Vosz, Berli-
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dai sostenitori dell’approccio sintetico, psicalogico e interiorista . L'op-
posizione tra attore razionale e attore passionale che aveva diviso I'opi-
nione di critici e pensatori nel Settecento, si era tradotta in Russia, nel
corso dell’Ottocento, in una contrapposizione tra visceralitd e/o tecnica
dellattore, corrispondente, in termini di approccio al ruolo, a quella tra
reviviscenza \peredivanie) e/o rappresentazione. Questo portd, com’s
noto, al successivo contrasto tra featro realista e teatro della convenzione
di cui furono protagonisti per un certo periodo Stanislavskij e Mejer-
chol’d. Volkonskij, rispetto a tali questioni, assunse un atteggiamento di
mediazione pill vicino a quello successivamente assunto da Evgenij
Vachtangov, e approvato sia da Stanislavskij ¢he da Mejerchol’d nella
fase finale delle loro ricerche. Pur battendosi per la ripresa di una
«scienza della recitaziones, e per il recupero cosciente della tradizione
tecnica che aveva visto spontaneamente in azione nei grandi interpreti
dei teatri di fine Ottocento, Volkonskij riteneva fosse quanto mai inuti-
le per I'attore perdersi in quelle discussioni, quando la sua stessa natura
gli imponeva I'una e I'altra cosa: tecnica e sentimento, mestiere e pas-
sione. Volkonskij, da buon practicien, era attratto piti dalle posizioni
sincretiche e concilianti degli uomini di scena settecenteschi, che dagli
oziosi estremismi dei philosophes®. La questione del binomio di senti-
mento e/o mestiere dell'attore aveva messo in luce un paradosso onto-
logico del teatro; Diderot aveva dato il senso della natura «doppia» del-

I'arte scenica.

2. Verso una «scienza» della recitazione

Volkonskij influenzd fortemente il fenomeno della cosiddetta
«riscoperta del corpo» nel teatro russo a cavallo fra XTX e XX seco-
lo. Avvalendosi delle teorie settecentesche sull’attore”, del sistema

% Cfr. Nikolaj Negorev, Celovek na scene (L'uomo sulla scena), in Teatr i Is-
Lusstvo, n. 48, 1911, pp. 931-933.

4 Per una panotamica critica dei trattati sulPattore nel XVIII sari utile riferir-
si a Franco Ruffini, Spessore alla storia: probleni degli attori e problematica sull attore
nel Settecento, in Quaderni di Teatro, n.11/1 [ tearro dell llluminisnio, 1981, pp. 73-89
e a Ferdinando Taviani, Da Dorat a Diderot, da Diderat @ Dorat: un’indagine sulla
questione dell attore el Settecento, ihiden, pp. 90-106.

3 Tra i riferimenti settecenteschi preferiti di Volkonskij troviamo le Ideen zu
einer Mimik, 2 voll., Berlino 1785-1786 di Jacob Johann Engel, di cui il curatore
svizzero dell'edizione del 1979 sostiene «qu'il devance de cent ant le systéme stani-
slavskien» (Martine de Rougemont, Introduction, in Ibidens). Citiamo dall’edizione
in lingua francese: Idées sur le geste et Paction thédtrale, Jansen et Comp., Paris
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di Delsarte ¢ dell’euritmica di Jaques-Dalcroze, egli effettud una sin-
tesi originale, ricavando una personale idea della natura primigenia
del linguaggio corporeo e dell’energia espressivo-comunicativa che
caratterizzano gesto e parola, applicandola in esercizi di ritmica fisi-

1788, riedita in Svizzera, in copia anastatica per la Gex Slatkine, a Ginevra nel 1979.
La curatrice, Martine de Rougemont, nella sua Infroduction definisce il testo di Engel
una «semiologia del gesto teatrale». Secondo la curatrice le Ideen costituiscono «le
premier systéme historique du jeu de l'acteur». Si trattava di una sorta di lessico di ge-
sti, ognuno dei quali corrisponde, secondo I'autore, a un certo stato psicologico dell'in-
dividuo, e classificati in quattro gruppi fondamentali: 1)gesti pittoreschi; 2) gesti
espressivi; 3) gestl imitativi; 4) gesti fisiologici. Lo seritto di Engel costituiva l'esito na-
turale della ricerca di un sistema di wrascrizione dells declamazione e della mimica ini-
ziata all'alba dello stesso secolo. Engel st ispirava sostanzialmente all’ Hamburgische
Dramaturgte, Brema 1767-1769. In italiano: Drarumaturgia d’Aniburge, Roma, Bulzoni,
1975 di Gotthold Lessing, in cul questi dichiarava di voler rifondare 'antica arte del-
Pattore che la sua epoca aveva smarrito; lo stesso principe nel ditarlo sottolineava come
Lessing (nel I volume della sun Thetralische Bebliothek, 4 fascicoli, 1754-1758, Volkon-
skij fa riferimento alle pp. 209-266 dell'edizione tedesca) avesse espresso in pili punti
dei suoi scritti il desiderio di scrivere presto un libro sull’eloquenza del gesto. Con le
sue fdeen Engel intendeva dungue realizzare I'opera rimasta incompiuta per la soprav-
venuta morte del drammaturgo tedesco; a tale scopo annotd con solerzia i gest comu-
nicativi di popolazioni differenti, formando una sorta di prontuario di cinesica da cui
estrarre gli assiomi naturali di una teoria dell’arte gestuale (cfr. Engel, Op. Ciz., p. 33).
Autraverso Engel, Volkonskij ricordava all’attore quanto fosse necessario per la sua
arte osservare In gestualitd naturale, anche nelle sue manifestazioni pifi rare, senza mai
perdere di vista lo scopo del gioco mimice e senza infrangere la convenzione teatrale
con un’imitazione troppo servile della natura stessa. Riferendosi all'autore tedésco
prendeva anche implicitamente le distanze dalla tradizione fisiognomica settecentesca
che, come sosteneva lo stesso Engel, si era limitata a dirigere le sue ricerche sui tratti
fissi e permanenti secondo i quali poter gindicare del carattere di un uomo, mentre il
gesto (del corpo e della voce) doveva essere considerato 2 teatro solo in una prospetti-
va dinamica, ['unica in grado di dare forma alla drammaturgia dello spettacolo. Pur
citando alcuni testi rac e importanti come Giovanni Bonifaccio, L'Arte de’ Cenni, Vi-
cenza 1616; Canonico Andrea de Jorio, La Mimica degli Antichi investigata nel gestive
Napoletano, Napoli 1832; Giovanni Battista della Porta, Della Fistonomia dell’Huomo,
Venetia 1644, aceanto ai quali poneva come «qualcosa a metd tra una crestomazia e un
libro det sogni» Comelio Gherardelli, Cefalogia, Bologna 1670, Volkonskij prendeva
le distanze dalla fisiognomica dicendo che «libri di tal gpenere non hanno alcun valore
per la nostra arte, Essi o trattano #| gesto come un tipo di segno comune e ben noto,
senza il beniché minimo tentativo di indicare delle regole per Ia sua produzione, o par-
lano delle peculiaritd naturali della postura nmana, soprattutto del viso, rientrando piit
nell'ambito della fisiognomica che della mimica. Per lo meno perd, va a loro vantaggio
di non aver mai raggiunto lo “scalpore” sollevato da Lavaters: Volkonskij, Vyrazitel-
‘uyf felovek, cit. nota *, p. 43, Engel si situava dunque nel cuore del dibattito aperto
da Rémond de Sainte-Albine con Le Conzédien nel 1747, di cui le Paradoxe sur le co-
médien di Diderot non era che un altro riflesso,
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ca e vocale che ebbero in Russia, come abbiamo detto, grande diffu-
sione. La ricerca sul corpo accomunava buona parte dei rinnovatori
dell’arte teatrale d’inizio secolo; Volkonskij in particolare conobbe e
apprezzd le idee di Gordon Craig e Adolphe Appia®, aderendo inti-
mamente alla poetica musicale di quest'ultimo, che vedeva nel corpo
umano il mezzo d’espressione essenziale della nostra cultura estetica.
Questa apertura al corpo, dapprima alla sua fisiologia e biologia, e
poi alla sua valenza etica, estetica e sociale, significd per Volkonskij
apertura al corpo della societd intera; in tal senso riteniamo egli anti-
cipi sostanzialmente le estetiche teatrali piti radicali degli anni rivolu-
zionari che avevano spinto all’estremo 'avvicinamento tra scena e
vita gia auspicata dalla generazione simbolista. Anche nella prospet-
tiva di Volkonslij il teatro assumeva i caratteri di una vera e propria

-

% Volkonskij conosceva bene Appia che aveva incontrato presso I'istituto di
Hellerau, € ne sostenne — tra i primi in Russia — le teorie. Se la scoperta di Dalcroze
fu determinante per {a messa a punto del proprio sistema pedagogico, quella di Ap-
pia fu invece illuminante per le sue concezioni scenografiche e registiche. Leg sceno-
grafie ideate da Appis per le opere wagneriane {Parsifal in particolare} parévano a
Volkonskij le pift adatte a dare rilievo al corpo dell’attore, e percid di gran lunga
preferibili a quelle di Bayreuth che gli sembravano prese «dans un journal illustrés
{(Volkonskij, Adolpke Appia, tr. fr. in Adolphe Appia, (Euvres complétes, Tome I,
Genéve, L'Age d'Homme, 1988, p. 288). Per il principe le scene di Appia «sont
I'explication immédiate des principes de Jagues-Dalcroze; ils découlent de sa con-
vinction que le corps humain doit aveir la premiére place dans ['art scénique. Du re-
ste, tout I'enseignement de Dalcroze vise & démontrer que nous avons jusqu'ici né-
gligé le corps humain comme moyen d’expression» (ibidem, pp. 286-289). Volkon-
sldj riteneva fossero maturi i tempi per sopprimere tutto il superfluo dalla messin-
scena, tutto cid che non aveva un rapporto immediato con I'uomo e che fino allora
era stato indicato per 'appunto con il termine «messinscena». Ma questo sarebbe
stato possibile solo se I'vomo, tramite il proprio potenziale espressivo, avesse preso
coscienza della centralita del suo ruolo nel movimento ideale dell'azione drammati-
ca (cfr. ibidem, p. 289), Volkenskij apprezzava e conosceva personalmente anche
I'altro straordinario riformatore della scena teatrale europea d'inizio secolo: Gordon
Craig; ne seguiva il lavoro sin dal 1906, era abbonato dal 1908 alla rivista da lui di-
retta, The Mask, e aveva avuto modo di vedere gli spettacoli del regista inglese nel
corso dei suoi numerosi viaggi in Europa, Durante un incontro al Teatro Ermitaz di
Mosca, il principe mostrd al grande attore-regista alcune foto dei disegni di Appia,
suscitando in lui il pifi grande entusiasmo e stupore. Craig, che all'epoca non cono-
sceva ancora Appia, trovd i suoi disegni quanto mai consoni alla propria concezione
riformatrice dello spazio scenico. Volkonskij prese spunto da quel casuale incontra
tra visioni estetiche tanto diverse, e allo stesso tempo comparabili, per scrivere sui
due registi-scenografi aleuni articoli che rappresentano a tutt'oggl i primi studi seri
usciti in Russia sui due grandi rinnovatori della scena europea: Adol’f Appia (Adol-
phe Appia) e Appia i Kreg (Appia e Craig), in ChudoZestvennye otkliki, cit., pp.
107-116 e 107-123.
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palingenesi in cui I’azione fisica doveva perdere i connotati della
pura rappresentazione per farsi tramite dell’'originaria universalita
della comunicazione umana. Il suo lavoro sulla plastica, la mimica e
la dizione sembrd la risposta alla richiesta di rinnovamento degli
operatori teatrali russi dell’epoca. '

La questione del rapporto fra parola e gesto, tra espressione fisi-
ca ed emozione si era imposta all’attenzione di registi e attori, dando
auovo impulso alla ricerca intrapresa da quanti cercavano in quegli
anni di definire i principi di una nuova «teatralitd» ¥ ricostruendo la
storia delle leggi espressive dell’atiore, occidentale € non.

Non a caso, le indagini condotte da Volkonskij erano coeve alle
prime fasi dello sviluppo del lavoro di Stanislavskij sulla vita interio-
re dell’attore, e a quelle di Mejerchol’d in Via Borodinskaja —, non-
ché alla sperimentazione dei diversi studi teatrali nad dal grembo del
Teatro d’Arte. L’accostamento del nobile principe ai maestri della
regia del Novecento ¢ inevitabile quando si indaghi sull’evoluzione
delle pratiche di movimento espressivo da lui introdotte e che prean-
nunciarono il fiorire straordinario della pedagogia teatrale degli anni
Venti. L’accostamento di Volkonskij ad alcuni maestri della regia
come Mejerchol'd e Stanislavskij tuttavia non pud che giocarsi sul
piano del particolare tipo di training che, sebbene di sostegno a poe-
tiche diverse, e affiancato ad altre pratiche nuove o gid in uso {ginna-
stica svedese, danza di carattere, boxe, scherma...}, fu adottato diffu-
samente dai laboratori e dalle scuole per attori in quegli anni; questo
perché, lo ricordiamo, Volkonskij, pur essendosi cimentato, senza

¥ 11 concetto e il termine featral’nost’ (teatraliti) deve la propria fortuna, a
partire dai primi anni del secolo, a Nikolaj Evreinov che ne parlava come di un istin-
to «preesteticor dell’'uomo, una spinta istintiva «alla teasfigurazione arbitraria, forse
estetica e forse no», «L’arte teatrale & di carattere preestetico e non estetico — spie-
gava — gid per il fatto che la trasformazione, quale & in sostanza l'arte teatrale, & piil
primitiva e pitt accessibile della formazione quale in sostanza & ['arte estetica», cfr.
N. Evreinov, Teatr kak takovos (Il teatro come tale), Sovremennoe Iskusstvo, San
Pietroburge 1912 {tr. italiana di Francesca Pignatelli, Tesi di Laurea in Lingue e
Lettereature Straniere, Universitd degli Studi di L' Aquila, facolia di Magistero, a.a.
1993-1994, relatore prof.ssa Anna Tellini, pp. 159-162). Negli anni dal 1913 al 1923,
la teatralitd in Russia & la parola chiave della modernitd. Paradossalmente, ['ossessio-
ne per il futuro si accompagnava a un desiderio diffuso di riscoprire le radici della
nostra civilty teatrale. Sull’ argomento si veda ancora 'articolo di Evreinov, Apologia
della teatralitd del 1909 e cfr. Gérard Abensour, Aetualité d’Evreinov, Introduzione a
AA. VV. Nicolas Evreinov: ['apétre russe de la thédtralité, in Revue des Etudes slaves,
t. 111, fasc. 1, Paris, Institut d'Erudes Slaves, 1981.
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grosso successo, con la regia®®, era essenzialmente un pedagogo e
non un artista, :

Entrando nel merito delle sue teorie si scopre un punto di vista
condiviso da altri teorici del teatro suoi contemporanei: la necessitd
prioritaria di riunire «scuola e tradizione» al fine di rifondare «scien-
tificamente» l'arte dell’attore. Questo & forse il nodo piti complesso
dell’atteggiamento assunto in quegli anni non solo da Volkonskij, ma
da quanti tentarono di staccarsi dai cliché obsoleti dei teatri tradizio-
nali pur volendone recuperare la tradizione dell’attore. Volkonskij
perd, contrariamente a quanto fecero Mejerchol’d o Nikolaj Evrei-
nov, non si volse alla riscoperta della tradizione dei teatri orientali né
del teatro medievale (che pure non sottovalutava), quanto al recupe-
ro di quella linea di sviluppo occidentale che dal teatro greco e dagli
studi latini di oratoria porta al classicismo francese del XVIII secolo
e al neoclassicismo di Appia. Il suo contributo maggiore consiste nel-
Paver evidenziato la continuita di una tradizione scenica occidentale
dell’attore, e averne fortemente auspicato il recupero nella pratica
pedagogica sua contemporanea. [l principe esortava gli attori a stu-
diare la grande tradizione classica, ammonendoli per® a non confon-
dere il «classicismo del gesto teatrale» con qualcosa di ampolloso,
tronfio, esagerato. Il concetto di «gesto classico» Volkonskij 'aveva
preso da Delsarte, e consisteva sostanzialmente nel «massimo di
espressiviti nella piena bellezzay, le due sole condizioni in grado di
garantire il pieno rispetto delle leggi fondamentali della natura uma-
na. Queste «leggi» della natura umana, a suo parere, sarebbero state
emanazioni in scala ridotta di un’unica «essenza normativay (zakono-
datel'naja susénost’) comune alla specie, che Volkonskij poneva alla
base dell’espressivitd gestuale dell’attore e dell'uomo; «solo il grado
di manifestazione [di tale essenza] distingue ¢id che muove 'uomo,
da cid che gli indica la via verso il regno celeste»?*. Come prima cosa
Volkonskij poneva dunque la lezione della stessa natura: «Seguite le

® 11 6 gennaio del 1915 Volkonskij presentd al teatro Marinski] la sua E»rima e
unica regia; si trattava di unp pantomima sul tema della guerra, definita dai eritici
«azione allegoricas, intitolata 1914. Era il primo tentativo russo di dare un’applica-
zione originale ai principi di Jaques-Dalcroze nell'nmbito di una rappresentazione
scenica su ampia scala, Lo spettacolo tuttavia presentava mold punti deboli, da attri-
buire soprattutto al fatto che i ballerini del teatro Marinskij, con cui Volkonskij fu
costretto a favorare, non avevano un’adeguata preparazione ritmica. Cfr. Andrej Le-
vinson, 1914 - Alegorideskoe dejstvie kujazja S. M. Volkonskogo (1914 - Un’azione al-
legorica del principe 8. M. Volkonsldj), in Apoflon, n. 1, 1915, p. 24.

¥ Volkonskij, Vyrazitel'nyf celovek, cit., p. 47.
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indicazioni della natura. Sia il movimento del corpo che I'elocuzione
per essere corrett ed espressivi devono attenersi alle indicazioni che
ci da la natura stessa. Ahimé, 'educazicne artistica odierna si attiene
a quello che volete, tranne che a questo. O non presta affatto atten-
zione alla bellezza del movimento e alla bellezza della declamazione,
lasciando in tal modo la natura in uno stato di incompiutezza, oppu-
re insegna procedimenti che non migliorano affatto la natura, ma ad-
dirittura la violentano: tale & la nostra declamazione odierna, tale la
plastica di un comune coreografo.

Nelle scuole si insegnano ai giovani attori le “danze”, le “manie-
re”, la “grazia” e tante altre cose che nella vita non esistono. A che
serve tutto questo inganno, quando sono cosi meravigliosi la sempli-
ce camminata, il salto, la corsa. Ecco cosa bisogna studiare, cio che
esiste in natura, e non quello che in natura non c'¢ [...] Quanto fa
male guardare tutte quelle signorine che studiano le cosiddette “dan-

ze greche”, la “plastica orientale” e cosi via! Non sanno camminare,
non sanno sedersi, e danno la mano in un modo, che non solo non

sembra una stretta di mano, ma non sapresti dire se sia la mano di un
essere vivente o una cosa molliccia» ¥,

Gli interpreti ottocenteschi, 2 suo parere, detenevano «natural-
mente» la tecnica tradizionale, ma non erano in grado di trasmetterla
nell’ambito di una scuola; questi percepivano i drammi di Shake-
speare, Schiller o Hugo come parte integrante del repertorio in cor-
so, rapportandosi all’ereditd teatrale come a qualcosa di assoluta-
mente sincrono ai testi contemporanei, come a un tutt'uno indissolu-
bile: il cosiddetto repertorio appunto, nel quale 'attore professioni-
sta doveva orientarsi in piena libertd®!, Per lo pill non possedevano
un sistema cosciente di regole canonizzate da cui partire, e prendeva-
no spunto solitamente dal testo e dalla tradizione della sua interpre-
tazione scenica affidandosi, naturalmente, al proprio intuito perso-
nale. Era spesso mancato loro il momento pedagogico e, in assenza
di una trasmissione delle tecniche, le scene imperiali si erano pro-
gressivamente svuotate di bravi attori; restavano solo i grandi inter-
preti. Tuttavia, fu proprio grazie all’osservazione del lavoro di grandi
attori come Ernesto Rossi, Tommaso Salvini, Eleonora Duse, Sarah

Bernhardt, Marija Ermolova, Konstantin Varlamov, Vladimir Davy-

¥ Volkonskij, Ob aktere (Dell’atrore), cit., p. 192.

# Cfr. B. Zingerman, Klassika i sovetskaja redissura 20-ch godov (T classici e I .

regia sovietica degli anni Venti), in Teatr, n. 8, 1980, p. 78.
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dov, Aleksandr Lenskij*, che Volkonskij comprese I'importanza
della tecnica e cercd di sistematizzarla per gli allievi-attori, affinché
potessero assimilarla e farne tesoro nel loro mestiere, indipendente-

.mente dal «talento» personale.

D’altro canto, la contraddizione imposta dai modi espressivi del
nuovo dramma® aveva gid chiesto da tempo all’attore una maggiore
duttilita, un’accresciuta attitudine a spaziare nel variegato repertorio
delle opere, sia classiche che contemporanee. Ora perd, persino il
vecchio principio del perezivanie® (la reviviscenza), che si era impo-
sto con tecniche rinnovate con la nascita del Teatro d’Arte, si andava
progressivamente svuctando di ogni autentico pathos. Questo portd
negli anni Dieci a una generale reazione contro questo sistema d’ap-
proccio al ruolo, entrato in crisi persino presso il teatro di Stanislav-
skij, che pure ne aveva radicalmente trasformato la sostanza*.

