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Introduzione

Questa ricerca propone un’analisi del pensiero estetico del regista, dramma-
turgo, teorico e storico del teatro, filosofo e teorico dell’arte Nikolaj Nikolaevic¢
Evreinov (1879-1953). Ne viene tracciata |’evoluzione dalla stagione delle avan-
guardie, in cui egli si affaccia sulla scena culturale di San Pietroburgo, agli anni
Trenta, quando, gia celebre in patria, vive a Parigi. Il presente lavoro si incentra
sull’analisi del trattato di teoria dell’arte La rivelazione dell arte (Otkrovenie
iskusstva), scritto a Parigi dal 1930 al 1937 e di recente pubblicato in edizione
critica dall’autrice (Evreinov 2012), offrendo un primo collegamento tra aspetti
noti del pensiero di Evreinov e altri rimasti a lungo preclusi alla conoscenza.

In ambito critico Evreinov ¢ principalmente noto come un poliedrico pro-
fessionista dell’arte della scena e risulta ampiamente studiato come teorico del
teatro, da alcuni ritenuto un geniale innovatore (Kazanskij 1925: 4)!, dallo sti-
le irriverente e antiaccademico. In particolare Evreinov ¢ ricordato per essere
stato I’ideatore di una singolare teoria dell’arte e della personalita, imperniata
sull’“istinto di teatralita’ come condizione primaria della struttura psicologica
dell’'uvomo. Meno studiata risulta, invece, la parte della sua opera dedicata alla
storia e alla critica dell’arte, alla storia della cultura, principalmente delle civilta
antiche, e alla filosofia, con particolare riferimento alle discipline dell’estetica e
dell’etica. Studi e riflessioni dedicati all’etica filosofica costituiscono una parte
preponderante delle relazioni presentate in alcune logge massoniche russe a Pa-
rigi tra gli anni Trenta e Cinquanta, ambiente in cui potrebbe essere maturato il
progetto del testo in esame?. La testimonianza maggiore delle ricerche in campo
estetico di Evreinov ¢ il trattato che abbiamo citato, atto conclusivo della sua
meditazione sul mistero dell’esperienza estetica: un’opera monumentale, dagli
incerti confini di genere, anche se prevalentemente riconducibile alla trattatisti-
ca. Il testo costituisce una fonte di notevole interesse per lo studio dell’eredita
intellettuale degli emigrati russi della prima ondata (1917-1939).

Nonostante le intenzioni dell’autore, il testo non fu mai pubblicato; si rivelo
infatti impossibile, all’alba della Seconda Guerra Mondiale, trovare un editore
disponibile. Nel complesso delle ricerche critiche dedicate a Evreinov, 1’esclu-

' Cf infra, § 1.3, nota 107.
2 Cf infra,§22.1,nota 131 e §2.2.1.
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12 1l pensiero estetico di Nikolaj Evreinov

sione di quest’opera ha determinato una grave lacuna sia dal punto di vista sto-
rico-documentario, che da quello strettamente filosofico. Si registra, infatti, una
concentrazione degli studi sul suo ruolo nella storia del teatro russo (soprattutto
del primo ventennio del Novecento), mentre rimane scarsamente indagata 1’ela-
borazione teorica successiva, relativa al periodo dell’emigrazione (1925-1953).
Anche se si € cercato, e meritoriamente, di approfondire la conoscenza dell’ope-
ra di Evreinov in Francia durante il periodo post-rivoluzionario (Litavrina 2003,
Jangirov 2007, Ryzenkov 2011 e 2013) non si ¢ indagata I’evoluzione del suo
pensiero teorico. Si € cosi operata una restrizione sensibile della sua immagine e
degli orizzonti culturali e teorici della sua opera, creando un’identificazione tra
I’autore e le discipline proprie dell’arte drammatica.

Proprio La Rivelazione dell arte invece, sorta di testamento intellettuale
per Evreinov, si configura come la summa delle concezioni estetiche dell’au-
tore. E 1’approdo di un travagliato percorso di ricerca cominciato nel 1908, in
pieno modernismo, con la pubblicazione dello studio-manifesto Apologia della
Teatralita (Apologija Teatral nosti)®. 11 lavoro di Evreinov ¢ il tentativo ambi-
zioso di indagare ’arte nelle sue strutture e risponde al sogno di rivelare le di-
namiche segrete che presiedono all’atto sia di creazione che di contemplazione
dell’opera d’arte. L’autore elabora un sistema di pensiero e lo organizza secondo
categorie proprie, pervenendo a una classificazione dei metodi di costruzione
dell’opera d’arte: una teoria interpretativa che risulta essere, in ultima analisi,
di tipo normativo.

Ricostruendo il divenire del pensiero estetico di Evreinov, grazie soprat-
tutto all’analisi della Rivelazione dell arte, ci si imbatte in alcune difficolta: in
primo luogo, la scarsita di fonti su Evreinov relativamente al periodo degli anni
Trenta e la poverta di dati sulle circostanze biografiche che hanno accompagna-
to I’elaborazione e la stesura del testo rendono problematica la contestualizza-
zione. Inoltre, la poliedricita della personalita intellettuale e artistica dell’autore
e gli aspetti controversi delle sue concezioni teoriche, ostacolano il tentativo
di ristabilire una visione organica, ma non per questo forzata, del suo pensiero
critico ed estetico.

La prima sezione introduce alla vita e alle opere di Evreinov ed ¢ composta
di due capitoli, assai diversi per tema e periodo cronologico. Il primo capitolo
presenta anzitutto una rassegna della fortuna critica di Evreinov, illustrando una
panoramica complessiva dello stato degli studi in Russia e in Occidente dagli
anni Dieci a oggi. Successivamente si inquadra la sua personalita artistica nel
contesto culturale del primo ventennio del Novecento teatrale russo, cosi com-
plesso e dinamico per la ricchezza delle ricerche estetiche. E proprio nel corso
di questo ventennio, infatti, che si delinearono le direttrici principali del suo
pensiero. Tra queste il concetto di teatralita, come espressione di un naturale
istinto di ‘trasfigurazione’, rappresenta la stella polare di un intero sistema di
pensiero, le cui concezioni fondanti vennero poi riviste € ampliate nel periodo
dell’emigrazione, come ci attesta I’imponente trattato La rivelazione dell arte.

3 Evreinov 1908.
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Si ripercorrono cosi i momenti centrali della sua formazione e le prime linee
di sviluppo del pensiero (questo riguarda la riflessione sui rapporti tra norma e
trasgressione nell’arte, violenza e teatro), i primi scritti sul teatro e le esperienze
piu significative in campo teatrale negli anni Dieci. Nel secondo capitolo, che fa
da raccordo tra I’opera di Evreinov in Russia e quella in emigrazione, si affron-
tano i nodi tematici fondamentali che segnano la produzione teorica del periodo
russo della sua attivita, condensata nei due maggiori studi // teatro in quanto tale
(Teatr kak takovoj, 1912) e Il Teatro per se stessi (Teatr dlja sebja, 1915-1917).
Non si puo prescindere da una trattazione del periodo giovanile dell’autore (il
periodo che precede I’emigrazione), fondamentale per la sua formazione arti-
stica e culturale, soprattutto perché la lettura della Rivelazione dell arte che qui
viene proposta ¢ di tipo diacronico e rinvia spesso alle concezioni teoriche degli
anni Dieci e dei primi anni Venti, quando Evreinov era conosciuto come apolo-
geta della teatralizzazione della vita. Al tempo stesso non si prenderanno in con-
siderazione aspetti specifici di storia del teatro — I’analisi tecnica delle principali
regie di Evreinov nel loro rapporto con 1’elaborazione teorica — aspetti peraltro
gia esaminati in particolare in Lukanitschewa 2005, 2009, 2012 e 2013 Hilde-
brand 1984, Senelick 1984, Carnicke 1989, Dzurova 2010: 97-149, Anastas’eva
2009, 2009. Un’eventuale seconda tappa del presente lavoro potrebbe essere,
invece, proprio lo sviluppo del collegamento tra principi teorici e realta teatrale,
argomento di competenza degli studiosi dell’arte della scena.