Dal canto suo, Volkonskij aveva attaccato la reviviscenza e il nu-

2 Marija Nikolaevna Ermolova (1853-1928) fu una delle pitt grandi attrici di
prosa del Teatro Malyj di Mosca, dove debuttd nel 1871. In epoca sovietica fu insi-
gnita dei pift grandi riconoscimenti ufficiali: Artista del Popolo (1920) e Eroina del
Lavoro (1924). Aleksandr Pavlovit Lenskij (1847-1908), anch'egli attore di grande
talento del Malyj, contribui sensibilmente allo sviluppo del realismo sulle scene dei
Teatri Imperiali. Aleksandr Ivanoviz JuZin (1857-1927) sulle scene del Malyj dal
1882, ne diventd direttore nel 1905,

3 Sul concetto di «nuovo drammas in riferimento al teatro £echoviano e post-
techoviano rimandiamo a Tamartenko, La drannunaturgia e il teatro all'inivio del se-
colo, in Storia della letteratura russa, Tomo /I Novecento, vol. 1/Dal Decadenti-
smo all'avanguardia, Torino, Einaudi, 1987, pp. 389-440.

H Syl significato di pereZivanie in Stanislavskij, e in genere per il teatro russo
cfr. Fabio Mollica, Di Stanislavskii e del significato di pereZivanie, in Teatro e Storia,
n. 2, ottobre 1991, pp. 225-255.

¥ Lo stesso Stanislavskij era cosciente di essersi ormai arenato nel principio
dell'immedesimazione e della reviviscenza dell’attore finendo per suscitare critiche
ovungue, ma, come sempre, «riveld una risoluta tendenzn ad analizzare senza mise-
ricordia i propri error, a combattere i cliché e la routine» (Angelo Maria Ripellino,
1 truceo e Panima, Torino, Einaudi, 1974, p. 29). Nel 1903, infatti, nasce Pidea di
creare il primo Studio, per consentire la ricerca di una nuova tecnica del peredivanie
{indagata in seno al Teatro d’Arte sin dalla sua fondazione, nel 1898), e per mettersi
alla prova con nuovi repertori, Infatti, alle atmosfere techoviane del Teatro d’Arte
ern succeduto un periodo di psicologismo imperniato sulle opere di Leonid An-
dreev: La vita dell'nono, Anatemma, Ekaterina Ivanovna, Il pensiero, che spinsero la
sua ricerca in direzioni nuove. D'altronde, non si cesserd mai di ricordare come I'ar-
rivo di Gordon Craig al Teatro d'Arte — ufficialmente invitato dal suo fondatore per
I’allestimento dell’Asmfeto nel 1910 — indicasse di fatto una chiara volonta di rinno-
vamento da parte di Stanislavskij, a cui erano totalmente estranee sia la tendenza
anti-realista del grande regista inglese, che la sua teoria della supermarioneta.
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tro {la visceralitd) delle vecchie scuole per attori sin dal 1892%, spie-
gando come I'idea di un’empatia dell’attore col sentimento rappre-
sentato scaturisse solo dalla totale ignoranza delle convenzioni del-
P'arte attorica che egli, in quanto arte, riteneva fondata non sull’imi-
tazione, ma sulla creazione. ‘

Se ci mettessimo a spiegare 'impressione prodotta dalla recitazione del-
I'attore col fatto che egli rivive la passione del suo eroe, allora la sua attivita
creativa tion andrebbe oltre lo stadio di puro asservimento passivo nel qua-
le non c'& posto per la coscienza personale; pertanto, non ci sarebbe limite
al tradimento delle indispensabili Leggi dell’arte. Se nella vira di tutti i gior-
ni 'abnepazione trascina spesso con sé la fuoriuscita dai limiti, tanto pit
questo accade sulla scena, dove 'uomo intero, morale e fisico, & condiziona-
to dai limiti della convenzione scenica e da quelli del proprio ruclo®.

Come i partigiani del «teatro della convenzione»*®, Volkonskij
mise in discussione I'approccio psicologico al ruclo della scuola rea-
lista perché, a suo parere, aveva portato i grandi interpreti dei teatri
di prosa imperiali a un eccesso di individualismo espressivo e di pro-
tagonismo. Gli attori di fine secolo avevano abituato la critica a far
coincidere il mestiere dell’attore con il suo talento naturale, e questo,
a parere del principe, era quanto mai dannoso per la sopravvivenza
stessa delle arti sceniche. '

Per supplite alle carenze pedagogiche delle scuole imperiali d’ar-
te drammatica, Volkonskij si dedicé quindi alla definizione dei

principi-base di un nuovo programma formativo. L’attore drammati-

co avrebbe dovuto seguire un ciclo di studi equivalente a quanto pre-

visto per la formazione dei musicisti, dei cantanti d’opera o dei balle-
rini, impostato su un metodo d’allenamento ritmo-plastico. L'allievo
attore doveva anzitutto imparare a «lanciare, scagliare, tirare, rompe-
re, afferrare, schiacciare, trascinare, trasportare, attrarre, spingere, re-

3 Alla lettera le «viscere». Con questo termine la scuola della reviviscenza in-
dicava il presupposto indispensabile a ogni bravo attore per mettere a nudo i propri
sentimenti, In propria interna sensibilita. Cfr. Volkonskij, ChudoZestvennoe naslaZde-
nie i chudofestvennoe tworfestvo (11 godimento estetico e la creazione artistica), San
Pietroburgo 1892, p. 26.

T Ibidem.

38 La data di nascita del «teatro della convenzione» viene fatta di solito coinci-
dere con l'uscita del famoso articolo di Valerij Bejusov, Nenndngsa pravda (Una veri-
ta inutile), in Mir Iskusstva, n. 4, 1902. Le poetiche teatrali simboliste diedero un
duro colpo al realismo scenico, come si pud giudicare in Daniela Rizzi, op. cit.,
1988,
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spingere, abbassare, sollevare, calpestare, sbriciolare; [...] abbattere,
rovesciare, colpire, conficcare, svellere, orientare, arrestare, continua-
re, interrompere e cosi via», compiere ciog delle «azioni reali» che, at-
traverso un processo di assimilazione muscolare, avrebbero garantito
la verosimiglianza della rappresentazione: «Ecco in cosa consiste I'au-
tentica “reviviscenza”, che affonda le radici nella naturz e nelle possi-
bilita del corpo umano»®®. Anche la maestria elocutoria dell’attore
era per il principe anzitutto un’abilith muscolare, una questione di
movimento fisico da acquisire con I'allenamento quotidiano; il movi-
mento del corpo — ricordava il principe — & indissolubile da quello
della voce, pertanto quest'ultima sard subordinata alle leggi fisiche
del peso e della direzione, della forza e della debolezza, delle accele-
razioni e dei rallentamenti e dovra fondersi con il corpo in un’unica
azione dinamica*, -

Altrettanto sterili e oziose parevano al principe le polemiche tra
«realismo» e «convenzione» tanto dibattute sulla stampa specialisti-
ca degli anni Dieci: '

Ma davvero & cosi importante la diatriba sul realismo e la convenzione?
E davvero possibile al giorno d’oggi chiedersi quale dei due sia pif valido?
E mai ipotizzabile 'arte figurativa senza il materiale della vita reale, ed &
forse pensabile trasformare la vita vera in arte se non tramite la convenzio-
ne? E forse possibile chiedersi quale tra le due cose sia pitt importante per il
teatro, quando la sua architettura fisica stringe in una morsa qualsiasi realti,
quando la carne e il sangue dell'attore, per semplice legge di gravita, infran-
gono il pilt audace dei sogni, quando 'immaginazione piega le ali davanti
all'impotenza della sua realizzazione, mentre il buon senso sghignazza da-
vanti all’assurditd della convenzione? *!

Gli sembrava molto pilt urgente occuparsi della tecnica dell’atro-
re contemporaneo, sondandone la specificitd espressiva ripartendo
dal suo potenziale naturale. Il gesto e la voce rappresentavano ai suoi
occhi gli strumenti fondamentali dell’azione teatrale, eppure — la-

* Volkonskij, Ob aktere (Dell’sttore), in Idem, Otkliks teatra (Echi teatrali),
Pietroburgo, Sirius, 1914, p. 194..

® Volkonskij tratta dell'allenamento all’elocuzione (respirazione, declamazio-
ne, ritmo, pause, ecc.) nel suo fondamentale Vyrazitel'noe slovo (La parola espressi-
va}, cit.

4 Volkonskij, V zasitu akterskof technifi (In difesa di una tecniea dell’attore),
in Idem, Celovek na scene, cit., pp. 12-13.
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mentava Volkonskij —, erano proprio quelle le questioni piti neglette
del dibattito sul teatro*2.

Sin dai suoi primi scritti, Volkonskij attaccd duramente il dilet-
tantismo dilagante nella formazione degli attori e pretese dagli allievi
la piena padronanza del «materiale» fisico, un controllo totale ¢ co-
sciente della voce e del movimento, ma anche luciditd d’intento e
non abbandono sulla scena®. Questo soltanto, a suo parere, avrebbe
consentito loro di superare i due scogli della convenzione e del reali-
smo. Era pertanto della massima importanza fissare i minimi dettagli
di un ruolo in anticipo, fino a farli diventare abitudini inconsce in
grado di consentire all’attore di mantenersi lucido per compiere le
proprie scelte creative individuali.

3. L'ereditd di Delmrt_e

A chaque fonction spirituelle correspond une fonction du corps
A chacune des fonctions du corps, répond un acte spirituel.
Le corps, alphabet universel de 'encyclopédie divine.
Frangois Delsarte

L’esigenza di riformare la vecchia scuola tradizionale per attori
fece scorgere al principe nel compendium delsartiano e nella sua idea
di estetica applicata un valido strumento di classificazione, a uso peda-
gogico, dell’espressivitd umana e delle sue pratiche vocali e gestuali®.

2 Thidem, p. 11. :

5 Cfr. Volkonskij, Celovek i ritm {L'uomo e il ritmo), in Apollon, n. 6, 1911,
pp- 33-50 {poi confluito in Celovek 1a scene, cit. € Dudidente { nuzyka na scene (Mo-
vimento e musica sulla scena), Red’, 17 febbraio, n. 47, 1913, p. 3.

+ Esiste gid un certo numero di studi italiani sulla figura di Delsarte e il suo si-
gnificato per il teatro e la danza del Novecento, a cui si pud attingere per approfon-
dimenti sull'uso che se ne & fatto in Europa occidentale e negli USA. Per la Germa-
nia: Eugenia Casini-Ropa, F. Delvarte o glf tmprobabili tragitti df un insegnamento, in
Quadreni di Teatro, n. 23, febbraio 1984, pp. 7-17 e Idem, I{ corpo ritrovato, in Tea-
tro e Storfa, 0. 3, pp. 294-346, 1987, e ancora, Idem, La danza e lagitprop. I teatri
non-teatrali nella cultura tedesca del primio Novecenio, Bologna, Il Mulino, 1988; per
Francia e Stati Uniti rimandiamo a Elena Randi, I magistero perduto di Delsarte.
Dalla Parigi romantica alla Madern Dance, Padova, Esedra Editrice, 1996 e (a sua
cura) Francois Delsarte: le leggi del teatro, Roma, Bulzoni, 1993; Veronica Melis,

Francors Delsarte: frammenti da un insegnamento, in Teatro e Storia, 1997, pp. 37-66.

Si pud inoltre approfondire 'secoglienza di Delsarte nell'ambito teatrale negli USA
nell'importante articolo di E.T. Kirby, The Delsarte Method: 3 Frontiers of Actor
Training, in The Drama Review, n. 1, 1972, pp. 55-69, In francese si pud leggere tra
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D’altro canto, Delsarte sembrava consentire quell’avvicinamento tra fi-
siologia e arte gia al centro dell'interesse di numerosi periodici russi,
anche se aborrito dall’ala piti conservatrice della critica teatrale. Pro-
prio I'avvicinamento alla fisiologia perseguito da Delsarte, e la centrali-
't del gesto da lui sottolineata, ridestarono l'interesse del principe. Del-
sarte si era cimentato nello studio delle possibilita espressive del corpo
umano dopo aver frequentato le lezioni di canto del Conservatorio di
Parigi. Nei suoi taccuini racconta come la sua carriera di cantante fosse
stata stroncata sul nascere dall'imperizia dei maestri che gli fecero per-
dere la voce imponendogli un metodo di studio inadatto alle sue possi-
bilitd. Dalla consapevolezza di queste manchevolezze didattiche Del-
sarte fu spinto a tentare una definizione di leggi generali e di nuove
metodologie dell’espressione artistica. I gesti del tutto innaturali e arti-
ficiosi usati sulla scena lo convinsero a osservare i movimenti reali delle
persone in varie situazioni sociali ed emotive. Prima di dedicarsi alla
vera e propria elaborazione di una teoria organica, Delsarte accumuld
una massa enorme di dati, recandosi in vari luoghi pubblici per osser-
vare la gestualita ¢ le reazioni emotive di persone coinvolte in syariate
situazioni di vita quotidiana. Da questo studio nacquero le"prime
lezioni/conferenze, raccolte poi in un corso di estetica applicata, che
definirono 1 principi di base dell’espressivita di ogni forma d’arte. Non
& possibile disgiungere gli insegnamenti puramente tecnici dalla parte
pil strettamente filosofica e mistica delle sue teorie. Delsarte non fu
spronato ai suoi studi solo dal desiderio di riformare la recitazione; cid
che lo colpiva era il divario tra la parola, espressione dell’intimo, e il
gesto, falso e convenzionale. Desiderava recuperare 'uomo nella sua
completezza, sintonizzando parola e gesto, perché entrambi espressio-
ne dellinterioritd umana, nella profonda convinzione dell’esistenza di
un legame tra mondo intimo e manifestazioni esteriori. Inoltre, per
Delsarte il gesto «include elementi musicali, [¢] va considerato secon-
do il suo ritmo, la sua natura e la sua forma: il ritmo del gesto &
I’espressione delle sensazioni, la natura del gesto caratterizza il senti-
mento e la forma di questi movimenti caratterizza il pensiero» . Nel
gesto in movimento immaginato da Delsarte, il ritmo acquistava dun-
que particolare rilievo per la messa in forma delle sensazioni richieste

gli studi pitt recenti una bella antologia curata da Alain Porte, Frangois Delsarte, une
anthologie, Editions ipme, La Villette, Paris, 1992,

¥ Susanne Franco, Armonie del corpo, del gesto e del movimento. Infuenza del-
Pestetica applicata di Frangois Delsarte e del delsartismo nella pedagogia plastico-
musicale di Jagues-Dalcroze, in Biblioteca Teatrale, n, 37, aprile-giugno 1993, p. 18,
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dalla scena, e fu quest’ultimo uno degli aspetti che Volkonskij ritenne
pit utile allo sviluppoe dinamico dell'espressione gestuale.

Nel 1913 Volkonskij pubblicd L’uomo espressivo per le edizioni
della rivista Apollon, libro interamente incentrato sul sistema di Del-
sarte®®. Nella Prefazione dichiarava di non considerarlo una mera
esposizione del sistema del musicista-filosofo francese, ma un vero e
proprio manuale per 'attore basato su quel sistema, ricco di esercizi
da inserire immediatamente nelle scuole d’arte drammatica. Spiega-
va inoltre di aver perseguito tre fini fondamentali nell’impostazione
del libro, e in particolare «la chiarezza dell’esposizione teorica, la
praticitd nel suo utilizzo e la sinteticita. [...] 1l centro di gravita di
questo libro — insisteva Volkonskij — risiede nella sua parte prati-
ca»*, e derivava dalla convinzione profonda della necessita di una
tecnica per V'attore, che gli consentisse di incarnare i sentimenti e gli
stati d’animo richiesti dal ruolo,

Cosi Volkonskij apriva il volume sul sistema del pedagogo fran-
cese, ancora una volta ribadendo il proprio interesse per 'utilitd pe-
dagogica di una teoria dalla quale il teatro russo contemporaneo
avrebbe dovuto trarre alcuni principi fondamentali da porre alla
base della nuova antropologia dell’attore. Delle tesi delsartiane Vol-
konskij accoglieva soprattutto la centralitd dell’anthropos nella crea-
zione del proprio universo. Il corpo umano, per lui come per il musi-
cista francese, era allo stesso tempo punto d’irradiazione delle sue
manifestazioni e punto di rifrazione delle proprie percezioni; tra
questi due stati estremi esisteva perd un terzo punto, intermedio, ov-
vero 'equilibrio della quiete, la concentrazione del centro in se stes-
so. Su questo presupposto andava a innescarsi il principio ternario di
Delsarte, con la sua suddivisione dell’'uomo in tre sfere: vita, intellet-
to e sentimento, che il principe riprendera quasi alla lettera per ela-
borare il proprio sistema. A ognuna di esse Delsarte faceva corri-
spondere una modalitd espressiva (voce, discorso, corpo in movi-
mento), che aveva nel corpo il proprio luogo di concentrazione: 1'a-
zione vitale nelle estremitd (gambe, piedi, braccia, mani), I'azione
intellettiva nella testa, quella spirituale nel tronco*; «cosi si fondono

% 11 libro riprende quasi alla lettera Pimpostazione della prima monografia
uscita su Delsarte nel 1885: Geneviéve Stebbins, Delsarte Systenr of Expression, New
York, Edgar 8. Werner Publishing & Supply Co., 1885 (ci riferiamo alla 6* edizione
del 1902, rivista e ampliata dall’autrice),

T Volkonsli], Vyrazitel'ny/ éelovek, cit., p. 5.

¥ Cfr. Ibidem, p. 50.

RUSSIA ANNI DIECT 187

— parafrasava Volkonskij — nei tre centri del nostro organismo le tre
manifestazioni dell'uomo: quella fisica, quella intellettiva e quella
morale nelle loro relazioni con il mondo esterno, interiore e superio-
re» . 1l principio ternario delsartiano tuttavia perse in Volkonskij le
sue connotazioni metafisiche, e fu interpretato come una legge per-
cettiva universale dello spazio-tempo tridimensionale grazie alla qua-
le organizzare i movimenti del proprio corpo e percepire il mondo.
«Gli eredi di Delsarte nell’esporre il suo sistema amano incominciare
non solo dalla filosofia, ma persino dalla religione. Il principio trini-
tario, posto da lui alla base del sistema, si ritrova in tutte le epoche:
caldei, egizi, druidi, in tutte i trattati di filosofia da Pitagora a Swe-
denborg; in tutte le dottrine religiose, fino agli studi sulla Santissima
Trinitd. E vero che Delsarte stesso vedeva la forza e la giustezza del
suo sistema proprio nel fatto che era costruito su questo principio,
che pone alla base di tutto I'esistente. Ma poiché a noi interessa la
scienza dell’espressivitd umana, e ci interessa esclusivamente dal
punto di vista della manifestazione dell’interioritd umana nella sua
immagine esteriore, incomincerd non dalla religione, né dalla filoso-
fia, ma dall'uomo» ™.

I’insegnamento delsartiano era proposto da Volkonskij come
atto a offrire una legge universale dell’antropologia del gesto umano
espressivo. A fondamento del nuovo allenamento dell’attore avrebbe
dovuto porsi, a parere del principe, la riappropriazione dell’espressi-
vitd corporale nella sua interezza — senza trascurare né voce né pan-
tomima né mimica né ritmo —, attraverso il recupero di un fonda-
mento antropologico della gestualitd umana che consentisse di tro-
varne le leggi di funzionamento universali. L'idea di corpo unitaric
non era certo appannaggio del solo Delsarte, ma & attraverso la sua
mediazione teorica, innestata sulla pratica viva della ritmica dalcro-
ziana, che questo corpo unitario s’impose all’attenzione dell’estetica
russa delle arti sceniche.

Riferendosi al sistema messo a punto da Delsarte, Volkonskij in-
sisteva sul fondamento «scientifico» che lui vedeva alla base dell’e-
stetica del corpo umano e della sua espressivita concepite da Delsar-
te. L'idea di una «classificazione» dei sentimenti umani scandalizzd
quanti ritenevano che 'espressivitd dell’attore dovesse scaturire solo
dagli insondabili abissi dell’anima, ma venne difesa da Volkonslkij
che ricordava ai suoi potenziali avversari come in Delsarte «non si

# Ibidem, pp. 50-31.
N Ihidem, p. 49.
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parla di sentimenti, ma solo dei segni esteriori del sentimento, quelli
percepiti dalla vista e dall’'udito, ed & nostro compito classificarli se
possono servire come materiale dell’arte teatrale» ™, Nel pensiero di
Delsarte Volkonskij vide la possibilitd di passare da un livello metafi-
sico a uno semiotico nell’interpretazione delle arti sceniche, portan-
do P'estetica teatrale definitivamente fuori dalle secche di un obsole-
to romanticismo: «La semiotica ci dice che a un certo segno corri-
sponde una certa passione, 'estetica invece ci dice che a tale passio-
ne corrisponde tale segno» *2,

A parere di Volkonskij, la semiotica delsartiana del gesto poteva

essere utile al teatro come tipo particolare di semiografia musicale,

perché non era altro che un’osservazione immediata della vita, da cui
I'attore poteva derivare delle regole per la riproduzione della vita
stessa, fissandone convenzionalmente la forma esterna. All’alba del
XX secolo il teatro aveva proprio bisogno, secondo il principe, di
trovare nuovi mezzi per fissare il gesto scenico; ossessione, quest’ul-
tima, ricorrente presso tutti i padri della regia, che proprio in quegli
anni stavano tentando di dare una forma alla partitura scenica. Non
a caso, l'interpretazione degli allievi francesi che Volkonskij reputava
pit aderente ai principi delsartiani era quella di Alfred Giraudet®,
che ne aveva appunto interpretato I'insegnamento come tentativo di
«notazione del gesto»™. In questa chiave va letto, d’altronde, l'inci-
piente interesse del principe per il cinematografo in quanto utile
strumento di registrazione del gesto, di cui servirsi nell’insegnamen-
to e nella ricerca™. Volkonskij inoltre collzbord con la Scuola Statale
di Cinema dal 1919 al 1920, introducendovi I'insegnamento delsar-
tiano che fini per fare da base al sistema di allenamento del naturscik
(il modello) messo a punto da Lev Kule§ov ™.

A Ibidem, p. 8.

32 Thidem, p. 67.

» Alfred Giraudet, Mimigue, physionomie et gestes d’aprés le systéme de Fran-
cois Delsarte, Paris, ancienne maison Quentin, Librairies Imprimerfes Réunies,
1895, che Alain Porte definisce «une tentative trés scrupuleuse de donner une image
pratique et fidéle de I'enseignement de Delsarten: Bibliographie Commentée n Fran-
cois Delsarte, une anthologie, cit., p. 280,

™ Volkonskij segnalava altri studi intorno a questa questione: Feuillée, Coréo-
graphie, 1606; Austin, Chirononia, 1806. In Russia si deve invece a V. L. Stepanov
{attore dei Teatri Imperiali di Pietroburgo) una Tavela dei segni per In braserizione
def movimentt del corpo wmano del 1892 (uscita anche in francese},

5 Cfr. Volkonskij, O kinematografe (11 cinematografo), in Idem, O#kliks teatra,
cit., pp. 179-188.

% Clr. Lev Kulesov, Stat’s, issledovaniza, vystupleniia (Articoli, studi, interven-
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Gli studi su Delsarte esistenti in altri paesi europei ed ‘extra-
europei avevano portato a un progressivo impoverimento del sistema,
se non al totale capovolgimento degli stessi principi base, trasforman-
dolo in una pura e semplice «ginnastica esteticas con I'aggiunta di

' «danze libere» di vago sapore duncaniano ™. «Il “delsartismo” in Ame-

rica e in Germania & giunto, attraverso 'estetica, all'igiene: “riforma
dell’abito” e bagni di sole. [...] Ma davvero & questa la fine che doveva
fare un sistema da usare nei conservatori e nelle scucle d’arte dramma-
tica?»”®, Volkonsldj sferrava cosi un attacco a quel certo filone irrazio-
nalista a cui il sistema delsartiano dovette la propria fortuna in Ameri-
ca tra il 1880 e il 1900%. Da alcuni frainteso e mal conosciuto, il del-
sartismo aveva dato vita a una diffusa ricerca di «spontaneita» e di
«emotivitd» che spesso sconfinava nel puro vezzo esoterizzante . Vol-
konskij si dichiarava invece pit affine alla posizione scientista di Del-
sarte, lontana dagli eccessi spontaneisti dell'interpretazione americana.
Pur senza ricondurlo nel territorio detestato del positivismo, aborrito
da Delsarte «in quanto forma di pensiero “théomague”» ', Volkonskij
apprezzava l'intenzione di «oggettivitd» dichiarata dal pensatore fran-
cese, che sola poteva consentire I'estensione del sistema a un usd peda-
gogico. Nel suo percorso di comprensione delle nuove estetiche teatra-
li Delsarte segnava per il principe russo uno spartiacque tra I'idea di
imttazione (podraianie) ¢ quella di riproduzione (vosproizvedenie); il
corpo dellattore assumeva nella sua ipotesi un potere rifondante,
cosmogonico .

ti), Sobranie socinenij v trech tomach (Opere scelte in tre volumi), vol. I/ Teoriia, kri-
tika, pedagogrka (Teoria, critica, pedagogia), Mosca, Ed. Iskusstvo, 1987, pp-79e
432 (nota}: cfr. cap. III,

7 Ctr. Vokonskij, Vyrazitel'nyj, cit., p. 20, :

* Ibidem. Volkonsldj aveva incontrato la figlia di Delsarte, Mlle. Geraldy, nel
1912, a Parigi e questa gli aveva espresso ln propria amarezza per la fine che aveva
fatto il sistema del padre: «Cosa hanno fatto del sistema del mio povero padre! Pen-
si, in America hanno lanciato persino i corsetti-Delsarte! I, cit. in Ihidens.

* Cfr. Eugenia Casini-Ropa, Nota su Frangois Delsarte, in Idem, La danza e la-
gitprop, cit., pp. 107-122 e Idem, Frangois Delsarte: o gli improbabili, cit., p. 7.

% Che in particolare rintraccia nell'interpretazione della danza di Isadora
Duncan. Cfr. Volkonskij, Novy/ Balet, in AA. VV., Ajsedora - Gastroli v Rossf (Isa-
dora - Le tournées in Russia), Mosca, [zd, ART, 1992, pp. 170-173.

“ Cfr. Umberto Artioli, Contro Farbitrio del significante, in Frangois Delsarte:
le legpi del teatro, cit., p. 16,

8 «Fondando I'espressivita dell’arte sulle lepgi della narura naturalmente deri-
va I'elaborazione e I'educazione dell’organo naturale dell’espressivita: il corpo urma-
no. [...] Parlando dei procedimenti di pedagogia artistica, I'autore si contrappone
all’insegnamento fondato sull'imitazione e invoca un approccio fondato sulla ripro-
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11 ritorno al corpo dell’attore come unico strumento d’incarna-
zione dell’arte non doveva perd essere interpretato come puro «ma-

terialismon:

11 rispetto per il materiale dell’arte & forse da considerare materialismo?

E senza materiale dov'é I'idea? No, il ritorna all'uvomo significa ritorno a.

quella sfera misteriosa in cui s’incontrano, si teccano e si fondono corpo e
spirito, cit che esprime con cid che & esprimibile. Si tratta del nucleo vitale
fonte dell'arte. Non si tratta forse qui dell’archetipo della fusione di cié che
& piti intellettivo con cid che & pit fisico?

L’uomo in scena immaginato da Volkonskij doveva essere anzi-
tutto strumento plastico perfetto destinato a rifondare, incarnando-
la, la meravigliosa grammatica di una musica gia scritta nella natura.
La distinzione tra «Vita» e «Natura» era fondamentale nel pensiero
di Volkonskij, non meno che nel dibattito sul realismo innescato dal
teatro di Stanislavkij e riacceso dall’apparizione di Mejerchol’d sulle
scene imperiali. La vita per Volkonskij era infinitamente meno ricca
della natura, di cui gli attori, a suo parere, coglievano solo piccole
manifestazioni del suo enorme potenziale. L'attore, prendendo co-
scienza della misura dello sviluppo delle proprie capacita, poteva ali-
mentare le forme della propria espressivitd non solo attraverso il ri-
spetto delle povere norme della realtd quotidiana, ma anche rifug-
gendo da esse, lungo il percorso delle possibilita virtuali, ancora ine-
sistenti.

Delsarte, certo, non era stato il primo a occuparsi di cinesica in
relazione alle arti sceniche; Volkonskij infatti ricordava come i tratta-
tisti di oratoria dell’antichita e del Rinascimento italiano ®, nonché la
manualistica settecentesca sull’attore, costituissero una tradizione di

duzioney: Volkonskij, Russkif Del’sartianec (Un delsartiano russo), in Idem, Otkliki
featra, cit., p. 35.

8 Cfv, Vokonsldj, Vyrazitel'nyj, cit., p. 20.

# Volkonskij spiegava che sempre, in tutti i tempi si & riconosciuta {'importan-
za della forza espressiva del movimento corporale, ma I'antica tradizione sembrava
ormai persa, e tutto quello che era stato scritto a tale proposito aveva il carattere di
osservazioni asistematiche e, dal punto di vista dell'utilita, non aveva neppure il va-
lore di un vocabolario. Tra i testi fondamentali di oratoria antica, naturalmente, ci-
tava: Quintiliano, De Institutione Qratoria, Lib, I, Cap. XTI, a partire dal quale il
gesuita bretone Cresollivs in Vacaziones Autrmales, Paris 1620, aveva tentato di -
costrutiee la perduta eradizione dell’arte oratoris degli antichi. Un altro testo interes-
sante & quello di un altro gesuita: Joannes Lucas S. ., Actio Oratoris, sen de Gestu et
Voce, Paris, Libri duo, 1749.
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studi sul gesto irrinunciabile, gid ampiamente orientata in quella di-
rezione. Tuttavia, per lui Delsarte era stato comunque il primo ad
aver preso in considerazione, come parte centrale del suo sistema sul
movimento espressivo, Uenchainement du mouvement®, ciot la pro-
spettiva dinamica della successione gestuale e fion la sua semplice
suddivisione in «pose». In tal senso, Volkonskij sottraeva definitiva-
mente la topografia del corpo immaginata da Delsarte all’ambito re-
strittivo della fisiognomica, giungendo a conclusioni in piena linea
con gli studi pilt recenti sull’argomento. Nella sua monografia sul pe-
dagogo francese Elena Randi sottolinea che inizialmente si pensava a
Delsarte come a un proselite di Lavater, assertore della possibilita di
dedurre precisi aspetti della psicologia dell'individuo in base alla
configurazione di un dato organo. Ma il dar credito alla fisiognomica
equivarrebbe ad affermare che la struttura anatomica dell'individuo,
statica per definizione, sia indice di un determinato carattere, Secon-
do tale principio I'attore dovrebbe circoscrivere le sue possibilita in-
terpretative e limitarsi a dare forma a personaggi dotati di una parti-
tura psicologica simile alla propria, rendendo inutile la stessa tecnica
attorica propugnata da Delsarte.

La topografia delsartiana del corpo non trova quindi impiego in ambito
fisiognomico. E adoperata, invece, nel campo della mimica. Nel caso speci-
fico del teatro, la geografia anatomica consente di definire la partitura ge-
stuale del personaggio nella sua duplice conformazione: da un lato, le sezio-
ni dinamiche — gesti propriamente detti — dall’altro le sezioni statiche, o
posizioni %,

Ma se Delsarte aveva posto 'accento soprattutto su aspetti ge-
stuali da lui ritenuti importanti perché «espressivi», cioé segni di un
impulso psicologico-emotivo scatenante, per Volkonskij invece il
corpo dell’attore era uno strumento cinetico che poteva funzionare
anche a prescindere da ogni pulsione affettiva. Ricordando le parole
di Goethe, il principe amava ripetere che oltre al «sentimento» ogni
arte era costituita anche da un’abilitd «meccanica» ¥, che andava pe-
0 messa in relazione armonica con la natura umana e non in con-
traddizione con essa. ‘

Volkonskij rammentava ai destinatari del manuale, gli attori, che
I'esecuzione pratica degli esercizi descritti nel libro da sola non ba-

8 Volkonskij, Vyrezitel'uyj, cit., p. 43.
& Elena Randi, Op. Cit., pp. 164-166.
& Volkonskij, Vyrazitel nyf, cit., p. 167.

———
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stava, e che occorreva acquisire la piena padronanza della tecnica,
interiorizzarla completamente come il musicista interiorizza la tecmi.
ca del proprio strumento,

Cid che acquisite durante Pesercizio non trasparird immediatamente
nell'esecuzione: per lungo tempo si avvertira uno scarto tra cid che si & per-
cepito con Pintelletto e cid che si & eseguito sotto 'influsso dei sentiment;
ma poco alla volta, grazie al lavoro e alla costanza, quella distanza si accor-
cerd, la differenza tra imposizione ed esecuzione si andr sempre piil re-
stringendo. Si manifesteranno due forze convergenti: da un lato la precisio-
ne dell'esecuzione senza il sentimento (Pesercizio) e dall’altro il sentimento
senza la precisione ('esecuzione). Poco alla volta si realizzerd la loro piena
confluenza: la precisione penetrera nella carne e nel sangue, diventera una
seconda natura e, in modo appena percettibile, vi metterete coscientemente
a rispettare la legge nell’arte con quella stessa naturalezza con cui vi sotto-
mettete a essa nella vita ®,

Dal modello delsartiano Volkonskij derivava anche la convinzio--
ne di quanto fosse irrinunciabile per attore la trasmissione diretta
del sapere teatrale, vale a dire la capacita dell'insegnante di mostrare
all’attore I'azione da compiere, mettendolo in condizione di ripro-
durre ci6 che aveva visto®. Quest'ultimo era un tema che stava mol-
to a cuore agli Studija del MChAT, che vedevano nel pokaz (dimo-
strazione pratica) un momento fondamentale del lavoro del regista
con gli attori. Volkonskij insisteva molto, nella breve biografia intro-
duttiva al suo manuale su Delsarte, sulla dimensione prettamente
orale dell'insegnamento™ del pedagogo francese, riconoscendo che

& Ibidem, pp. 9-10, -~

& Thidem, pp. 44-45,

™ Cfr. Ibidem, p. 18. Anche Elena Randi sottolinea I'importanza della dimen-
sione orale dell'insegnamento di Delsarte. «I pensiero di Delsarte si diffonde [...]
per via orale. La quantita di corsi da lui tenuti e di formule differenziate di lezioni
testimoniano 'attenzione data dall’Autore alla pedagogia, intesa come scienza che
richiede un contatto diretto, non mediato dalla scrittura, tra docente e allievo. Oral-
mente, il pensiero di Delsarte continueri a diffondersi anche dopo la sua morte per
diversi decenni, sia pure con tutti i fraintendimenti, le omissioni e le aggiunte del
caso» {Randi, op. cit., p. 55). A parte una conferenza dal titolo Les sources de 'Art,
tenuta nel 1865 davanti alla Societd Filotecnica e pubblicata negli Awwnali della stessa
nel 1866, non & mai stato stampato nulla di Delsarte, nemmeno postumo. Cotne sot-
tolinea Alain Porte nella sua Introdnction a Francois Delsarte, nne anthologie, cit., p.
XVII, questa diffidenza nei confronti della scrittura non ha nulla del «pudore del-
I'oracolo», ma si rivela centrale nella concezione delsartiana dell'vame al centro

dell’arte.
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s
«raramente la fama di un artista ha avuto un carattere pit “aristocra-
. - L '3y _
tico” nel senso autentico, greco, del termine, “per poc}}l ». Purtrol‘.?
po —lamentava Volkonskij — «la sua fama non ha fatto in tempo a di-

1
ventare “popolare”» !,

Nell’allenamento bioritmico dell’attore messo 4 punto da Vol-
konslkij s'innestarono dunque quelle stesse radici delsartiane che tan-
to avrebbero influenzato successivamente la Modern Dance america-
na, e che, ritornate in Europa, avrebbero ispirato alcm:le prat.lch‘e
sceniche del primo e del secondo dopoggerra’m. Tuttavia, lla biori-
tmica non persegui la linea mistico-esoterica di certa tradizione de_l-'
sartiana americana, con i suoi eccessi irrazm.nahstl che parvero ai
suoi praticanti russi di nessuna utilita pei:iagog.lca. L

Non ¢ tanto sul versante dell’occultismo lrrazmnahst:; che oc-
corre guardare pensando alla interpretazione russa .dl Deliarte,
quanto su quello della filosofia russa della Natl.lra, cl'le vide nell'inse-
gnamento di Delsarte un'ipotesi interessante d1‘ studlg sul gesto. Del-
sarte entrd nella bioritmica anzitutto per i suoi studi sul gesto, sulla
respirazione e sul canto, ma vi entro, come vec}remo, Etret'g.amente
unito alla ritmica dalcroziana. Volkonskij infatti guardd a Delsarte

attraverso la mediazione della pratica dalcroziana, facendo converge- -

re i due insegnamenti in una stessa linea estetica.

Che l’estetica applicata di Delsarte prefiguri la ginnastica ritmica & pa;z
re diffuso, ma Jaques-Dalcroze ha conosciuto e unh:zzato. le_ teorie
musicista-pedagogo francese, attraverso i testi di due dei suoi allievi, Alfred

Giraudet e Angélique Arnaud ™.

Lo stesso Volkonskij era a conoscenza delle fonti attraverso .le
quali l'insegnamento delsartiano era giunto fino al creatore della rit-

mica;

e ij, Vyrazitel'nyj, cit., p.18. . i

= %ﬂl gov?lili{;]rr:rigtirsill'ingfl::nza clljl Delsarte sulla danza e il teatro ameticano ti-
mandiamo qui all'articolo di E. T. Kirby, The Delsarte Me‘tbod, cit., in cui | aé:tore
identifica il sistema di Delsarte come l’misp:(wrg 5(:!)&1 modernismo e dell'arte moderna

i i & sviluppata nel nostro secolo (p. 55). )

o g?m\?osﬁczszllcljjpsimbra ignotare volutamente Faspetto esoterico dell'insegna-
mento delsartiano, non si riferisce mai alla sua religiosita che denotava una certa ma-
trice occulta rintracciata da Silvana Sinisi alla base del suo en:nblema del{a Trmlt.u,'n‘-
preso successivamente dalla tradizione antrogosofica steineriana; Cfr. Silvana Sinisi,
I{ gesto e Uaninza, in Francois Delsarte: le leggi del teatro, cit., pp. 104-105.

™ Susanne Franco, Op. Cit., p. 5.
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Quando approfondiamo il sorprendente sistema di Delsarte, le com-
plesse circonvoluzioni di questo albero, quando afferriamo il quadro di
questa decifrazione della sostanza umana con tutte le sue infinite potenziali-
ta, involontariamente ci tornane alla mente le parole di un altro grande pe-
dagopo, Dalcroze, che affermava: «La questione non & di fare quello che vg-
gliamo, ma di volere quello che possiamo fare» .

4. L'ereditd dz’]agz;es;Dalcroze_

[...] & venuto a noi uomini il senso
del ritmo e dell’armonia, per opera’
degli dei, e precisamente di Apollo,
delle Muse e di Dioniso : : R :
Platone, Leggi, libro I, cap. IX

In occasione del IT Congresso degli Artisti del 1911, Volkonskij
illustro il campo delle sue ricerche di estetica teatrale con tre relazio-
ni sul ritmo che fecero molto scalpore. All'origine dell’arte (in quegli
anni ogni discorso sull'arte diventa un discorso sulla sua origine),
Volkonskij vedeva il bisogno umano di senso della proporzione (raz-
merennost’) nella suddivisione dello spazio (nelle arti plastiche, per-
cepite con la vista) e del tempo (nelle arti sonore, percepite con I'u-
dito). T sensi coinvolti nella fruizione dello spettacolo teatrale — spie-
gava — sono la vista e 'udito, e pertanto la capaciti di suddividere lo
spazio in framment visibili e udibili & ’abilita minima richiesta ad at-
tori, danzatori e cantanti lirici 7. Il ritmo, non essendo altro che una
suddivisione di tempo percepita con l'udito, e una serie di frammenti
di spazio simmetricamente ripetuti, percepiti dalla vista, rappresenta
uno strumento fondamentale della forma teatrale. Il movimento,
spiegava ancora il principe, & rappresentato dalla fusione di spazio e
di tempo, ed ¢ il presupposto minimo indispensabile di ogni rappre-
sentazione audiovisiva. Benché non mancasse di ricordarne anche la
valenza «naturales, Volkonskij vedeva nella manipolazione volonta-
ria del ritmo un atto esclusivamente umano, fondamentale per la na-

scita di un’arte teatrale fondata sulla «ritmica della volonta indivi-
duales 7,

* Volkonskij, Vyrazitel'nyj, cit. (le parole di Dalcroze sono riportate da Vol-
leonskij a p. 39, ma non ne & citata la fonte).

7 Cfr. Volkonskij, Istorideskaja vospitatel’naja rol’ ritma, cit., pp. 15-16.

7 Ibiden, p. 16.
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La natura non modifica il ritmo per il ritmo. Solo all'uomo [...] & datala
possibilita di trasformare il ritmao altrui e il proprio per la semplice gioia che
gli procura tale trasformazione ™.

Riprendendo le tesi avanzate da Carl Biicher in Arbeit und Rby-
tmus, Volkonskij ricordava anche la relazione strettissima del ritmo
con la storia del lavoro umano:

Dal ritmo, che ha reso possibile il movimento del corpo nel lavoro, sono
nate le art e, di conseguenza, solo molto pit tardi, it Javoro e I'arte, come
tutte le forme di esistenza terrena, si sono differenziati seguendo diverse
strade di sviluppo™.

1l ritmo era stato fondamentale per il lavoro dell’'uomo poiché gli
aveva consentito di prendere coscienza, controllare e risparmiare I'e-
nergia spesa nello sforzo:

Cercare nella musica una guida ai propri moviment e un guardiano del-
la tensione muscolare & talmente proprio all'uomo da ritrovarsi in tutta la
storia del suo lavoro ™.