In linea generale si puo dire che Evreinov, considerando le sue maggiori
acquisizioni teoriche e taluni tentativi — pitt 0 meno riusciti — di resa scenica,
(dall’apologia della nuova teatralita al Teatro Antico, dal monodramma al 7ea-
tro e patibolo, dal Teatro per se stessi alla Presa del Palazzo d’Inverno), sembra
inquadrabile in una particolare corrente di pensiero che attraversa il Novecento
teatrale e che ¢ stata individuata da M. Lenzi. Si tratta di quel “filone piu mas-
siccio e ‘antropologico’ dell’avanguardia teatrale novecentesca, che dal Mejer-
chol’d biomeccanico sino alla performance, passato per Artaud, il Living e Gro-
towski [esprime] le proprie istanze estetiche innovative, dalla riappropriazione
delle valenze espressive degli spazi ‘non-scenici’ allo spirito auto fondante cui
I’artista ¢ chiamato a dar corpo” (Lenzi 1988: 87).

Una volta ripercorse le tappe della parte piu nota della biografia di Evrei-
nov, teorico e regista in patria, viene poi delineata, sempre nel secondo capitolo,
la sua attivita durante il periodo francese: si chiariscono le circostanze che de-
terminarono ’abbandono da parte di Evreinov dell’Unione Sovietica nel 1925
e si fornisce una ricostruzione complessiva della sua attivita all’estero, che ho
suddivisa in due fasi (1925-1927 e 1927-1953). Si presenta cosi la produzione
teorica di Evreinov, contestualizzando La rivelazione dell’arte nel quadro com-
plessivo della sua opera. Questo capitolo intende cosi collegare il complesso
dell’opera ‘pubblica’ del nostro autore (regie, opera drammaturgica, scritti teo-
rici), di cui si ¢ trattato nel primo capitolo, con 1’opera rimasta ‘inedita’, di cui
La rivelazione dell arte ¢ documento fondamentale.

La seconda parte del libro presenta un’analisi formale e concettuale del
testo maggiore di Evreinov. In un primo momento verra introdotta un’analisi
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tipologico-formale del testo, per poi fornire, nel quarto capitolo, le coordinate
di partenza e i fondamenti della sua riflessione filosofica. Il progetto di Evrei-
nov nasce dalla volonta di rinnovare 1I’impostazione metodologica nello studio
teorico dell’arte. E il segno di un particolare rapporto che I’autore intrattiene
con il suo paese di origine e con la sua tradizione culturale piu recente. Proprio
nei termini di questo rapporto egli ridefinisce la propria identita, sotto il profilo
dell’autocoscienza intellettuale e filosofica. Si vedranno qui i modelli di riferi-
mento taciuti sia per quanto riguarda la costruzione retorica del primo capitolo
del trattato (Che cos’é [’arte? di L. Tolstoj), sia i rapporti, le connessioni ¢ fi-
liazioni possibili con le scuole di metodo critico: il formalismo e in particolare
V. Sklovskij, la critica sociologica di ispirazione marxista, il freudismo ¢ la sua
ricezione in area russa negli anni Venti.

Sempre nel quarto capitolo si procedera all’individuazione delle catego-
rie originali enucleate dall’autore, che funzionano come punti cardinali del suo
sistema di pensiero, con particolare attenzione all’‘lo archetipico’ (iskonnoe
Ja) e alla diade ‘arte della maestria’ — ‘arte della super-maestria’ (masterstvo
— sverch-masterstvo). Ognuno di questi concetti ¢ analizzato prima mediante
una descrizione critica a partire dal trattato, poi nell’evoluzione complessiva del
pensiero dell’autore. Le idee di Evreinov sono confrontate con quelle di autori
coevi (in particolare V. Vejdle, N. Berdjaev, H. Bergson, G. Fedotov) o messe
in relazione con elementi generali della filosofia morale massonica, a cui egli
si era interessato proprio negli anni di elaborazione della Rivelazione dell arte.
Nel 1930 infatti, Evreinov si affilia alla loggia parigina di lingua russa Jupiter
e opera all’interno del movimento massonico di emigrazione per un ventennio.
Ad ogni modo, nonostante in questo lavoro si evidenzino alcuni collegamenti
tra il trattato e il contesto relativo a queste societa segrete, la mia ricerca ri-
nuncia al tentativo di svolgere una lettura del trattato in chiave massonica. Un
approfondimento specifico sul tema puo essere rinviato a uno studio futuro, da
realizzarsi grazie all’analisi di nuove risorse documentarie. Si conviene che, per
la natura stessa delle fonti relative alla vita intellettuale delle logge russe a Pa-
rigi (quadro troppo frammentario, dispersivo e poco significativo delle fonti di
archivio in merito al tema in oggetto) il ‘sottotesto massonico’ resta un’ipotesi
critica difficilmente percorribile. Al compito di ricostruzione presiede pertanto
una precisa scelta metodologica, che adotta come strumento primario di lettura
quello del confronto diacronico con la prima stagione del pensiero di Evreinov e
considera i materiali massonici consultati come strumento accessorio. In questo
senso, mi limito a suggerire la possibilita di un’interpretazione del lavoro del
nostro autore come 1’approdo di una lettura psicanalitica e insieme esoterica del
senso profondo dell’esperienza estetica.