Inoltre, 'uso dei canti e della musica nel lavoro e nel rituale sa-
cro, in contesti etnici lontani storicamente o geograficamente (non
dimentichiamoci che lo stesso Dalcroze inizid a pensare al ritmo du-
rante un viaggio in Algeria), non faceva altro che confermarne I'im-
portanza anche per il lavoro dell’attore. Parafrasando il sociologo te-
desco, Volkonskij ricordava come gli antichi fossero a conoscenza di
questo potere del ritmo, e di come usassero accompagnare le proprie
preghiere con i suoni degli strumenti; inoltre, usavano formulare le
preghiere in versi, certi che gli dei, conquistati dal piacere del ritmo,
esaudissero le loro richieste. Il ritmo — aggiungeva il principe — ha
continuato ad accompagnare il lavoro dell’'uomo, soprattutto nell’ar-
tigianato, ma con 'avvento del lavoro meccanizzato, questa forza ¢
diventata inutile, inutilizzabile. Il lavoro dalle mani dell’'vomo & pas-
sato alla macchina e I'uomo, invece di diventare il padrone dello
strumento, se n'é fatto schiavo. Il ritmo era scomparso dal corpo
umano e il suo recupero all’alba del XX secolo assumeva un valore

salvifico.

® Ibidem, p. 17.
™ Cit, in Ibiden:, pp. 22-23.
b0 ollkonskij, Ritm v istorit éelovelestva, cit., p. 6.
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Partendo da tali premesse e guardando alla contemporaneita,
Volkonskij sosteneva che tutta l'arte contemporanea andava all'in-
conscia ricerca di quel ritmo originario smarrito dall’'umanita. D'al-
tronde, l'interesse per il ritmo s'inscriveva nel sogno collettivo di
«arte sintetica», acceso dall'impatto del Gesamtbunstwerk wagneria-
no® sugli artisd russi. Nel suo intervento, Ritm na scene (I ritmo
sulla scena), linterrogazione sul ritmo diventava per Volkonskij
un’occasione per riflettere sul principio unificante tra le arti e di que-
ste con la vita. Per quanto riguardava il teatro, la perdita del ritmo
aveva significato anche perdita della centralitd del corpo umano nel
tessuto drammaturgico dello spettacolo. «Indubbiamente con la per-
dita del ritmo si & persa anche la coscienza di quel prezioso materiale
artistico rappresentato dal corpo e dalla sua capacitd di movimen-
tox» ¥; il che era evidente secondo lui non solo nel teatro drammatico,
ma persino nell’opera e nel balletto,

A partire dai primi anni Dieci Volkonskij incomincié quindi a
perseguire un’idea di teatro che realizzasse 'armonica fusione di mu-
sica e movimento, sola condizione in grado di garantire la piena fu-
sione percettiva di vista e udito, di spazio e tempo. Naturalmente,
tali considerazioni derivavano da un'idea di drammaturgia audiovisi-
va — concetto del tutto consono ai tempi — che trovava una sintesi nel
principio estetico precipuo del nuovo secolo: il movimento.

Il movimento, ecco cosa occorre affinché le impressioni visive e uditive
confluiscano in un tutto indissolubile, e tramite questo movimento si diffe-
renziano da tutte le altre le arti che agiscono contemporaneamente sulla vi-
sta e sull’'udito. Solo nel movimento si uniscono spazio e tempo, solo trami-
te esso si possono unire due arti in una nuova®,

Tali considerazioni erano destinate ad avere un ruolo riformato-
re di primaria importanza nell’ambito del balletto e dell’opera. Vol-
konskij attaccd duramente sia la tradizione anti-espressiva del ballet-
to classico che, a suo parere, doveva incominciare col liberare le po-
tenzialitd del corpo, sia 'opera ormai stereotipata, statica e irrispet-

8t Basti pensare all’uscita di Ricard Vagner f Rossifa. O Vagnere i budustich put-
jach iskusstvs (Richard Wagner e la Russia, Su Wagner ¢ i percorsi futuri dell’arte)
di Sergej Durulin & Mosca nel 1913. A proposito cfr. Daniela Rizzi, Richard Wagner
nel simbolismo russo, in Rassegna Sovietica, marzo-aprile 1989, pp. 121-141,

8 Volknskij, Ritws v istorii éelovedestva, cit., p. 9.

® Idem, Ritm na scene (I ritmo sulla scena), in ChudoZestvennye othliki,
cit., p. 33.
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tosa della musica, continuamente tradita da gesti codificati, privi di
significato. _

Per realizzare 'armonica fusione di spazio e tempo nello spetta-
colo, occorreva introdurre nel training dell’attore 'accompagnamen-
to di un ritmo musicale per metterlo in grado di eseguire un’azione
muscolare corretta, risparmiare energia, dandogli la possibilita di
passare da un livello cosciente a un livello inconscio nel processo
d’incarnazione scenica dei ritmi richiesti dallo spettacole; solo allora,
a suo parere, si sarebbe ottenuto quel certo automatismo dei movi-
menti in grado di garantirne I'efficacia estetica.

La volonth, che abbiamo tenuto sotto tensione per impossessarci di quel
ritmo, e la coscienza, che abbjamo tenuto sotto pressione per realizzarlo con
le nostre membra, devono essere perfettamente liberate da qualsiasi «impe-
gno» nel movimento del corpo: il movimento deve diventare automatico ™.

Solo il pieno automatismo dei movimenti poteva restituire alla
volonti e all’intelligenza quella indipendenza e quella liberta di cui
sono prive quando lo spirito & impegnato col corpo®. In tal medo, si
rovesciava completamente I'impostazione della tecnica attorica fon-
data sull’autenticitd del sentimento dell'interprete sostenuta dalla
scuola psicologica. '

Se un sentimento sincero come la reviviscenza conduce alla veritd artisti-
ca, allora la correttezza artistica del movimento deve condurre alla sincerita
della reviviscenza. Questa comprensione dell’arte & molto pili pura di una
teoria che pretende di trasportare sul palcoscenico sentimenti autentici ®,

Pertanto, la ritmica dalcroziana sembrava particolarmente utile
per il teatro perché offriva all’attore la possibilitd di servirsi della
musica come di un «regolatore del movimento»*. Sembrava inoltre
una pratica validissima per insegnare all’attore ad avere rispetto del
ritmo complessivo dello spettacolo, ciog di quel

¥ Tdem, Celovek ¢ ritm, cit., p. 151.

85 «I'abitudine semplifica e migliora i movimenti e diminuisce la fatica [...]
L’abitudine riduce I'attenzione cosciente [...] La cosa pifl importante nell'educazio-
ne & farsi alleato del sistema nervoso e non suo nemico. A tal fine occorre rendere
automatico e abitudinario il maggior numero possibile di azioni» (William James,
Précis de Psychologie, Paris 1909, cap. XX, L'Habitude, cit. in Volkonskij, Iéidenr,
nota **¥),

8 Ibidem, p. 176.

8 Vollkonskij, Razgovor, in Studija, n. 1, 1911, p. 11.
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ce;ihfo magic? in cui tutto & contrassegnato dall’armonia, dove non ¢'é ca-
Zu alta, c}ove 1 uomo non ha il diritto di esprimere né la sua volonta indivi-
u :_, 12; le Elropne passioni, ma dove, rinunciando a sé, diventa parte inte-
grante di quel corpo artistico di cui la musica & i il ritmo i i
: neima, e il ritmo -
to cardiaco %, P ’ {patti
L
_ Volkonskij, in pieno accordo con le convinzioni di Dalcroze, in-
sisteva sulla necessita di sottoporre il movimento del corpo dell’atto-
;:_a.uPa‘lt?gge che non andava cercata né nei sentimenti, né nelle ne-
cessita visive della plastica, ma nel suono :

in quella regolaritd con cui si dipana nell’infinita varieti della sua velocitd
della sua lentezza, della sua forza o debolezza, leggerezza o pesantezza Ii
corpo '_dell’uomo deve essere sottomesso alla musica, il sentimenro e la .Ia-
stica di per sé non sono sufficienti a organizzare la materia viva ™, g

I significato maggiore che Volkonskij scorse nella pratica di
]ac:j[.ues-Dalcroze fu dunque anzitutto di aver riportato idea di ritmo
all’interno del corpo umano. Per il musicista ginevrina

la n:xelodia & qualcosa che esiste al di fuori dell’uomo, noi la percepiamo
dall esterno: studiando la melodia noi la introiettiamo; il ritme, invece, si
trova in not stessi, con i nostri movimenti noi lo realizziamo e quanclo, lo
studiamo noi non introfettiamo ma esterniamo

‘ Prima di Jaques-Dalcroze, il senso ritmico era sempre stato con-
s¥derato ineducabile e veniva pitt 0 meno confuso con il talento mu-
sicale, per cui f si limitava a insegnare i rapporti di durata che oi-
guar.danc? piuttosto la metrica. I ritmo invece ha a che fare con lo
spazio e‘l.l tempo, cosi come con il «senso del tempo» in cui queste
due nozioni si combinano con intensita variabile. Al fine di meglio
fz.lr coghere. ai suoi allievi la realta dinamica e spazio-temporale del
rtmo musicale, Jaques-Dalcroze decise di farla loro provare per
mezzo dei movimenti dell'intero corpo nello spazio circostante, con-
vinto che queste esperienze sarebbero state facilmente traspcu:tabiii
sulla scala dello spazio strumentale. L’effetto di quegli esercizi era di
provocare negli allievi delle «immagini motories a cui ricorrere du-
rante le successive esperienze musicali®. La ricerca di Dalcroze i

% Idem, Celopek i ritm, cit., p.26.
¥ Ibidem, p. 53.
N Thidem, p-147.

91
Ck. M. L. Bachmann, La rythmique de  Jagues-Dalcroze, Tnternet,
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mosse sin dall’inizio sulla via del coinvolgimento simultaneo di tutte
le facolta dell'uomo, o per lo meno del maggior numero di esse. Non
parti da un’idea preconcetta (e questo gli & stato da pili parti rimpro-
verato), non intendeva creare né una nuova danza, né un’arte nuova,
Ma i risultati che ottenne lo portarono a sviluppare quasi impercetti-
bilmente il suo metodo e a farne una specie di complemento per le
discipline intellettuali, artistiche e sportive che gli parevano troppa
specialistiche e limitate a una sola parte dell'essere umano. Nata dal-
Pinsegnamento del solfeggio musicale, la ritmica tuttavia prese come
suo motore principale la musica tutta, e non solo il ritmo come spes-
so si crede. In tal modo, riavvicing 'nomo occidentale alle pratiche
delle antiche civilta, pii sintetiche e perci® forse pilt umane della no-
stra: quella greca certo, ma anche quella cinese ™,

La doppia appartenenza della ritmica dalcroziana alla musica da
un lato, e all’ambito della gestualiti umana dall’altro, era del tutto
naturale: il campo della musica e quello del gesto pur non coinciden-
do si intersecano ampiamente. Nel loro luogo d'intersezione si trova
il territorio vasto del ritmo, non di un ritmo qualsiasi, ma di quello
che puod ispirare la musica: il ritmo artistico e umano®.

La musica possiede qualita di ordine fisico. Ha caratteristiche comuni al
movimento: la dinamica (studio della gradualiti delle forze), la agogica (stu-
dio della gradualita delle velocit), la divisione del tempo e dello spazio.
Sono questi gli elementi umani della musica ed & per loro tramite che essa
penetra nell'uomo ™.

La semiografia musicale stessa offriva inoltre un valido modello
per la messa a punto di un sistema di movimento espressivo; i carat-
teri di forte, piano, crescendo, diminuendo, accelerando, rallentan-
do, stringendo, staccato, legato, andante, sostenuto, mosso, ecc.,
nonché quelli relativi alle leggi del peso, della forza e della velocita,
costituivano delle valide indicazioni dinamiche per i moviment del
corpo che Volkonskij riprese e usd a piene mani nel suo sistema.

www.bachmann.htm, p. 2. Articolo redatto per Les Clés de la Musigué, Paris, Ed. de
I'Tlustration, Novembre 1984,

2 Cfr. Frank Martin, Jogues-Daleroze's Rybmic, Internet, www.martinfr.hem,
Estratto di una conferenza tenuta in occasione del Congresso Internazionale di Edu-
cazione Musicale a Bruxelles nel 1933, organizzato dall UNESCO.

% Cfr. Dominique Porte, Geste et musique: la rythmique de Jagues-Dalcroze,
www.portefr.htm, 1989,

% Emile Jaques-Dalcroze, cit. in Louisa di Segni-Jaffé, Jagues-Dalcroze e il tea-
tro, in Enciclopedia del Teatro del '900, Milano, Feltrinelli, 1980, p. 437.
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Quando scopriamo e spieghiama le leggi di un ambito poco conesciuto
che perd ha molto in comune con un settore a noi pit familiare, & naturale
cercare in quest'ultimo dei paragoni, dei punti di riferimento e dei parame-
tri terminologici, Questo & il ruolo che gioca la Musica rispetto alla Dinami-
ca, che & la scienza del movimento del corpo™.

I principi della dinamica plastica, in base alla corrispondenza
musicale, sarebbero consistiti pertanto in 3 elementi fondamentali: la
velocit o lentezza del movimento (il ritmo), la forma o direzione (la
melodia}, la distribuzione, la consonanza o la subordinazione (I’ar-
monia). .

Iustrando il sistema di Dalcroze ai suoi connazionali Volkonskij
ne faceva risaltare i principi fondamentali di cui 'arte scenica poteva
fare uso come mezzi di sviluppo delle capacita d’interpretazione e di
assimilezione dei ritmi altrui, dettati dall'opera da rappresentare, at-
traverso il corpo e la voce. Cosl, accompagno V'attivita di diffusione
dell.a ginnastica ritmica come nuovo sistema pedagogico, a un’appli-
cazione specifica per le scuole d’arte drammatica, di danza e di can-
to. Volkonskij aveva avuto un saggio delle straordinarie conseguenze
che la pratica dalcroziana poteva avere sul teatro nell’estate del 1913,
quando a Hellerau vide I'Orfeo di Gluck messo in scena sotto la fon-
damentale supervisione di Adolphe Appia®.

Chiunque abbia avuto I'occasione di assistere a una lezione di Ginnasti-
ca B%tmica sicuramente non potra immaginare quale risultato pud portare
P'utilizzo dei principi di Dalcroze nell’arte scenica. [...] Hellerau ci ha dato
la possibilitd di vedere la messa in scena dell'Orfeo di Gluck in occasione

delle vacanze scolastiche di quest’anno, aprendo la strada a nuove forme di
teatro ™,

# Volkonskij, Vyrazitelnyj, cit., p. 135.

* Dalcroze aveva incominciato a lavorare alla messa in scena di Orfeo e Euridi-
ce nel 1911, anno in cui presentd, come parte del saggio dellTstituto al primo Ffesti-
val, il IT atto dell'opera. Lavord alla coreografia sin dalle prime lezioni, riadattando
!a serie dei suoi esercizi alla sala progettata da Appia. Nel gennaio del 1912, durante
ﬂ'suo viaggio in Russia, Dalcroze assistette all’allestimento dell’rfes di Michail Fo-
kin, e si convinse definitivamente a tentare un nucvo approccio, avvalendosi della
preziosa collaborazione di Appia; cfr. Beacham, Op. Ciz., p. 285. La versione inte-
ﬁ:{]; 9f11.|31:v1'<:sr.=.nt'a.tz1 in occasione del 11 festival, tra Ia fine di giugno e i primi di luglio

¥ Volkonsldj, Novee v apere - ‘Orfes’ Glivka na Chelleranskich prazdenstvach

(LF noviti dell'opera. L'Orfeo di Gluck alle feste di Helleran), in Listés Ritmiceskos
Gimnastikas, n. 3, 1913, p. 20.
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Fu particolarmente colpito soprattutto dall’estrema naturalezza
che emanava da ogni quadro, una naturalezza che, a suo parere, era
spiegabile solo con il pieno controllo del ritmo.

La ritmicitd dei movimenti, ossia la loro coincidenza con i suoni, rap-
presenta quell'unitd che impregna ogni momento dello spettacolo e che
lega ogni partecipante a un tutto unico™,

Scrisse una recensione entusiasta dello spettacolo in cui aveva vi-
sto per la prima volta realizzarsi la piena armonia di musica e movi-
mento sulla scena, da lui tanto agognata:

Per tutti e tre gli atti non avemmo mai la sensazione di trovarci 2 un sag-
gio: davanti a noi avevamo la vita reale, trasposta in musica, musica splendida,
che diventava vivente, Non poteva essere altrimenti poiché tutti gli interpreti
erano posseduti dalla musica; essa li possedéva sia fisicamente che emotiva-
mente: la musica era per loro un principio vitale come I'atto di respirare®.

Ma quali erano, a parere del principe, i ritmi con i quali entra in
contatto Vattore? Innanzitutto, quelli del testo drammatico e del
ruolo. A suo parere il carattere di ogni personaggio trovava espres-
sione innanzitutto nel ritmo del suo comportamento generale, ¢ nelle
trasformazioni attuate passando da una situazione scenica all’altra.
Tuttavia, ricordava, ogni attore & anche dotato di ritmi propri, deter-
minati dalle caratteristiche della sua psicologia e delle sue peculiarita
fisiche; a volte i ritmi del personaggio e quelli dell’attore sono molto
vicini (benché questo avvenga piuttosto di rado), ma il piti delle vol-
te il ritmo dell’attore & addirittura contrapposto a quello del perso-
naggio, e la sua assimilazione da parte dell'attore richiede pertanto
uno sforzo maggiore. Vi sono altrest ritmi specifici al mestiere del-
I’attore, da questo messi in gioco durante la rappresentazione, di cui
¢ difficile stabilire 'appartenenza all’attore o al personaggio. Si tratta
ad esempio di tutte quelle infinite sfamature, a volte appena percetti-
bili, a volte grossolane, che si manifestano involontariamente nel
processo di relazione coi partner, inserendosi nella traccia ritmica
prestabilita dal ruolo. Sono proprio quelle trasformazioni del ritmo
del comportamento a rendere organica e verosimile 'azione scenica

8 Thident, p. 23. .
% Volkonskij, Meine Erinnerungen, in Memoriam Helleran {a cura di E. Feu-

del), Freiburg im Breisgau, 1960 cit. in Richard C. Beacham, Appia, Jagnes-Dalcroze
¢ Helleran: poesia in movimento, in Alle origini della danza moderna (a cura di Euge-
nia Casini-Ropa), Bologna, Il Muline, 1990, p. 298,
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dell'attore '™, Percid, durante I'allenamento il suo corpo dovra impa-
rare non solo ad agire con ritmi differenti, ma anche ad assimilarne
velocemente ed efficacemente di nuovi. Nel comportamento fisico
dell'attore, il ritmo si manifesta nel particolare disegno dell’azione
ossia nella durata, estensione e intensita delle sue parti, nella manlera
di muoversi: morbida o a scatti, nelle sottolineature, nella frequenza
e nella qualita delle pause, nel grado di pienezza dei gesti e nel modo
di trasformarli. La forma esteriore dell’azione ne manifesta 'autenti-
co significato, il sottotesto; I'elaborazione della forma & impossibile
senza la padronanza profonda del ritmo: '

_La ritmicitd dell’uomo deriva da una precisa percezione dei ritmi musi-
cali, visivi e tattilo-muscolari dell'ambiente circostante. In altre parole, 'uo-
mo percepisce la velocitd, la misura e l'intensita dei vari fenomeni (quoti-
diani, sportivi, militari o ludici) tramite 'udito, la vista e la cinestesia '°!,

il ritmo estraneo, nel caso del teatro drammatico quello del per-
sonaggio, deve essere padroneggiato dall’attore fino a diventare un
automatismo inconscio, senza perd passare attraverso la «seconda
vitax d.el sogno stanislavskiano, ma solo attraverso 'acquisizione di
percezioni piu sottili, di carattere ritmo-plastico, tramite il fraziona-
mento del livello psichico della fruizione teatrale e il pieno recupero
della memoria fisica. Allora ' '

la coscienza svolgeri il suo ruolo, quando si trasformera in inconscio, ciod
quando tutto cid che viene ottenuto tramite un percorso cosciente si tra-
sforma in un'impossibiliti meccanica di fare altrimenti "2,

5. L’arte ed il gesto di Jean D’Udine

Nella linea dell’estetica dalcroziana Volkonskij, pur prenden-
do 1:;];gualche distanza dalla loro impostazione fortemente materiali-
sta'®, dava a conoscere al pubblico russo anche le teorie sinestetiche

) "m Cfr. .:i dR:ﬁape, Muzykal no-ritmiileskoe vospitanie aktera (L'educazione
ritmico-musicale dell'attore), in AAVV., Zapiski o teatre (Appunti sul teat -
ningrado, LGITMK, 1974, p. 54. * sawroh Le

" Thidem, p. 57. 1l principio cinestesico & fondamentale nel sistema di Vol-
konsldj e manterri questa centralita anche nello sviluppo della biomeccanica mejer-
chol’diana.

i:j Volkonskij, Celopek na scene, cit., pp. 127 e 150.