11 quinto e ultimo capitolo ricostruisce la parte conclusiva del percorso ver-
so la rivelazione dell’arte secondo Evreinov. Individuata la triade fenomenica
su cui, secondo 1’autore, si puo descrivere I’atto di creazione e contemplazione
dell’opera d’arte (data dallo ‘specifico’, dalla ‘funzione’ e dai ‘metodi’) si pro-
cede a un’illustrazione di questa originale decodifica. Si analizzano cosi temi
cruciali come il rapporto dell’opera d’arte con il contesto storico, ovvero con la
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realta e con il tempo. Ci si sofferma quindi sull’analisi della temporalita come
valore, valutabile come una teoria di tipo retrospettivo. Cio puo non sorprende-
re, se pensiamo all’interesse sempre mostrato da Evreinov per I’archeologismo
teatrale, prima emerso grazie all’esperienza del Teatro Antico (1907-1912), in
seguito sperimentato con la compagnia dei Théophiliens (1934-1935).

Il volume ¢ arricchito da tre appendici: la prima riproduce gli schemi sul
funzionamento dell’esperienza estetica che Evreinov include nella Rivelazione
dell’arte; la seconda offre una bibliografia delle maggiori opere edite di Evrei-
nov fino a oggi in Russia, inclusa un’ampia selezione della pubblicistica russa
e di emigrazione; la terza fornisce una descrizione dello stato delle fonti, che si
trovano disseminate negli archivi di diversi paesi.

Si ¢ inserito infine un indice dei temi e concetti fondamentali, allo scopo
di fornire sia una mappatura delle tematiche principali trattate nel libro, sia una
classificazione, anche lessicografica, dei concetti originali sviluppati da Evrei-
nov. Infatti, ’autore introduce talvolta neologismi — quando non ritematizza
I’accezione di termini gia esistenti — che divengono elementi funzionali del suo
edificio teorico.

La ricerca tocca ambiti disciplinari diversi e tra s€ comunicanti: sono state
cosl tenute in considerazione 1’analisi e la critica testuale, la storia del teatro
russo del primo Novecento, la teoria teatrale e delle forme simboliche in genere,
la storia del pensiero e della critica russi, senza perdere di vista, sullo sfondo, la
storia della cultura dell’emigrazione della prima ondata, principalmente rispetto
ad alcuni momenti del dibattito sull’arte emerso sulla stampa russa a Parigi. Il
presente studio intende fornire una doverosa integrazione alla conoscenza del
contributo che Evreinov, sia come artista che come teorico, ha apportato alla
storia del pensiero estetico, della teoria e critica dell’arte, ma, piu in generale,
della cultura russa del Novecento.