Cﬁ:'. Volkonskij, Vvedense (Introduzione) a Iskusstvo i Zest (L'arte e il ge-
sto}, San Pietroburgo, Apollon, 1912, p. VII, Usci su EIT (EZegodnik Imperator-
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di Jean D’Udine — allievo fedele del padre della ritmica e direttore
del Conservatorio di Parigi — traducendone in russo il testo fonda-
mentale L'art et le geste ™, Nonostante le riserve, le idee di D’Udine
entrarono a far parte integrante della nuova antropologia dell’attore,
ed ebbero una notevole risonanza negli ambienti dell'avanguardia
artistica in quanto rappresentavano «un interessante tentativo di fon-
dare Pestetica su una teoria del movimento»'®. 1)’Udine, teorico
ben noto anche alla generazione dei biomeccanici, era un acceso fau-
tore delle teorie plastico-musicali; partendo dagli studi effetruati da
Félix Le Dantec'® e dallo studio approfondito delle partiture di
Gluck!™, aveva finito per concludere che «toute musique est de la
danse [...], toute mélodie est une série d’attitudes» ', L'idea fonda-
mentale di D’'Udine consisteva nel far originare organicamente la
musica da una image motrice pill o meno percepita dal compositore,
e nel paragonare 'uomo a una dinamo (questa era una delle prime
apparizione del macchinismo in estetica) per mezzo della quale si
trasmette un’energia impulsiva tramite principi ritmico-sinestetici.
L’arte per lui era la forma espressiva della gravitazione universale e,
come tutti i fenomeni dell’universo, rentrava nell’ambito della mec-

skich Teatrov), vyp. V, 1912, pp. 105-111, una recensione critica verso Peccessivo
«materialismo» dell'autore di Ju. Slonimskaja che cosi commentava: «Per lui [D'U-
dine), come per il pi convinto dei materialisti, & importante dimostrare che I'arte
non & altro che la conseguenza di un’esigenza atavica per la conservazione della spe-
cie, e che nell'arte non esiste la forma, ma la materia. I...] L'artista &, secondo la teo-
rin di D'Udine, solo un “puro risuonatore” di ritmi naturali» (p. 106).

©4 Jean D'Udine, L'art e le geste, Paris, F. Alcon, 1910.

05 Volkonskij, Vvedenie, cit. p. IX. '

106 In particolare D'Udine si riferiva al suo De ['honime d la Science et Con-
soience. L'unité de U'étre vivant. Félix Le Dantec spiegava tutta la vita attraverso una
teoria meccanica delle risonanze colloidali. Dimostrava che le relazioni d’equilibrio
che si stabiliscono tra un colloide (i tessuti umani sono colloidi) e il suo ambiente
sono fenomeni di risonanze. Quello che D'Udine trovd capitale nelle teorie di Le
Dantec fu la possibilita di poter considerare ritmiche (cio legate alla danza o al ge-
sio) tutte le modificazioni delle nostre a#tifudes segmentarie. Cfr. Jean D'Udine, Pré-
face, in Op, Cit,, p. XV,

w || riferimento a Gluck & fondamentale nelle teorie di D’Udine. Per lui
Gluck & un musicista fortemente visivo, «Si la musique de Gluck nous impose des
images motrices, ¢’est évidemment qu'elle naquit, elle-méme, sous 'empire de sen-
sations d’ordre moteur. Or, nous avons la chance d’étre renseignés sur la maniére de
composer du vieux matre et de savoir qu'il n'écrivait pas une ligne de récitatif ou de
mélodie pure sans mimer A 'avance tous les gestes de ses chanteurs»: Jean D'Udine,
op. cit,, p. 76.

108 Tdem, Préface, a Op. Cit., p. XTIV,
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Fanjca. ('Zos‘% come la termodinamica trasforma tutti i tipi di energia
in energia cinetica, allo stesso modo I'estetica di D'Udine riconduce-
va tutte 'le manifestazioni spirituali dell'uomo al ritmo fondamentale
del movimento e al suo mezzo d’espressione: il gesto. Secondo il filo-
sofo francese I'emézione umana si manifesta nel movimento esterio-
re e quest'ultimo, attraverso un meccanismo d’induzione, provoca
nell'uomo che lo compie un’emozione: ,

A chaque émotion, de quelque ordre que se soit, correspond une atti-
tude, un mouvement corparel, et un seul, et c'est par 'intermédiaire de ce
mouvement que s'opére la traduction synesthésique extrémement com-
plexe dont s’accompagne toute création artistique 1%,

. Volkzonskij derivd dalle teorie del ritmista francese I'idea di costrui-
re i movimenti degli attori secondo un principio di combinazione se-
quenziale dei diversi gesti, concordando pienamente con quanto soste-
nuto da D’Udine, secondo il quale solo il rigoroso rispetto della legge
della seguenzialité avrebbe garantito 'autentico e organico sviluppo di
un movimento basato su leggi naturali, leggi meccaniche. Poiché

1coin & _inconfuta.bile la legge di gravita, allo stesso modo sono inconfutabili
?' eggi .del‘movunfanto dt?l corpo e, di conseguenza, le leggi dell’espressivi-
ta; e poiché le leggi sono inconfutabili, il mancato rispetto di esse crea men-

zogna. Studiate, imparate, ri i
zogna, , imp , rispettate la legge, se volete che la nostra arte si

. If’er D’Udine il gesto era l'intermediario costante di tutte le emo-
zioni umane !, Inoltre, a suo parere, il valore espressivo del gesto
non .dlpendeva soltanto dalle diverse pose, ma dai ritmi secondo i
quali queste pose si modificano e si succedono 2. Per lui il ruolo
della ritmica dal_croziana era fondamentale in quanto aveva fatto ri-
sorgere 'educazione musicale del gesto in uso nella Grecia antica e
che pareva _or.mai perduta. E insisteva: «occorre che i ritmi — sentiti o
pensati — si fissino in una forma immutabile», paragonando il trac-
ciato del movimento espressivo dell’attore a una partitura musicale.

La musica assurgeva in D’Udine a metalinguaggio dell’arte, e fu
questo a suscitare ['interesse maggiore del principe; I'idea di estende-

W2 Thidenr, p. G3.
U0 Volkonskij, O estestvennych zak ki i i
. , yeh zakomnach plastiki (Le | i-
ca), in Idem, Otkliki teatra, cit., p. 178. »plostikr (e eggi matareli dellaplati
" Cfr, D’Udine, Op. Cit., p. 90.
W Cir. Ibidem, p. 203.
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re all'interc ambito estetico una definizione plastica della melodia,
alla base delle idee del filosofo francese, suggeri al traduttore russo la
possibilita di creare un percorso drammaturgico a partire da un ca-

_ novaccio sonoro ', Volkonskij riusd le posizioni del teorico francese

in diversi punti dei suoi articoli, condividendo appienc il principio
secondo il quale far proprio un ritmo estraneo, con la voce, con i
movimenti del corpo e con i moti dell’anima, costituisce la prima
condizione della creazione artistica . L

6. Il «wsistena»

Jus naturale est quod natura
Omnia animalia docuit.

La necessita & il regno della natura
Arthur Schopenbauer

LR

La natura & il regno della liberta
Wilheln: von Humbolds'’

Constatate le lacune esistenti nella pedagogia dell'attore delle
scuole imperiali, dovuta a suo parere all’ignoranza delle leggi dell’e-
spressivita scenica, Volkonskij passd quindi all’elaborazione di un
vero e proprio «sistema di esercizi» ''® che, come abbiamo detto, fini
per essere notato e usato ampiamente nelle scuole per attori dei Tea-
tri Imperiali e nei laboratori pubblici e privati tra il 1910 e il 1921.

3 Cfr, Thidem, 33.

W Cfr, Volkonskij, Ritm na scene, cit., pp. 33-34,

5 Riportiamo qui 'epigrafe posta dallo stesso Volkonskij in apertura del suo
saggio O estestvernych zakonach plastiki, cit., che rappresenta la sintesi piii chiara
del suo sistema. _

16 Te linee generali del sistema di Volkonskij sono state illustrate, alla fine degli
anni Venti, da due proseliti del sistema del principe che ne avevano presentato una sin-
tesi al consiglio direttivo della GACHN [Gosudarsvennaja Alkademija ChudoZestven-
nych Nauk] (Accademia Statale di Selenze Artistiche). Cfr. Nikolaj Vasil'evie Markov e
Tvan Jukovleviz Blinav, O sisteme 5. M. Volkonskogo (Il sistema di Volkonskij), Relazio-
ne tenuta c/0 la GACHN, sessione 1927-1928, dattilescritto inedito conservato c/oil
RGALI, Fondo 941, Vol. 2, Fascicolo 22, Markov insegn® teoria della parola sonora
al Conservatatio di Moscy avvalendosi del sistema creato dal principe, mentre a Blinov,
autore di numerosi libri sullo stesso argomento, Volkonskij indirizzd molte lettere da
Parigi ringraziandolo di contribuire alla diffusione del suo sistema.

P S ———
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‘12.1 nﬁcﬁgﬁf}; di .Stillni'slavskij a offﬁ:gli Popportunita, nel 1910, di
licacia dei suoi esercizi con i giovani a]]je's;i S :
m.t‘ante,ldopo' il suo trasferimento a Mosca nel 1918, Voﬂc.onlélcc?::csnlr‘;la:
%;.; t\;O 1; 5113 }nsegnc?zle ;gli allievi del I e del 1T Studio, a qui_l.li decl’
0 Habima e eatro del Proletlul’t. I co ori
1o H ' . I conservatori e le acca-
3:11;1& di dﬁl}za organizzate da Anatolij Lunatarskij nel 19206:1 ;:-
. a;ic; :;rc essi del suo \éalhdo contributo e della sua consulet’lza per
e 1 programmi di studio e avviare la loro attivita i
vitd ped -
:]?.dlz‘;}i cs)ggr%]ttuttg r;?to e ;tpprezzato dai compatrioti il suop maaftgge
yrazitel noe slovo (La parola espressiva) del
rappresenta il suo contributo piti oripi Fapplic: e e
: : piu originale all’applicazione dell
rie delsartiane e dalcroziane i insegnamento per artont
i : nella pratica d'insegnamento i
XIEH{'DHSIHJ, considerando la parola come una forma part?:;lziofili
mezltl:jiento del corpo, ne mise a punto i principi dinamici fonda-
entall u'sando come medello i movimenti del corpo gia llustrati
n ! 12,in Vy_mzztel’nyj Celovek (L'uomo espressivo). ,
o ;? scogolﬁnale del metodo consisteva nel raggiungimento della
f; tfarf del gesto a partire dallo studio delle forme espressive del-
gestualita naturale, e tramite il loro allenamento ritmo-plastico:

Nell’arte attori
orica non basta S
mettere & guesta spint. b - Spinfa interiore, ma occorte sapersi sotto-
ota v pinta, non basta sentire, bisogna saper incarnare, non b
provare 'emozione bisogna saper mostrare 'V7 , hon ba-

darsli,e;ﬁl,}i:s?:ii CI:eazwcrll:l individuale dell'attore doveva cessare di affi
azione momento, e attin :
. : ere a un vasto bagaplio di
s _  mom , € atting agaplio di
gu r:ﬁ esslresswo comunicativi, elaborati sulla base dei movilfeﬁti na
Occorrevacorﬁ)o e assamﬂatl tramite un training quotidiano. Anzitutto
sollecitare Ia presa di cosci d "alli
e st la pr enza da parte dell'allievo-attore
meccanici di funzioname i

: : nto del corpo in tutt

. ! j ' e le su
manifestazioni espressive: pantomima, voce, elocuzione: )

L’uoma & i i

ching oo Zu;'ucal r?acch'ma — amava ripetere Volkonskij -, e questa mac
el sentimenti si mette in i i

¢ ina per meszo del : moto e per mezzo di essi «si 1
, ma poiché si tratta di una i A ecca.

' macchina, sottosti alle legpi

priticas, ma : . na, e legpi della mecca-
pica. 3 Serltimuna cosa }Jlsogga ricordarsi: se realizzate solo la meccanica
ento verrd fuori una caricatura della vita; ma se darete il sen

timento con un :
- a errata meccanica
vita 1B , dllora non otterrete nulla: assenza di

1“7 Volkonskij, Vyrazitel'nyj, cit., p.7.
¥ 1biden:.
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Questa unione di «meccanica» e «sentimento» divide Volkonskij
dal meccanicismo posteriore, pur anticipando evidentemente la na-
scita delle teorie biomeccaniche degli anni Venti. Nella «cosmogo-
nia» di Volkonskij il corpo dell’attore era considerato il centro geo-
metrico dello spazio tridimensionale circostante. Centro, ma anche
asse cartesiano secondo il quale organizzare lo spazio fisico e simbo-
lico dell’antropologia bioritmica. La stretta corrispondenza tra l'or-
ganizzazione tridimensionale del corpo umano in movimento e i va-
lori antropologici {conoscitivi ed etici) che Volkonskij dava come
«assoluti», non era priva di un certo sapore antroposofico di cui lo
stesso principe era d'altronde cosciente. Tuttavia, non mancava di
diffidare di quanti avrebbero potuto cercare nella sua esposizione
delle cosiddette «leggi naturali della plastica», considerazioni metafi-
siche di nessuna uiilita per i fini essenzialmente teatrali che intende-

va realizzare col proprio insegnamento '.

A, IL GESTO

Per Volkonskij, cosi come per gli enciclopedisti francesi a cui si
ispirava, il gesto rappresentava una delle prime espressioni del senti-
mento che la natura abbia dato all'uomo, e I'espressione ne rappre-
sentava appunio la funzione primaria. La convinzione profonda di
Volkonskij era che educando la manifestazione del sentimento, ossia
il gesto, si potesse educare anche la «veritd» del sentimento in que-
stione: «Bducando il gesto, noi educhiamo la forma visibile nella
quale si manifesta il sentimento, cosi come educando I'elocuzione

1% Cfr, Volkonskij, Ob estestvenych, cit., p. 123. e Tdem, Vyrazitel'nyj celo-
ek, cit., pp. 123-126. E interessante sottolineare come molte delle «leggi» elencate
da Volkonskij coincidano con quanto esposto in anai recenti nelle proprie ricerche
di antropologia teatrale da Eugenio Barba nell'ambito del’ISTA (International
School of Theatre Anthropology). In particolare, pensiamo al principio dell'altera-
zione dell'equilibrio e dell'opposizione che corrisponde a quanto Volkonslij, sulla
scia di Delsarte, definisce «legge dell’opposizioney. 1 principio della semplificazio-
ne definito da Barba come «omissione di alcuni elementi per mettere in rilievo altri,
che cosi appaiono essenziali» & invece tutto contenuto in quello che Volkonskij de-
scrive nella sua «legge della tensione/distensione (energia)». A differenza del princi-
pe russo tuttavia, Barba non ha ma inteso patlare di «leggi biologiche dell'attore»
ma di principi pre-espressivi e transculturali. Per un approfondimento cfr. Eugenio
Barba, La corsa dei contrari. Antropologia teatrale, Milano, Feltrinelli, 1981; Nicola
Savarese (a cura di), Anatomia del teatro. Un dizionario df antropologia teatrale, Fi-
renze, La Casa Usher, 1983; Marco De Marinis, I corpo artificiale, in Prometeo, n.

14, giugno 1986, pp- 48-35.

)
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educhiamo la sua forma sonora. Ma educando le forme di manifesta-
zione dell’essenza, noi educhiamo allo stesso tempo la varieta di
quella stessa essenza» **°, N
1 valore del gesto teatrale per Volkonskij, come per Cicerone a
cui a tratti si rifaceva 2!, si fondava sulla sigizficatio e non sulla denzon-
stratio'*, e in tal senso egli tentd di fissare alcuni presupposti univer-
sali della gestualita teatrale, raccogliendoli poi sotto la definizione di
«leggi dell’espressivitd mimico-corporea dell’attore». A suo parere era
dunque della massima importanza studiare e conoscere le leggi del
movimento naturale per servirsene intenzionalmente (rispettandole o
infrangendole} e ottenere il massimo dell’efficacia teatrale.

Cosi come nella chimica, al fine di ottenere il composto desiderato e la
sua massima resa, non bisogna mescolare gli ingredienti a caso, ma nel ri-
spetto della legge della proporzione, allo stesso modo nel movimento del
corpo dobbiamo conoscere le singole componenti e combinarle rispettando
i principi che rendono possibile la definizione del carattere, evitando cio
che rende meno efficace la combinazione degli elementi: dobbiamo misce-
larli nel massimo rispetto delle leggi di combinazione e delle leggi della con-
sequenzialiti se vopgliamo ottenere da loro cid che ne costituisce la stessa es-
senza: I'espressivitd mimica %,

L’elaborazione degli esercizi partiva dunque dall’affermazione
delle quattro leggi antropologiche fondamentali che regolerebbero i
movimenti espressivi dell’attore: la direzione, I'opposizione, la
contrazione/rilassamento (I'energia) e la sequenzialita. '

La direzione

Considerando I'vomo al centro del proprio universo spazio-
temporale, Volkonskij constatava che le tre direzioni fondamentali
dei movimenti corrispondevano a quelle del mondo tridimensionale

0 Volkonskij, Zakory nrimiki (Le leggi della mimica), in Zapiski Peredvitnogo
Obsedostupnogo Teatra, vyp. 30-31-32, 1920-1921, p. 34, Larticolo in questione ve-
niva segnalato come !'introduzione ad un testo omonimo che Volkonskij avrebbe
dato da pubblicare al Teatralnoe ObsZestvo nel 1920, ma di cui si ignora it destino
in quanto mai uscito.

! Sul valore del gesto nell’estetica del Settecento sara utile riferirsi a Massimo
Modica, L'estetica di Diderot. Teorie delle arti e del lingraggio nell'etd dell'Encyclo-
pédie, Roma, Antonio Pellicani Editore, 1997, in particolare alla parte dedicata al
Linguaggio dei gesti {pp. 171-179).

¥ Cicerone, De oratore, cit. in Volkonski], Vyrazitel'nyf delovek, p. 61.

2 Volkonskij, Ob estestvennych, cit., p. 138.
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definito dalla geometria euclidea: verticale, orizzontale e perpendi-
colare. La figura umana, considerata secondo questi tre orientamen-
ti, risulterebbe organizzata spazialmente in tre coppie contrapposte:
alto/basso, destra/sinistra, anteriore/posteriore, in base alle quali si
attiverebbero alcune facoltd percettive e conoscitive fondamentali
dell'espressivitd umana. Cosi — faceva notare Volkonskij — gli stati
positivi del pensiero tendono a svilupparsi sul piano superiore, quelli
negativi sul piano inferiore. Ne deriverebbero pertanto nove livelli
«affettivi» del gesto: al di sopra del capo l'irrefutabilitd (quello che
Delsarte chiama il gesto della verita assoluta); a livello degli occhi I'e-
videnza; a livello del mento I'asserzione; a livello del petto la fede; a
livello dello stomaco (il diaframrma) la realta e la verosimiglianza; a li-
vello del ventre la probabilita; a livello del bacino I'inverosimiglian-
za; sul lato la negazione; dietro a sé I'impossibilita. Il corpo dell’uo-
mo — sosteneva ancora Volkonskij — & costruito in modo che le possi-
bilita di percezione e di azione (impressione ed espressione) non si
manifestano nella stessa misura nelle tre direzioni. Il corpo agisce
con maggiore agio secondo la direzione perpendicolare (gvant/
indietro) corrispondente alla linea dell’attenzione, cioé al rapporto
del soggetto con 'oggetto. Per tale ragione, la maggior parte dei gesti
espressivi finalizzati all’affermazione dell’«io» saranno sviluppati se-
condo tale direzione. Secondo la verticale si organizza I'attivitd spe-
culativa e etica dell’'uomo, che secondo questa linea sviluppa il rap-
porto col divino e sottomette I'«io». Secondo la linea orizzontale in-
vece si sviluppano le facoltd di confronto e di scelta, i concetti di uni-
versalitd e si supera '«io» in nome della totalita.

L'opposizione

I rapporti dinamici tra uomo e spazio circostante sarebbero inve-
ce regolati, secondo Volkonskij, dalla legge dell’opposizione,

La legge dell’'opposizione doveva essere studiata attraverso eser-
cizi di analisi e di scomposizione dei movimenti nelle loroc unitd mi-
nime e, tramite 'esercizio quotidiano, occorreva trasformare la presa
di coscienza della meccanica gestuale e vocale in un automatismo in-
CONSCIOo,

L'educazione del movimento e dei suoi mezzi dinamici espressivi deve
iniziare tranquillamente, lentamente, in modo meccanico, come gli esercizi
per le dita dei futuri pianisti. Dapprima in modo spartano, nel puro rispetto
della geometria; quindi man mano sostituendo la pura indicazione geome-

£
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trica con un'intenzione dinamica; poi, in modo impercettibile, dalla pura
intenzione dinamica emerger lo stimolo psicologico, sparira la fatica fatta
nel rispettare delle leggi e quello che sembrava cosi pesante e difficile acca-
dr spontaneamente: Ars est celare artem ',

Volkonskij intendeva dimostrare la natura organica della legge
dell’opposizione, e forniva un lungo e dettagliato elenco di opposi-
zioni presenti nell’anatomia del corpo, di cui prendere sistematica-

mente coscienza attraverso ['allenamento, per servirsene poi a scopo

espressivo.

La contrazione/rilassamento (Penergia)

La questione dell’energia dell’attore veniva invece considerata da
Volkonskij come la terza legge del movimento espressivo. Per essere
tale, quest’ultimo doveva rispettare tre condizioni fondamentali: ’a-
gilita, la precisione e I'armonia. Occorreva, a parere di Volkonskij,
imparare a non disperdere 'energia coinvolgendo nel gesto parti del
corpo non utili alla sua realizzazione; a tale scopo egli introdusse nel
sistema importanti esercizi di contrazione e rilassamento delle singo-
le parti del corpo, che consentissero di fissare i punti d’inizio e di
fine di ogni movimento. [n questa sezione rientravano naturalmente
esercizi sul controllo del baricentro e dunque dell’equilibrio e del-
['autocontrollo. :

La sequenzialitd

La quarta legge antropologica del movimento corporeo veniva
studiata dapprima relativamente alle singole parti, e successivamente
al corpo intero. In base a tale legge i movimenti del corpo si organiz-
zano fondamentalmente in due tipi: dal centro verso I'esterno e dall’e-
sterno verso l'interno. Per prenderne coscienza, suggeriva Volkonskij,
occorre scomporre il movimento di ogni singola parte e ripeterlo nelle
sue due direzioni, componendolo o scomponendolo come farebbe
una pellicola cinematografica proiettata normalmente o al contrario. II
centro propulsivo per eccellenza di ogni espressione a teatro era co-
munque, a parere di Volkonskij, lo sguardo. Da i incomincia ogni
espressione mimica diffondendosi poi alle altre parti del corpo.

2 Ihidem, p, 160.
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Il gesto, come suggerito da Delsarte, doveva essere allenato da
tre punti di vista corrispondenti ad altrettanti campi d’indagine del-
I'estetica dell’espressivita del corpo umano: la semzotica (ossia lo stu-
dio dell'espressione esteriore involontaria di uno stato d’animo), la
statica (ossia lo studio delle leggi dell’equilibrio e dell’opposizione),
la dinamica (ossia le leggi di successione e di concatenazione del mo-
vimento). _

La semiotica, vale a dire 'osservazione immediata della vita da
cui derivare le regole per la sua ricreazione sulla scena, aveva consen-
tito a Delsarte di mettere a punto il suo compendio di gesti espressivi
(ripreso quasi integralmente da Volkonskij) convenzionalmente sud-
divisi in base alle tre fondamentali direzioni dell’azione: «normali»,
«concentrici» o «eccentrici» e alle loro possibili combinazioni. L'al-
lenamento alla riproduzione delle varie posture applicata a ogni sin-
gola componente del corpo (occhi, naso, bocea, capo, tronco, spalle,
braccia, mani, gambe, piedi, ecc.), sia in stato di quiete che in movi-
mento, consentiva la presa di coscienza delle leggi naturali dell’e-
spressione corporale e della loro corrispondenza con i vari stati d’a-
nimo,,.

La statica consisteva invece nello studio dell’equilibrio del corpo
in stato di quiete. L’equilibrio nel teatro sarebbe sostanzialmente di
due tipi: fisico e estetico. L’infrazione dell’equilibrio fisico sulla sce-
na assume automaticamente un valore estetico. Infatti I'arte scenica
non consiste forse «nel fare dell'intenzionale un fatto casualer» .
Nella statica teatrale — spiegava Volkonskij — vi sono molti momenti
in cui un’adeguata infrazione ai soliti parametri dell’equilibrio entra
in gioco.

Definendo i principi dell’equilibrio Volkonskij, sulla scia di Del-
sarte, lo paragonava all’armonia musicale, vale a dire a una compo-
nente fondata prevalentemente sul contrasto. L’esercizio quotidiano
avrebbe consentito di prendere coscienza del fatto che I'equilibrio
del corpo, in ultima istanza, risulta fondato sulla legge della contrap-
posizione visiva, sulla consonanza degli opposti **.

La dinamica, invece, studiava le leggi del corpo in movimento. I
movimenti del corpo sarebbero essenzialmente di 5 tipi: radiali, con-
secutivi, conici, rotatori e elicoidali. A partire dal modello musicale,
Delsarte aveva ricavato i caratteri fondamentali del movimento, indi-
viduandoli nell’altezza, la forza, la successione, la direzione e la for-

B Volkonskij, Vyrazitel'nyj éelovek, cit., p. 123.
2% Cfr, Volkonskij, Of estestvennych, cit., p. 169,
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ma, la velocita, la reazione, la durata. La forma e la direzione del mo-
vimento sono intrinsecamente legate e possono assumere tre forme
fondamentali: lineare, curvilinea, spezzata.

Per quanto riguarda la legge della concatenazione del movimen-
to, Volkonskij non mancava di ricordare che se la legge della direzio-
ne regola quello che & stato chiamato la «melodia della plastica», la
legge della concatenazione regola invece «l’armonia del movimen-
to». Nell'elaborazione delle leggi di combinazione di determinati
movimenti Volkonskij ne enumerava quattro principi fondamentali:
la simultaneita, la successione, la contrapposizione (piena e parziale)
e il parallelismo. I gesti acquistavano significato in relazione al punto
di partenza, al centro d’impulso, mentre la loro combinazione aveva
un valore semantico diverso a seconda delle direzioni del movimen-
to. Il principio espressivo fondamentale dell’organizzazione «fraseo-
logica» della catena di gesti consisteva nella loro contrapposizione
secondo le linee radiali. Le leggi del movimento venivano considera-
te equivalenti a quelle della natura (meccanica) e contrapposte alla li-
bera volonti dell’atto creativo come la verita alla menzogna, come la
natura all'arte.

Riprendendo Ia tripartizione delsartiana distingueva i gesti in tre
tipi fondamentali:

1) il gesto meccanico, privo di interesse, pericoloso per il teatro in
quanto spinge l'attore alla pigrizia e rompe il filo del discorso sceni-
co;

2) il gesto descrittivo, il meno utile, che non provoca altro che cli-
ché di costume; :

3) il gesto psicologico, il meno usato a teatro, ma il pitt ricco, per-
ché traduzione esteriore della vita interiore; il gesto psicologico,
spiegava, non coincide necessariamente con la parola pronunciata,
ma con l'intenzione sottesa alla parola stessa.

Gli esercizi di base, affiancati a quelli di ginnastica ritmica, parti-
vano dal lavoro sulle articolazioni delle varie parti del corpo (mani,
polsi, gomiti, spalle, occhi, sopracciglia, naso, bocea, ecc.) attraverso
esercizi di scarico progressivo della tensione e ripristino di essa. Se-
guivano gli esercizi fondamentali di camminata a diverse velociti e
gradi di tensione (camminata eccentrico-concentrica, normo-
concentrica, concentrico-normale, e cosi via) e la corsa; gli esercizi
con la scala e quelli per voltarsi, per I'inchino e per [a posizione se-
duta, esercizi di caduta...
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B. ELOCUZIONE

Volkonskij non mancava di denunciare anche le gravi carenze

_esistenti nei teatri dell’epoca a livello della dizione. Soprattutto per i

drammi in versi: le pause non erano giustificate internamente, I'into-
nazione non corrispondeva alla parola, i difetti di pronuncia e di arti-
colazione erano all’ordine del giorno. Nel volere riprodurre a tutti i
costi la vita, gli attori avevano finito (compreso quelli del MchAT)
per cadere spesso nell’aneddoto.

Per lui (come per Wundt) 'elocuzione stessa non era altro che una
particolare forma di movimento, e pertanto era dotata dei suo stessi
elementi: direzione (intonazione), forza (accento), arresto (pausa), Que-
sti tre elementi furono per appunto alla base del sistema di esercizi
raccolti nella sua opera fondamentale: Vyrazitel'nnoe slovo ™.

Volkonskij sottotitolava eloquenteménte il manuale in questione
«un esperimento di ricerca e guida nel campo della meccanica, della
psicologia, della filosofia e dell’estetica dell'elocuzione nella vita e
sulla scenay. Infatti il testo era pensato come un manuale a uso delle
scucle per attori e dei conservatori: si presentava come un compen-
dio di esercizi per 'allenamento della voce di cantanti e attor, Il pri-
mo elemento dell’elocuzione, sottolineava Volkonskij, & la respira-
zione. Questa consiste in tre fasi fondamentali: inspirazione, espira-
zione e pausa, e l'atto elocutorio pertanto non sarebbe altro che
un’alterazione volontaria del processo della respirazione. «Da noi —
lamentava Volkonskij — si parla troppo di sentimento e si fa poca at-
tenzione al fatto che I'elocuzione & un processo meccanico, analogo a
quello del movimento del corpo: 'uomo & una macchina. Certo, oc-
corre il sentimento, ma in cosa si esprime per me ascoltatore o spet-
tatore tale sentimento?» %,

L’elocuzione, secondo Volkonskij, non era altro che un movi-
mento sonoro del corpo e in tal senso apparterrebbe alla categoria
dello spazio (per quanto riguarda il movimento degli organi della fo-
nazione), e del tempo (per quanto riguarda il suo aspetto strettamen-
te sonoro) .

127 Volkonskij, Vyrazitel'noe slovo, cit.

28 Ihidem, p. 10 :

129 Jhidem. Per quanto riguarda la bibliografia di riferimento Volkonskij soste-
neva che solo alcuni studi americani avevano concepito un approccio soddisfacente
a tale parte dell'espressivith umana. In particolare, James Rush, The philosophy of
the human voice, Philadelphia, Grigg & Elliott, 1833. Da lui Volkonskij deriva un si-
stema di notazione grafica dell'intonazione delle vocali. Gli esercizi di respirazione
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];)ei tre mezzi espressivi che la natura ha dato all'uvomo {voce
movimento, elocuzione), la voce rappresenterebbe 'organo della
vita, il movimento quello del sentimento e I'elocuzione quello del-
I'intelletto. Per educare I'abilita elocutoria occorreva pertanto edu-
care le sue varie componenti: il suono, la pronuncia, il controllo defla
voce.

Qh esercizi sulla respirazione dovevano pertanto tener conto del-
lt? varie suddivisioni illustrate da Volkonskij: nei polmoni ha sede I'a-
zione vitale, nella laringe e le corde vocali (che danno il timbro) i
sentimento, mentre la lingua e le labbra (I'apparato fonatorio) svol-
gono un ruolo intellettivo. Ognuna di queste componenti veniva de-
finita anche in relazione al mezzo con cui esercitava un’influenza sul-
lo spettatore. Con la forza (o la debolezza) del suono (polmoni) — di-
chiarava Volkonskij — Pattore agisce sulla vitalitd, con la qualitd del
suono, col timbro e I'intonazione {laringe) conquista o respinge il
cuore, con la parola agisce invece sull’intelletto *°, A parere di Vol-
konskij I'espirazione/inspirazione si distingueva in tre tipi: piana
(normale), sforzata (lunga) e contratta (breve) e il suono si compone-
va di tre elementi: altezza, timbro, forza®!. Pertanto, al fine di eserci-
tare 151 respirazione, Volkonskij introdusse una serie di esercizi fina-
h?zau alla presa di coscienza dei suoi aspetti sia meccanici che pateti-
ci. Tdi, ad esempio, erano gli esercizi di emissione sonora (con 1 vari
tipi di respirazione), accompagnata da un gesto equivalente. Intro-
dusse inoltre esercizi finalizzati all'uso teatrale di ognuna delle sud-
det?:e fasi della respirazione (lettura di testi a diverse intensitd di
emissione della voce, lavoro sulle vocalizzazioni, esercizi per il con
trollo e 'economia della respirazione). '

Gli esercizi fondamentali sulla respirazione dovevano consistere
nell’allenamento alla respirazione diaframmatica (praticata da Del-
sarte)' a div?r.si ritmi e durate, o intermezzata da pause. Alcuni di
questi esercizi si servivano di un supporto musicale.

Tutti gli esercizi comunque avevano lo scopo di mettere in azio-
ne Ig memoria muscolare dell’attore. Seguivano, per quanto rignarda
Darticolazione della voce, esercizi sulla monotonia, I'intervallo e Ia
modulazione. Per Volkonskij 'accento della frase, come nella tradi-

invece li ricava da Oscar Guttmann, Gymiastics of the Vaice, New York, E. Werner

& CO, S.C!. e da GEDEVIEVC St bb
€ Jisk] Dfﬂﬂ'”fff BJ eatin, ﬂ”d Hﬂf REIONRIC I,
] g G 7, ﬂ”jt!f_",

B0 Cfr. Ibiderm, p. 15.
B4 Thidem, pp. 20-21.
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Zione oratoria classica, incarnava il significato del discorso renden-
dolo convincente e preciso poiché esprimeva I'energia vitale della
volonta, mentre il suo uso scorretto avrebbe rovinato il principio del
raggruppamento delle parole rendendolo privo di scopo. L’accento
logico era per lui il centro che raggruppava le parole non accentate;
pertanto, ponendo I'accento su una parola bisognava eliminarlo da
tutte le altre facenti parte dello stesso raggruppamento; era pertanto
indispensabile studiare le leggi delle parole accentate.

La pausa era considerata un mezzo di manifestazione (espressio-
ne) del carattere e della ragione, poiché nella sua essenza funzionale
non solo distingueva, ma univa le parole, le raggruppava. Questo
raggruppamento rappresentava la pit importante cultura del discor-
so patlato in genere e della declamazione in particolare.

I’elocuzione e il gesto erano per Volkonskij la forma esterna del-
I’essenza da esprimere. Lo studio della materia e la sua assimilazione
erano impensabili senza la presenza di norme il cui mancato rispetto
avrebbe reso impossibile I'espressione. In particolare ’espressivita
orale costituiva una deviazione dalla norma della monotonia. L’into-
nazione era un mezzo d’espressione dei sentimenti e si concentrava
sulla vocale accentata della parola accentata. Se la logica cambiava il
disegno dell’elocuzione, allora I'intonazione senza modificarlo lo ab-
belliva, lo amplificava e lo diversificava.

La semplicitd e la «naturalezza» degli elementi fondamentali del
sistema di Volkonskij diedero fondamento alle eritiche dei suoi av-
versari che gli rimproveravano di non aver fatto altro che sviluppare
principi gi esistenti. Ma quando si va a confrontare quanto propo-
sto da Volkonskij nel campo della parola viva con I'insegnamento
precedente, ci si rende conto di come siano infondate tali accuse.
Volkonskij fu il primo in Russia a spingere la ricerca sull’espressivita
della parola viva fino in fondo, giungendo a stabilire delle leggi di
funzionamento e delle fondate relazioni tra esse.

I"inflessibile coerenza del sistema di Volkonskij diventa evidente
<e si accetta di riconoscere U'esistenza di una legge (una norma) nella
parola viva, e di una sanzione nel caso del suo mancato rispetto. Le
formule matematiche e precise del sistema di Volkonskij impedivano
il giudizio soggettivo e impressionista di «buono» o «cattivow, e per-
mettevano di valutare Pelocuzione in base ad altri parametri, come
ad esempio il «verosimile» e I'«inverosimile».

Vale la pena di far notare che il sistema di Volkonskij {che po-
tremmo definire «logica applicata») si serviva di metodi affini a quel-
li usati da Stanislavskij (il sistema di quest’ultimo potrebbe invece es-
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sere indicato come «psicologia applicatas): entrambi questi sistemi
erano caratterizzati dagli stessi percorsi: dall’inconscio al conscio,
dall’intelletto all'intuizione. '

Gli esercizi proposti da Volkonskij non dovevano semplicemente
essere capiti, né usati in modo meccanico, ma assimilati fino a diven-
tare un’abitudine, una «seconda natura». Soltanto allora forma e
contenuto della parola sarebbero usciti dalla loro inconciliabilita, e
Pelocuzione avrebbe smesso di essere falsa.

E fuori dubbio il legame organico esistente tra forma dellintel-

letto e forma dell’elocuzione, tra la chiarezza del pensiero e la chia-

rezza della sua esposizione. Lo stesso tipo di rapporto si evidenzia al-
lorquando si prenda in esame la psicologia. La parola vive come la
stessa vita che I'ha generata. La parola sonora, confondendosi fino
all’annullamento con ['womo stesso, cerca di trasformare la vita in
arte e, effettivamente, ci riesce. A parere di Volkonskij, coltivando i
mezzi espressivi grazie a un metodo educativo coerente, si aiutava la
sostanza (il contenuto) a trovare una possibiliti di espressione piti fa-
cile e compiuta. Di conseguenza, il problema consisteva nel giungere
attraverso I'educazione dell’elocuzione all’educazione dell’'nomo in
genere, cosa tanto pili indispensabile a quanti operavano nel campo
delle arti della parola viva. Solo attraverso tale percorso la versatilita
e la flessibilita dei mezzi espressivi, perdendo la meccanicita origina-
ria, avrebbero riunito forma e contentito in un accordo, consono non
solo all'intelletto, ma anche al sentimento.

7. L'accoglienza della bioritmica nel teatro russo

Le testimonianze d’interesse e gli omaggi alla ritmica da parte di
registi e operatori teatrali, oltre alla nota e duratura collaborazione di
Adolphe Appia * col suo fondatore, furono numerose da ogni parte
d’Europa ™. Jean Cocteau invid al ginevrino i segni della proptia
«vive gratitude», Firmin Gémier collabord con Dalcroze alla creazio-
ne del «Festival Vaudois» del 1903, Charles Dullin considerava la
ritmica «un mode d’éducation plastique indispensable  la formation

B2 Sard utile vedere, al fine di un’esaustiva documentazione del rapporto di

Adolphe Appia con Jaques-Dalcroze e la sua scuola, il I volume di Adolphe Ap-
pia, Oenvres camplétes, tome I/1906-1921, cit,

¥ Cr. tra I'altro Louisa di Segni-Jaffé, Jagues-Dalcroze e il teatro, in Enciclope-
dia del Teatro del *900, Milano, Feltrinelli, 1980, Pp. 437-441.

menti & ancor piil importante della musica della parola».
- tizzava: «non & lungi dall'iniziare quel tempo in cui il regista nel sele-
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des jeunes acteurs» ¥, La ritmica trovd anche convinti proseliti in
Paul Claudel'’, Jacques Copeau e Georges Pitoev', che ebbe‘ro
modo di vederne applicati alcuni principi nelle messe in scena realiz-
zate a Hellerau. Jacques Copeau, dal canto suo, s'interessé molto al

‘metodo Dalcroze nel periodo di fondazione della sua scuola; nel fa-

scicolo di presentazione uscito nel 1921, vi si riferisce come a un vali-
do strumento educativo per I'attore 7. . _

I’accoglienza della ritmica da parte dell'intelligencija teatrale
russa invece fu controversa: Nikolaj Evreinov vi scorse una g'randia
accasione per la liberazione estetica del corpo ' e se ne entusiasmd
immediatamente. «E chiaro che se tali fenomeni sono utili per la vita,
per ogni istante della nostra percezione del mondo circ_osta.ntfz tanto
pitt lo saranno per Parte, per il teatro, nel quale Iz musica dei movi-
9 e profe-

zionare gli attori pretenderi da loro un diplorr}a di ginnas"cica ri_tmi—
ca» M0, Fédor Sologub, invece, vide baluginare 11_1_que]le prime tlﬂﬁmo-
strazioni pubbliche il pericolo di una manovrabilita dell anima ",

A

14 Nella rivista Le Ry#hme dell'inverno 1923 si leggono 1 commenti firmadi da
eminenti registi: cfr. Le Rythnze, dicembre 1963, p. 60, c‘it. in Irer_Je Haqsamlln.ann,
Rythmique et arts de la scéne: le rythmicien est-il une espéce en vole de disparition?,
Mémoire de Dipléme, Institut Jacques-Dalcroze, Genéve 1994,p.7.

15 Payl Claudel parla estesamente della ritmica nel n. 5 dei Cabiers de Paul
Clandel: cfr. Alfred Berchtold, Helleran, capitale de la rythmigue, in Journal de Ge-
néve, 3 juiller 1965. o

8 Per quanto riguarda 1 rapporti tra Pitoev e Jaqx_}es-Daic_roze si timanda a
Jeart Hort, La vée héroique des Pitoéff, Genéve, Editions Pierre F‘.adler, 1966.

87 Cfr. Jacques Copeau, L'Ecole du Vienx Colombier, Paris, NRF, 1921, p. 18.
Cfr. anche Jacques Copeau, Primo fucontro con Emile ]aques-Dqlrrazg {1916), in ]ac‘—
ques Copeau, Il lnogo del teatro. Antologia degli seritti a cura di Maria Ines Aliverti,
Firenze, La casa Usher, 1988, p. 88. )

U8 Tn quel periodo Evreinov andava gia scrivendo da gualche anno saggi sul
nudo in scena: O nagote na scene (Il nudo in scena), in Teatr / Iskm‘sfua, n. 43, 1910;
Sceniteskaja cennast’ nagoty (I valore scenico del nudo), in Teatr i Iskussivo, n. 27,
1908; Jazyk tela (1l linguaggio del corpo, in Teatr i Iskum"uo, n. 48, 1909 e, assisten-
do alle dimostrazioni pubbliche delle scucle di ritmica, vi scorse un orizzonte real-
mente nuovo per 'espressiviti del corpo come sottolinea nel suo _am_cnlq Skola
Dal’broza (La scuola di Dalcroze), in Teatr # Iskusstvo, n. 5, 1912. {Gli articoli appe-
na citati confluiranno insieme ad altri nel volume di Evreinov intitolato Pro Scena
Sua, San Pietroburgo, Prometej, 1915.)

19 Byreinov, Skola Dal kroza, cit., p. 180,

W Thiden, p. 181, - -

Wl Cfr. Fédor Sologub, Dressirovannyf plias (La danza domata), in Teatr 5 Is-
kusstvo, n. 48, 1912,
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La ginnastica ritmica di Dalcroze, oggi alla moda a Pietroburgo, e pro-
pagandata con tanta nobilti e toccante ardore da un fine conoscitore e sti-
matore dell’arte come il principe Sergej Volkonskij, mi sembra, malgrado i
suoi indubbi e notevoli meriti, I'incarnazione di principi presi dalla tradi-
zione e dall’ammaestramento, una danza individuale e aristocratica pensata
per dilettare gli esteti e gli amanti delle nuove tendenze nell’arte. Ricordo
quella noiosa serata al teatro Marinskij, quando mostrarono per la prima
volta a Pietroburgo i numeri ora semplici e leggeri, ora complessi della gin-
nastica ritmica [...] Era penoso stare a guardare come quelle creature adde-
strafe smembravano la loro umana uniti: con un braccio battevano una mi-
sura, con 'altro un’altra, mentre, nel frattempo, le loro gambe seguivano un
altro ritmo ancora. [....] Nella ginnastica ritmica di Dalcroze la naturale ar-
monia tra danza e musica & sostituita dallo strapotere della musica; la musi-
ca sembra quasi ipnotizzare la persona facendogli compiere una serie di
movimenti che forse, chissa, sono accompagnati dalle reviviscenze corri-
spondenti, [...] Posso sbagliare ma mi sembra che a creare tale ginnastica
sia stato quello stesso spirito che in altre condizioni di vita e di arte, pone
batriere alla liberta dello spirito umano e lo costringe nell'ambito mortale e
morto della tradizione ', '

D’altro canto perd, le esperienze radicali dei grandi riformatori
della scena russa d’inizio secolo come Stanislavskij, Mejerchol’d,
Vachtangov, e quelli che ne raccolsero 'ereditd negli anni Venti, Fj-
zen§tejn, Boris Ferdinandov, Nikolaj Foregger ', accolsero positiva-
mente il portato innovativo delle teorie bioritmiche e molti di loro
introdussero gli esercizi rielaborati da Volkonskij nel sistema d’alle-
namento dei propri attori. Grazie a questi esercizi I'attore poteva svi-
luppare un’infinita varietd e velocitd di movimenti, una grande fessi-
bilita fisica e raggiungere la piena padronanza della volonti sul pro-
prio corpo; d'altro canto, grazie alla ritmica si poteva sviluppare una
maggiore coscienza del legame esistente tra centri nervosi e centri
muscolari, raggiungendo una piena consapevolezza della meccanica
del movimento corporeo e della sua ricettiviti estetico-muscolare .
Di conseguenza si sarebbe potuta sviluppare, grazie a quel tipo di
esercizi, anche una sorta di «immaginazione dinamica» e un inegua-
gliabile senso dell’energia e della forma gestuale. Naturalmente, an-
che nel vecchio teatro 'elemento plastico costituiva un mezzo d'e-

Y2 Tbidem.

W Clr. il dossier La febbre del teatra (a cura di Ornella Calvarese) numero mo-
nografico di Culture Teatrali, n. 6, primavera 2003.

W Cfr., E. Ogranovig, Zak Dal’kroz i Akter (Jaques-Dalcroze e PAttore), in Za-
piski Peredviznogo Teatra, vyp. 10, settembre 1918, p, 10,
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spressione necessario; i grandi mattatori delle scene romantiche col-
pivano proprio per la loro estrema plastcitd e per la loro tecnica
espressiva, Tuttavia, quel tipo di plastica era rigidamente connesso
con le parole, mentre il nuovo secolo necessitava di nuovi rapporti
tra parola e gesto, che facessero emergere il sottotesto della prospet-
tiva drammaturgica voluta dal regista, attraverso dinamiche pitt con-
sone ai nuovi tempi della societi industrializzata.

Quando Volkonskij elabora la sua teoria, il teatro russo sta vi-
vendo una stagione nuova, quella del cosiddetto «teatro della con-
venzione» che ebbe in Mejerchol'd I'interprete pit eccezionale:
«Abolita la ribalta, il teatro della convenzione abbasseri la scena al
livello della platea e, impostando la dizione e il movimento degli at-
tori sul ritmo, affretterd la rinascita della danza. In questo teatro, la
parola si trasformera facilmente in un grido melodico, in un silenzio
melodico» . In quella generale ricerca di nuove modalitd di ap-
proccio al ruolo, il sistema dalcroziano offriva spunti di grande utili-
ta. La ritmica consentiva di rimettere in campo le questioni fonda-
mentali, aveva portato a notevoli risultati nel campo della messa in
scena, del rapporto tra emozione e intelletto, tra inconscio e conscio,
tra immaginazione e costruzione della forma. Al di 13 delle naturali
differenze stilistiche e poetiche, i grandi registi d’inizio secolo con-
cordarono nel rimettere in gioco P'espressivitd del corpo nel suo in-
sieme e nell'elaborare un sistema di azioni fondate sull’organiciti e la
precisione dei gesti 1%,

Uno dei primi a intuire I'utilitd della ritmica per Pattore e a ser-
virsene immediatamente fu naturalmente Konstantin Stanislavskij.
Volkonskij e Stanislavskij si erano conosciuti da vicino nel gennaio
del 1911, a Roma. Da [i il grande regista scriveva alla moglie, Marija
Lilina, di aver ascoltato gli appunti del principe dalla sua viva
voce . «Ho accettato controvoglia ma ora non lo rimpiango, Quel-
lo che scrive & di gran lunga piti valido e importante, di gran lunga
piu interessante di quanto me n’avevano detto in teatro. Egli, come

Wi Mejerchol'd, La riveluzione teatrale (1 cura di Giovanni Crino), Roma, Edi-

_ tori Riuniti, 1962, p. 50.

M6 Sui concetti di «organicitd e precisiones nelle teorie dei Maestri della Regia
del teatro del Novecento si veda, tra gli altri, Marco De Marinis, If lavoro s se stessi
e la ricerca sulle azioni fisiche, in Idem, Tn cerca dell'attore - Un bilancio del Novecen-
to teatrale, Roma, Bulzoni, 2000, pp. 187-200.

M Gli appunti letti da Volkonskij a Stanislavskij erano quelli relativi alla con-
ferenza dal titole Ir difesa di una tecnica dell'attore, uscita su Apolion nello stesso
anna,
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me, aborrisce quella cosa ripugnante che va sotto il nome di teatrali-
ta nel senso letterale del termine.

«Se mi riuscisse di scrivere con tanto talento ed eleganza ne sarei

felice» ", Durante la loro frequentazione romana Stanislavskij lesse
a sua volta al principe i propri appunti sul sistema, ridestando 'inte-
resse del principe ma senza convincerlo fino in fondo . All’epoca
Stanislavskij stava lavorando con Gordon Craig alla messa in scena
dell’Amsleto, e andava approfondendo la sua nuova teoria sulla vita
interiore dell’attore durante il processo creativo. Proprio a pochi
mesi dalla prima del tormentato spettacolo, Stanislavskij senti le ri-
flessioni del principe sulla tecnica dell’attore: la questione del gesto,
della plastica, della voce, il tempo e il ritmo erano gli argomenti af-
frontati dal nobile connazionale. Questi temi, com’ noto, erano al
centro dell'interesse del grande attore-regista, e costituivano una
parte sostanziale nella messa a punto del suo sistema, Tali questioni
d’altronde erano gii state affrontate nella pratica scenica a cavallo tra
XIX e XX secolo, ma mai nessuno le aveva ancora trattate sul piano
della teoria e, ancor meno, della tecnica, come fece invece Volkon-
skij. In molti punti del suo Rabota aktera nad soboj v tvorcestvom pro-
cesse perezivanija (1l lavoro dell’attore su se stesso) *°, Stanislavskij si
riferisce a Volkonskij, citando spesso il suo manuale di dizione Vyra-
zitel’noe slovo. Vi si ritrovano inoltre numerose formule sulla vita del
corpo umano, sul ruolo del movimento in scena, sul canto e sulla di-
zione musicale, sulle caratteristiche del tempo-ritmo, sull’indispensa-
bilita di un training quotidiano, sui particolari esercizi finalizzati alla
piena padronanza del corpo e della respirazione ecc., tutti temi per-
fettamente coincidenti con i presupposti del sistema di esercizi pro-
posto da Volkonskij. Occorre dire che i contenuti di quella parte del
lavoro di Stanislavskij erano noti solo ai pochi fortunati allievi che
studiavano presso il MChAT, e rimasero sconosciuti agli storici del
teatro fino all’uscita del volume nel 1938, Fino a quella data, persino

¥ Stanislavskij, Op. Cit., p. 500.

Y Cfr, Ibidem, pp. 502-503. .

% 11 famoso libro uscl postumo, nel 1938. §i tratta dell’unico lavoro compiuto
e dato alla stampa dallo stesso autore. Nell' Introduzione Staniglayskij faceva risalire
I'inizio della ricerca sul sistema al 1907, Successivamente questo scritto & confluito
nelle Sobranie sodinenii v 8- tomach (Opere complete in 8 volumi}, Mosca 1954, di
cui costituisce il terzo volume. La prima traduzione italiana I/ lavoro dell'attore, usci
per Laterza nel 1936, oggi i si riferisce invece al pit recente I favoro dell'attore su
se stesso (a cura di Gerardo Guerrieri), Roma-Bari, Editori Laterza, 1991,
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1'uso di termini come «movimento» relativamente al sistema di Stani-
slavskij era considerato un’eresia contro il sistema.

All’epoca dell’incontro romano perd, Stanislavskij stesso non sa-
peva ancora di sé quanto si sa oggi, dopo anni di accurate esegesi.
Volkonskij aveva gia tenuto corsi di mimica al MChAT nel 1910, ma
non aveva ancora avuto I'occasione di intrattenersi a lungo con il suo
fondatore. In quell'incontro romano le considerazioni dei due pur
incrociandosi in molti punti, risultarono anche distanti, se non ‘addi-
rittura contrapposte su tanti altri, Stanislavskij all'epoca era comple-
tamente immerso nello studio dei misteri dell'inconscio, leggeva avi-
damente i testi degli psicologi occidentali — soprattutto in relazione
alla questione della volontd —, e tentava di avvicinarsi al meccanismo
del mondo interiore delPuomo partendo dalla filosofia orientale e
dallo yoga; si stava spingendo insomma molto lontano da un ambito
strettamente teatrale, cercando di introdiure nella formazione del-
I'attore le tecniche di illuminazione e di irradiazione dell’energia di
tradizione orientale .

La teoria espostagli a Roma da Volkonskij, invece, metteva la
tecnica al centro della creazione dell’attore, e considerava il ritmo e
la plastica elementi essenziali della sua espressivita. Secondo Volkon-
skij, il rapporto tra gesto e parola andava rivisto totalmente ed edu-
cato contemporaneamente. La preziosa lezione di Volkonskij per
quanto riguarda soprattutto la mimica, 1'allenamento vocale e la let-
tura del testo fu accolta positivamente da Stanislavskij che racco-
mandava vivamente ai propri allievi-attori di prestare attenzione alle
sue lezioni *2,

Tuttavia, quando Stanislavskij ascoltd le considerazioni del prin-
cipe nel 1911, si limitd a riconoscerne ['utilitd da un punto di vista
puramente esteriore, continuando per un certo tempo a considerare
corpo e anima dell’attore come due categorie separate. I proseliti del
sistema Stanislavskij, negli anni "40-30, portarono questa dualita al-
P’estremo, ignorando gli sviluppi successivi del metodo in direzione
delle «azioni fisichew *, finendo per affossare la dialettica intrinseca
alle teorie sull’attore del grande maestro. Bisognerd attendere gli
anni *60-80 e registi come Oleg Efremov, Jerzy Grotowski, Anatolij

Bl Cfr. Bagelis, Op. Cit., p. 366.

B2 Ctr, Ibiden.

3 Sara utile, a proposito delle «azioni fisiche», leggere quanto scrive una delle
pitl fedeli allieve del Maestro, Marija Knebel’, nel suo Il wetodo dell'analisi attiva di
K. Stanislavskif nel dossier La febbre del teatro, cit., pp. 127-136.




222 ‘ ORNELLA CALVARESE

Vasil’ev, Jurij Ljubimov, Peter Stein, Peter Brook, Tejmur Schejdze,
per assistere finalmente a una liberazione del sistema Stanislavskij da
ogni pregiudizio e al suo autentico sviluppo. In questo processo s’in-
serisce a posteriori la teoria sull’attore di Volkonskij, che auspicava il
recupero del «mestiere» dell’attore, senza invalidarne la sensibilita
ed il talento. I maestri del teatro della seconda meta del XX secolo
hanno trovato soluzioni espressive e di grande impatto — nelle forme
e negli stili pitt svariati — alla dialettica sempiterna tra interiorita ed
esterioritd dell’attore. Volkonskij lo fece da precursore, movendosi
in un campo totalmente estraneo a esigenze di poetica,

Anche Mejerchol’d aveva subito, come tanti, il fascino della rit-
mica dalcroziana; nel 1922, quando introduce la biomeccanica nel
training dei propri attori ', continua ad affiancarle esercizi di ritmi-
ca oltre alla boxe, la danza classica e moderna, la ginnastica a corpo
libero, la dizione, la musica e quant’altro poteva contribuire alla for-
ma fisica dei suoi attori . Tuttavia, pur riconoscendo 'utilita della
pratica dalcroziana, Mejerchol’d metteva in guardia contro il suo uso
deviato che nel teatro dell’opera si era tradotto in un’imitazione
troppo servile della musica. I cantanti lirici avevano confuso metro e
ritmo, limitando la propria espressivitd al principio dell’'unisono che
distruggeva ogni principio drammatico. La sua concezione dell’e-
spressivita attorica si fondava invece sul contrappunto, per lui «ogni
musica & fondata sul ritmo, il cui compito & quello di superare la co-
struzione metrica. Noi cerchiamo di evitare la coincidenza del tessu-
to musicale con quello scenico sulla base metrica. Ci sforziamo di ot-

™ Le basi della biomeccanica furono poste da Mejerchol’d durante le proprie
ricerche presso lo studio di via Borodinskaja, tra if 1913 e i} 1917. Inizié da I un
processo di messa a punto di un sistema di #rene? (allenamento, training) per Pattore
che nacque dallo studio dellz tecnica degli attori della Commedia dell’ Arte. Mejer-
chol'd continud il lavoro anche nel 1918, a Pietroburgo, nell’ambito dei Corsi dei
Laboratort di Messa in Scena dove insegnava «tecnica dei movimenti scenici». Infi-
ne, negli anni 1920-1921, a Mosca, presso la classe di «tecnica dell’attores del teatro
RSFSRIe nel 1922 al GVyTM (Laboratori Teatrali Superiori di Stato). Mejerchol'd
indicd cen il tetmine «biomeccanica» questo sistema di movimento scenico a partire
dal 1918, La biomeccanica si avvaleva della conoscenza precisa della fisiologia del
corpo umano e risentiva dell'infatuazione costruttivista per il taylorismo e per il
nuove modo di produzione industriale, Pertanto si pretese dall'attore un'analisi det-
tagliata di ogni singolo segmento cinetico, di cui occorreva fissare con precisione il
punto d'inizio & quello Anale: il corpo dell'attore doveva imparare a Funzionare
come un meccanismo perfetto: cfr. Stinf, Biomechanika (La biomeccanica), in Zreli-
Séa, 0. 10, 1922,

¥ Cfr. Alma Law e Mel Gordon, Op. Cit., p. 42.
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tenere invece un'armonia contrappuntistica tra tessuto musicale e
scenico» ¢, I ritmi nuovi della societd rivoluzionaria non potevano
che rendere indispensabile, per I'educazione dell’attore, 'adesione a
nuove forme di comunicazione estetica e I'assunzione di nuovi valori
espressivi. La biomeccanica introdusse nella linea d’allenamento bio-
ritmico il concetto di «frattura», e rafforzd gli esercizi basati sullo
scatto o sull’equilibrio e sul pieno controllo deil’energia meccanica.
Ciononostante, rimasero nel training dell’attore gli esercizi di cam-
minata a diversi ritmi, il lavoro gestuale e vocale su base musicale, le
regole di respirazione gi introdotti nelle scuole per attori a partire
dagli anni Dieci dalla bioritmica. Se dal punto di vista della ricerca
sull’attore gli anni Venti furono concentrati sul controllo assoluto
dell’energia fisica da parte dell’attore, gli anni Dieci, quelli bioritmi-
ci, si fondavano invece sul controllo assoluto del movimento da parte
dell’attore.

Come testimoniano gli appunti (purtroppo quasi indecifrabili)
presi da Mejerchol'd durante le conferenze pubbliche tenute da Vol-
konskij, il grande regista conosceva molto bene sia i primi interventi
del principe sulla rinascita del coro della tragedia antica, sia il suo si-
stema di declamazione musicale per Pattore drammatico. Ma se ad
attirare Volkonskij & soprattutto 'antica tradizione classica del teatro
greco e la plastica musicale di Appia, Mejerchol’d guarda invece alla
«tecnica dei movimenti scenici» della Commedia dell’Arte e alla pla-
stica del teatro orientale . Nondimeno i suoi esperimenti con gli at-
tori dello studio di via Borodinskaja scaturivano dagli stessi interro-
gativi che coinvolgevano in quegli anni il principe Volkonskij, e mi-
ravano allo stesso modo alla scoperta delle «leggi del teatro», attra-
verso lapertura ad altre tradizioni e pratiche. Nell'esperienza
mejerchol’diana degli anni Dieci predomina parimenti una concezio-
ne al tempo stesso romantica e scientifica dell'attore e del suo lavoro
che «apre su una ricerca della forma, su una padronanza tecnica i cui
principi sono reperibili su un corpo addestrato in diverse discipline,
sportive e acrobatiche, e organizzato nella classe dei movimenti sce-
nici, corpo artificiale per il quale & richiesta costantemente una dop-

15 Mejerchol’d, L'Ottobre teatrale 1918/1939 (a cura di fausto Malcovati), Mi-
lano, Feltrinelli, 1977, pp. 343-344.

157 Nel suo studio di via Borodinskaja 2 San Pietroburgo, Mejerchol'd tenne
tra il 1914 e il 1917 una classe di «tecnica di movimenti scenici» in cui lavorava in
stretta collaborazione con Vladimir Solov'év, specialista erudito della Commedia
dell'Arte; cfe. Béatrice Picon-Vallin, If lavoro dellattore in Mejerchol'd, in Teatro e
Storia, 1996, p. 87.
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pia linea di condotta, tanto sul piano del ritmo, del disegno, dello
spazio quanto su quella dei temi e dello stiles %8,

Il ruolo fondamentale della musica nel processo creativo di Me-
jerchol’d e nella sua drammaturgia & fin troppo noto per soffermarci
a parlarne in questa sede ™. Ci basti qui ricordare la sua collabora-
zione con Michail Gnesin alla messa a punto di una nuova tecnica di
declamazione musicale, nonché di un sistema di trascrizione della
partitura scenica a partire dal modello musicale '*, che per molt ver-
si incrocia quella parallela di Volkonskij. Durante la sua collabora-
zione con Mejerchol’d, tra il 1909 e il 1914, Gnesin cerco di verifica-
re nella pratica la propria teoria sulla «lettura musicale del drarnma»,
fondata sulla lettura della notazione musicale, sul rigoroso rispetto
delle indicazioni ritmiche, delle altezze sonore e delle pause!®!, Lo
stesso Gnesin dichiarava, benché Mejerchol’d non lo volesse ricono-
scere ', di essersi ispirato al manuale sulla parola espressiva di Vol-

158 Ibidem, pp. 89-90.

% Cfr, L, Varpachovskij, Uroks Mejerchol'da (Le lezioni di Mejerchol'd), in
AAVV,, Muzyka v dramaticeskom teatre (La musica nel teatro drammatico), Lenin-
grado, Ed. Muzyka, 1976, pp. 7-25; Salomon Volkov, Predislovie & publikacii mate-
rialov & 100-letifu so drya rofdenijia Mejerchol'da (Introduzione alla pubblicazione
dei materiali per il centenario della nascita di Mejerchol’d), in Sovetskaja Muzyka, n.
3, 1974; Idem, Principi fondmmnentali deila regia musicale di Mejerchol'd, in Nuova
Rivista Musicale, luglio/settembre, 1976, pp. 384-397; L. Arnstam, M, ererchol’d i mn-
zyka (Mejerchol’d e ln musica), in Soverskaja Muzyka, n. 3, 1974, pp. 56-38; Michait
Gnesin, Muzyka v teatre V. E. Mejerchol'da (La musica nel teatro di Mejerchol’d),
Manoscritto inedito, Fondo Gnesin n. 2954, Fascicolo 1, Foglio 141, 1933-1935; E.
Kaplan, Refisser ¢ muzyka (1] regista e la musica), in AA.VV., Vitred s Mejerchol-
‘dom (Incontri con Mejerchol’d), Ed. VTO, Mosca 1967, pp. 332-351,

' Durante la sua collaborazione con Mejerchol’d allo Studio di via Borodin-.
skaja, Gnesin lavord alla messa a punto di un sistema di «lettura musicale» del
dramma di cui si trova ampia traccia negli articoli e negli appunti, tuttora manoserit-
ti, conservati al RGALL cfr. tra gli altri Lekcija 0 muzikal’ nom &enis (o ritie), prodi-
tannaja v studit V. E. Mejerchol'da [Una lezione sulla lettura musicale (sul ritmo) te-
nuta presso lo studio di V. E. Mejerchol'd, 1913]; Muzyka v teatre Mejerchol’da (La
musica nel teatro di Mejerchol'd, del 1933-1935): Vospominanija o zanjatfach muzy-
kal'nogo &enisa v Studii V. E. Mejerchol'da (Ricordi sulle lezioni di lettura musicale
tenute allo studio di Mejerchol’d, 1941}; Manoscritti inediti conservati al RGALL,
Fondo Gnesin 2437, Volume 3, rispettivamente Fascicolo 109, 181 e 847.

160 Cfr. O muzykal'nom étensi (Sulla lettura musicale), Manoseritto inedito,
Fondo Gnesin n. 2954, Volume 1, Fascicolo 107, 1911-1913,

' In una lettera al compositore del 1913, Mejerchol’d scrive: «Caro amico, mi
scriva al pill presto di sé, del suo lavoro. Che ne & della sua Finlandese? Sta scriven-
do qualcosa sulla “declamazione musicale nel dramma”? Bisogna affrettarsi a fare
uscire questa brochure, sia pure su un quotidiano. Il principe Volkonskij incomincia

225
RUSSIA ANNI DIECI

L . e
konskij per mettere a punto il proprio sistema di lettura musicale '®,

L’origine di questa pratica andava ricercata nella tradizmn,e oralg dei
bardi russi, la cui tecnica di canto del verso era tornata all’attenzione

degli attori russi a cavallo dei due secoli. La bioritmica di Volkonskij

e la successiva biomeccanica di Mejerchol’d trovarono un terreno di
confronto proprio sul piano del rapporto che instaurano con la mu-
Slcaia bioritmica di Volkonskij, con la stretta relagione che stabiliva
tra corpo e musica, aveva introdotto delle prospettive m;ob\.re seco_n::io
le quali ripensare Pestetica teatralt?. Vo!lconslcl], come abbiamo visto,
intendeva superare 'idea romantica di «Be]lo}deale», mtgiso come
categoria universale dello spirito, con guella pit concreta di «sensa-
zione». I suo interesse s'incentrava dm_‘lqule: su.]l'e categorie 'perczlt.tive
dello spettacolo e sui suoi presuppostl psicofisiologici. L. 1c‘1§a un
coinvolgimento dell'intero corpo dell'uomo }1&1 processo di perce-
zione della musica avanzata da Dalcroze, unita a q]_lella ancora pit
estrema di D’Udine di un’origine gestuale della musica stessa, mettz:
va radicalmente in crisi ogni presupposto r.netaflsmo all origine di
quest’arte. Inoltre, P'attenzione particolare di Vo!konskl! perd aspz-
to tecnico delle arti, estendendosi anche alla musica, l.a riportava nel-
Pambito di un’estetica della forma e non pit del sentimento. Q_lllesta
concezione, derivata dall’idea musicale Fh ]rjlquesf-D‘zllcrqge, fu dura-
mente attaccata, nel 1913, dal figlio di leola_] .Rﬂnsﬁn]-Korﬁa‘ko_v\,
che in un articolo uscito su Russkaja Mysl" ne criticava i pro§ehu dim
fedeli: Jean D'Udine e Sergej Vol'konskl} 1'6". A parere di Andrej
Rimskij-Korsakov la debolezza del sistema dl]aques-Da}croze consll-
steva nell’aver spinto una pratica puramente «pedagogu*:zi» come la
ginnastica ritmica verso I territori, a suo parere molto pill esclusivi,

gid a dare lezioni sul tema che ci sta a cuore. L‘a sua prima a.pp_ﬂrizmne pubb].;:}a nsl:lla
le a primavera, all'Istituto di Storia delle _Artl. Mi sono dichiarato k:;.untr?. Dzme
forse sentito dire qualcosa di questo mio 1nter'vt?nto? L..] Volkqns j par I::v:} E ne
se avesse scoperto lui I'America per primo. Mi & toccato rlv?i’ldlga;i per hell'd 1}) -
mato della scoperta di un nuova sistemay: cfr. Vsevolod Emil evit hejl?zic 0 d e
repiska (Carteggio), Moskva, Iskusstvo,.1976, pp. 156-1537. Melerc &1 si 1:amicO
qui alla relazione di Volkonsldj Drevwif CI‘JO?'.H{.’ sovremenniof scene dic;t:ot tico
sulla scena contemporanea), presentata all'Tstituto di Stor'la delle Arti di ietro our
go all'inizio del 1913, Nel suo intervento Volkonskij esprimeva !u neuz;essn:a per l'at-
tore russo di rivedere completamente il lavoro sulla declamazione drammatica in
termini musicali. ) )

15 5 i Vyrazitel'noe slove {La parola espressiva), cit. o

164 Séf:ﬁdisjvlylfmsldj&{orsakov, Dalkroz ¢ estetika (Dalcroze e l'estetica), in

Russkaja Mysl’, maggio 1913, pp. 67-8L.
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dell’esteﬁca. L’accusa si fondava sulla dichiarata intenzione di Dal.
croze, di far risorgere Porchestica greca, la primigenia unitd di corpo
e suono, riunendo polifonia e poliritmia in una nuova moderna sin-
tesi 'delle arti ', Secondo Rimskij-Korsakov sarebbe stato ridicolo
ascrivere al pretesto musicale un significato meccanico e fisiologico
per 1 movimenti del corpo. L’energia impulsiva della musica a Suo
parere non poteva essere fondata sull'effetto meccanico-fisiologico
immediato che esercitano i suoni sull’apparato motorio: a suo modo
di vedere il ruolo della musica ne sarebbe risultato troppo limitato,

' Infatti, una pedagogia finalizzata a un proficuo sviluppo del senso del
ritmo e all’elaborazione di una stabile abitudine alla scomposizione del ma-
vimento ha bisogno solo di un sistema, indifferenziato convenzionalmente
ed esteficamente, di relazioni tra segni musicali e movimenti dej corpo. 1l si-
stema forms‘ce delle regole generali di accompagnamento plastico delle er-
cezioni rnus.xca.li, mentre la scuola trasforma tali regole in Lm’abitudinepLa
<ftrasfo{'mazlone» della musica in plastica si fonda in tal modo suﬂ’abirr:xare
l‘org.arusmo a Feagire in modo convenzionale all'impressione musicale. Req.
zioni quelle, s'intende, volontarie, e niente affatto riflesse o istintive, L;1 mu-

sica, e in particolare la sua compo itmica, &
_ ; nente ritmica, & solo un pretesta -
nifestazioni cinetiche 166, ’ F petma

l.,a_ critica avanzata da Rimskij-Korsakov alle teorie dalcroziane. e
alle 1de_e di Volkonskij e di D'Udine che da esse derivarono coinei-
deva pienamente con le riserve espresse dai teorici russi piﬁ,conser-
vatori sulle teorie di Gnesin circa un decennio prima. Gnesin, noto
ilgél storici del. teatro per la sua collaborazione con Me'jerchol’d’ all'e-
naﬂo;;glzo?gdcilaudri ﬁ;t’iia‘dl dc;cla@azmﬂe musi(.:ale, aveva lar{ciato

i . gine plastica della creazione musicale, che -
c’onfutav_a Pidea d.lffusa di una natura puramente «emozionale del-
lespres.s.xone musicale, sottolineandone invece il portato plastico e
conoscitivo ', Sin dai suoi primi scritti teorici, Gnesin aveva cercato
d} f:hrnostrare. che per la musica non era affatto caratteristica Pimpre-
cisione delle immagini né la pura emozione, che di solito s associa-
vano a quest’arte; la frase musicale, a suo parere, non era meno den-

'S Cfr. Ibidem, p. 68.
16 Ibidem, pp. 68-69,

7 Si tratta del suo pri i fentifi
N a primo articolo a carattere scientifico, scritto nel 1902: O
pla{ttcerkom naéale v muzykal'nom voobragenis (Del principio plastico neﬂ'imm:;gi—
R;z:cmg mumcalt'a):'cfr. Michail Gnesin, Staz'i - Vospaminaniia - Materialy (Articoli,
emorie. Materiali), Moslva, Sovetskij Kompozitor, 1961, p. 124.
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sa di contenuto del linguaggio razionale e pertanto la musica rientra-
va nell’ambito del «pensiero emotivizzato» (emocionalizirovannoe
myslenie). Tali considerazioni — allora del tutto inedite — scatenarono
molte polemiche: gli psicologi dell’epoca, come ad esempio Théodu-
le Ribot, e i filosofi non potevano accettare 1'uso della parola «pen-

siero» applicata a un ambito musicale da loro ritenuto del tutto irra-

zionale 165,

Qualche anno dopo, negli anni 1911-1913, lo stesso Gnesin nel
mettere a punto il suo sistema di declamazione musicale per il labo-
ratorio di Mejerchol’d, non mancava di ricordare come fosse stato
proprio Volkonskij ad aver applicato una concezione plastica della
parcla e del suono all’elaborazione di un sistema espressivo fonda-
mentale per il teatro.

Le posizioni di Rimskij-Korsakov, e di tutti i detrattori della rit-
mica, tendevano a difendere il primato assoluto della musica sulle al-
tre arti: «Non bisogna essere un proselite di Schopenhauer per rico-
noscere che tra la musica e il fondamento noumenico della persona-
lit umana esistono legami strettissimi. La musica non & forse, rispet-
to alla plastica, il noumeno, cosi come la plastica rispetto alla musica
¢ il fenomeno?»¥®, In tal senso, era decisamente inaccettabile per
loro la prospettiva fenomenologica abbracciata da Volkonskij.

A Vollkonskij Rimskij-Korsakov rimproverava di aver sopravva-
lutato il ruolo del ritmo, trascurando il valore psicologico delle alire
componenti della composizione musicale, cio2 armonia e melodia. A
suo parere il movimento del corpo non avrebbe mai potuto raggiun-
gere la varieta espressiva della musica che non si limita certo alla sola
componente ritmica. Rimskij-Korsakov dimostrava cosi di non cono-
scere fino in fondo né le teorie dalcroziane, né le concezioni musicali
di Volkonskij fondate sull’insegnamento delsartiano. Lo stesso Vol-
konskij era anche compositore, e le componenti della musica non gli
erano certo estranee. Come aveva illustrato nell'esposizione del suo

sistema, era possibile far corrispondere ognuna di esse a una partico-
lare qualita del movimento corporeo; cosi la melodia troverebbe
espressione nella forma e nella direzione del movimento, 'armonia
nella sua distribuzione, nella sua correlazione e il ritmo nella sua ve-
locita. D’altronde, come dichiarava lui stesso, Volkonskij ai fini di

168 Cfr. M. 8. Pekelis, Muzykal'no-estetiCeskie vozzrenija { literaturnye trudy M.
F. Gnesina (Le concezioni estetico-musicali e gli scritti letterari di M. F. Gnesin}, in
Gnesin, Stat'7 - Vospominaniza, cit., pp. 68-69 e Gnesin, Ibidern, p. 124.

W Ihiden:, p. 73,
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elabor.?u:e un sistema di allenamento fisico dell’attore aveva consid
rato gli elementi musicali esclusivamente dal punto di vista del m .
mento, per tale ragione si era limitato a parlare di metro e di i o,
mettendo in secondo piano melodia e armonia. e
bior{& mcilgm Eod@, rnalgvr'ado le riserve di molti musicologi idealisti, Ia
itmica di Volkonskij aveva offerto una prospettiva del tutto nuo
va allz_i relazione corpo/suono che ebbe notevoli ricadute su tutt i
settori del.l’a_rt_e. Nei primi anni Venti aleuni dei presupposti teorici 1
del}e pratiche innovative introdotti da Volkonskij nel campo dgile
arti dello spettacolo tornarono di grande artuality afﬁancafldosi in
modo del tutto complementare alle teorie mecc’aniciste allor in
\Cro,g;iai. I\'I/;ra} q:}t;:stle ebbe particolare rilievo, com’s noto, la biomec:ce;nlin
a @ 3 - . ! !
- C:Eé reotecsioilf delle esperienze del decennio precedente ave-
i efnchatd o o oo Pl prma ol nele i
entd un i
«Ottobre Teatrale» che stigmatizzd Peredita igeafigta Sé:? fti:ag'?lrzuq
d‘el‘XIX st?colo, Teatro d’Arte compreso, e cristallizzd le im lica o
ni ideologiche delle avanguardie costruttiviste ™. Lq biomlejc ion
era un nuovo sistema di movimenti scenici fondati, come la bioﬁa
ca, sull esteriorizzazione ¢ non sullo sviluppo éell’interiorit‘ L -
sfondo musicale nella biomeccanica era fondamentale esatta; to
come nella bioritmica di Volkonskij. Lo scopo da raggi,un ere o
ra una .v.olta era la consapevolezza dell’attore, oltre alla suﬁ reanco-
zione fisica. Mejerchol’d attingeva anche lui alla psicologia cl»j ptiira-
?rnerisanla, al tha}gjc:;imo, alla riflessologia sovietica (Wiflgliamg_%:mevsa
van Pavlov, Vladimir Bechterev e ¢li etolooi ,
ste'neva I.o stesso Volkonskij, Mejerghol'leg)éfr?fdt:tl?;gteom?i o
p.S{cologlco fosse condizionato da processi fisiologici, da cosgtrﬁlziatq
ﬁsm}-je, e chfa solo un movimento corretto potesse far ;caturire un -
tentico sentimento del ruolo. Queste pratiche differivano sost ?ﬁ-
mente nel tipo di esercizi utilizzati e, non essendo fondamen‘calﬂr-;l121 ,
in co'ntra.ddizione, si ritrovarono spesso affiancate nel trainin c? ntl?
atton”?lm laboFatori sperimentali degli anni Venti. In un tesgto ?:lgel
1926171, gl?e T:lprende quasi alla lettera le argomentazioni con cuj
Volliconsl.uy_, pionieristicamente, aveva spiegato Putilitd della ritrn(i: a
per il training dell’attore un decennio prima si legge: «Nel campo d(:i

g? Cfr. Béatrice Picon-Vallin, Op. Ciz,, p. 90.
Cfr. Vadimir Mass, in Vertnik Teatra, n. 69, 1920, p. 6.
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mestiere dell’attore, Dalcroze e i suoi seguaci (Appia, Volkonskij e
altri) furono tra i primi a parlare dell'indispensabiliti di una tecnica
del movimento su cui lavorare, non meno di quanto si faccia gia per
la tecnica della voce. Non parlavano di scenografia, né di allestiment
scenici, né di luci, non perseguivano altro fine se non quello di aiuta-
re Pattore a dare il massimo di espressivitd al proprio corpo. L'azione
scenica & percepita contemporaneamente nello spazio e nel tempo, e
il corpo umano in movimento & il punto d’incontro di queste due ca-
tegorie. Ecco perché “I’educazione del movimento” per 'attore ac-
quistava un’importanza fondamentale; egli doveva essere in grado di
gestire facilmente e liberamente i propri muscoli» 7.

Malgrado il ritorno d'interesse per la bioritmica nell’epoca rivolu-
zionaria, molti finirono per vedere genericamente in Delsarte e Dal-
croze i simboli della rinascita della plastica ellenica che si voleva su-
perare nella nuova epoca di «taylorizzaziorie» del gesto teatrale, Uno
dei pit accaniti fautori del gesto razionale finalizzato e costruttivo fu
Ippolit Sokolov, che della taylorizzazione si fece acceso difensore sul-
le pagine delle riviste dei primi anni Venti'”. Il macchinismo affer-
mato dall’ala costruttivista toccd in questo polemista d’eccezione la
massima espressione. Sokolov, ignorando totalmente le relazioni esi-
stenti con I'epoca bioritmica che precedette I'esplosione razionalista
della sua epoca, vedeva in personaggi come Nikolaj Foregger gli in-
novatori pit validi della nuova epoca sovietica. «L'uomo e I'attore
sono una macchina viva nel senso letterale e non figurato (puramente
metaforico) del termine. Soltanto basandosi sulle ricerche di una se-
rie di fisiologi, a cominciare da Marey fino a Se€enov [...] si pud ini-

ziare seriamente I'educazione, o meglio la costruzione dell'uomo e
dell'attore, in quanto macchina viva» /™. T tempi e le forme del lavoro
industrializzato avevano modificato a suo parere anche l'organizza-

172 7 Punina e Ju. Charlamov, Ritn (O sistene Zaka-Dal'kroza § rabote Otdele-
nija Ritrea Instituta Scenileskich Iskusstva) [ ritmo (I sistema di Jaques-Daleroze eil
lavoro della Sezione Ritmo dell’Tstituto delle Arti Sceniche)l, in AAVV., Ritw Ful-
tyra tanca {1l ritmo e la cultura delln danza), Academia, Leningrado, 1926, p. 23.

1 Cfr. di Ippolit Sokolov, Teflorrzovanuyy Zest (1l gesto taylorizzato), in Zrelf-
&2, .2, 1922, pp. 10-11; Vospitanie aktera (1.'educazione dell'attore), in Zrefiséa, n.
8, 1922, p.11; Dal’kroz i fizkul'tura (Dalcroze e I'educazione fisica), in ErmitaZ, n.9,
1922, p. 13; Industrial’naja Zestikuljacija (La gesticolazione industriale}, in Ermitaz,
n. 10, 1922, pp. 6-7: si trovano le traduzioni italiane di Ornella Calvarese nel dossier

La febbre del teatro, cit. alle pp. 117-126.
1 Sicrema Dal'kroza (I sistema di Dalcroze) - Diskussiia, in Ermitaf, n.14,

1922, pp. 8-10.
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zione Psicoﬁsiologica dell’'uomo che avrebbe dovuto disporre di una
camminata e di una gesticolazione taylorizzate. A parere di quant
come lui_, furono attratti dalle nuove teorie razionaliste americane, era
necessaria una «cultura della gesticolazione industriale» 7>, Sok(;lov
1gn0'ran<.:lo del tutto la parte del sistema di Volkonskij dedicato alla
respirazione, accusava la ginnastica ritmica di formare un atleta di
tipo «addominale» e non «toracicow, di non badare affatto alla respi-
razione e di essere pertanto non solo del tutto disarmonica, ma addi-
ntn,lra nociva. Le sue accuse a dire il vero non tenevano in ;;lcun con-
tol enorme lavoro teorico e pratico svolto da Volkonskij, e attaccava-
no la ritmica per aver posto alla base degli esercizi solo un ritmo mu-
sicale e non psicofisiologico e lavorativo. Le posizioni di Sokolov
accesero una breve polemica sulle pagine di Ermzéta V¢ in cui si con-
frgntarpno le tesi di Sokolov contro la ritmica dalcroziana e quelle di
Nikolaj L'vov a favore. Quest’ultimo spiegava quanto fossero infon-
date lt? accuse alla ritmica avanzate da Sokolov che dimostrava una
totale ignoranza sia della trasformazione subita dagli esercizi di ritmi-
ca n'ella _lorc_) applicazione all'Tstituto del Ritmo, sia del fatto che la
pratica ritmica non avesse come scopo principale I'allenamento atleti-
co d.e]l alh'evo {a questo scopo erano stati inseriti appositamente corsi
di ginnastica svedese, di plastica, d’'impostazione della respirazione)
.Inoltre, I'infondata accusa di nocivitd avanzata da Sokolov pareva:
ignorare che la ritmica si fondava sulla camminata e la corsa, vale a
dire sui movimenti pitt naturali dell’'uomo. ’
Qccorre dire che le posizioni di Sokolov furono confutate da piit
parti e ne fu dimostrata I'assoluta inutilita per il teatro. In particola-
re, pareva improponibile "' I'idea di Sokolov di pretendere dal teatro
«che insegnasse a tutti a camminare e a muoversi secondo i dettami
della taylorizzazione» per diversi ordini di ragioni: innanzitutto era
assurdo confondere il principio genericamente lavorativo del gesto
con quello estetico-espressivo. A differenza di quanto accade nel la-
voro, a teatro il gesto teatrale & allo stesso tempo strumento e fine del
lfworo teatrale. Il fondamento di qualsiasi gesto scenico & anzitutto
1 effel:to da esercitare sul pubblico: questo & il suo scopo principale, e
non & det'to che possa sempre corrispondere alle linee geometri(:},le
della gesticolazione industriale. In tal senso, la biomeccanica mejer-

5 Cir. Ihidem, p. 7.
e Sistena Dal'kroza.

7 Arkadii .. ) ‘
05, 1529, ;;t‘iisl_lg).ozdnev. Teflorizin na scene (1 taylorismo sulla scena), in Zrefiss,
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chol’diana differiva dalla taylorizzazione auspicata da Sokelov pro-
prio perché derivava, come la bioritmica, dalle possibilitd «naturali»
del corpo umano. L'idea di Taylor di razionalizzare il gesto in vista
del massimo risparmio di energia nella sua attuazione & non solo inu-
tile per il teatro, ma addirittura dannosa 1”8 P'espressivitd del gesto
teatrale infatt spesso si fonda sulla massima apertura e sul dispendio -
volontario di energia e non necessariamente sulla sua economia.

In buona sostanza le teorie sull’attore degli anni Venti non fece-
ro che riprendere un tema gia caro alla prima avanguardia bioritmica
che era partita dal superamento del principio di reviviscenza e visce-
ralita per approdare a un uso cosciente della propria espressivita cor-
porea attraverso la piena presa di coscienza di questo stesso corpo.
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