PARTE PRIMA

NikoLA] EVREINOV
TEORICO DEL TEATRO E REGISTA






Capitolo primo
Una personalita artistica inafferrabile

1.1. Panorama degli studi critici sull’autore

L’eccentricita dell’artista nel contesto del primo Novecento teatrale ¢ sotto-
lineata da molti studiosi, tra cui S. Golub (1984: XVIII), per cui Evreinov ¢ “un
uomo di teatro come Mejerchol’d ma con un senso stanislavskiano della vero-
simiglianza nell’arte [...] fiero di essere il discepolo di nessuno, di definirsi un
‘originale’, € un ‘aristocratico del teatro’, un anti-Stanislavskiano e anti-Mejer-
chol’diano, un esteta e un popolarizzatore”'. Fino a pochi anni fa si € spesso data
una definizione ‘negativa’ della sua personalita artistica, ricavata attraverso le
opposizioni tra la sua idea di arte e gli indirizzi coevi del naturalismo e del sim-
bolismo scenici; spesso, tuttavia, le caratteristiche di questo confronto non ven-
gono approfondite e rimangono allo stato di enunciato’. Questa linea ¢ seguita
soprattutto dai biografi di Evreinov, come ad esempio Kannak (1992: 183), che
scrive: “avversario sia del realismo, sia del simbolismo, allora dominanti sulla
scena russa [...] insorgeva contro il carattere fotografico del hyr”. In accordo
con questa interpretazione ¢ stata messa in evidenza I’irriducibilita dell’ope-
ra di Evreinov a un qualsiasi movimento artistico, senza invece individuare le
componenti specifiche della sua opera, sul versante critico cosi come su quello
pratico. Scrive ad esempio A. TomasSevskij: “la particolarita della sua opera, ma
perfino della sua personalita, consiste nel fatto che ¢ pressoché impossibile ri-
ferirlo a un qualche concreto ‘ismo’. In questo senso egli ¢ quasi inafferrabile”
(Tomasevskij 1993: 188).

Evreinov ¢ stato certamente uno strenuo difensore della de-letterarizzazio-
ne del teatro, in opposizione all’estetica naturalista — per cui la rappresentazione
scenica si trovava schiacciata sul testo letterario —, a favore dell’affermazione
di una sua completa autonomia, fondata su un nuovo concetto di ‘teatralita’

' Ove non esplicitamente indicato, le traduzioni delle fonti secondarie e primarie

sono a mia cura.

2 Chiunque abbia scritto di Evreinov ha rimarcato il suo credo ‘antinaturalisti-
co’, come nella suggestiva descrizione di D’ Amico (1942: 21), che lo ritrae come il
“soldato della grande crociata antiverista”. In accordo con questa linea critica ¢ stato
sostenuto perfino che nessuno piu di lui abbia avversato il naturalismo scenico nel primo
Novecento russo, come scrive il suo contemporaneo S. Makovskij: “nessun altro piu di
Evreinov ¢ stato il cecchino del nuovo teatro antinaturalistico” (Makovskij 2000: 505).

Claudia Pieralli, Il pensiero estetico di Nikolaj Evreinov tra teatralita e ‘poetica della rivelazione’,
ISBN 978-88-6655-946-7 (online), CC BY 4.0, 2015 Firenze University Press
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(teatral’nost’)’. Egli era del resto ben consapevole di non appartenere a un mo-
vimento artistico preciso. Scrivendo a G.V. Svarc e rievocando gli anni di for-
mazione e ‘iniziazione’ all’arte, parla piu volte di ‘cammino solitario’ e fissa
icasticamente la mutevolezza della propria ricerca artistica nella metafora: “la
mia arte ¢ un gioco di nuvole. So che ieri, oggi e domani avra sempre forme
diverse” (SAM: 2)*. E ancora oggi, definito a ragion veduta “il personaggio piu
paradossale del secolo d’argento”, si continua a ribadire il polimorfismo e la
mutevolezza della sua esistenza teatrale (Vostrova 2011: 48).

La produzione di Evreinov come teorico, scrittore e artista ¢ quantitativa-
mente sterminata e tipologicamente varia e resiste ogni tentativo di schematiz-
zazione: non si limita all’ambito teatrale, disciplina di cui ha praticato, esclusa
la recitazione, tutte le forme, dalla drammaturgia, alla regia, alla ricerca storica e
teorica. Come gia S. D’ Amico metteva pioneristicamente in rilievo, anche la sua
teoria teatrale non ¢ solo una riflessione sulla pratica scenico-drammatica ma da
invece il segno dell’interdisciplinarieta intellettuale del suo autore’.

1.1.1. La ricezione di Evreinov in prospettiva storica

La fortuna di Nikolaj Evreinov tra i suoi lettori e il pubblico ha attraversato
alterne vicende sin dagli inizi della carriera, ovvero dalla prima meta degli anni
Dieci. La ricezione dell’opera e del personaggio di Evreinov in Russia non ¢
mai stata univoca e si caratterizza, durante il periodo in cui visse, per il fatto di
tendere verso 1’assolutizzazione dei giudizi, quando di segno positivo, quando
di segno negativo, e quindi per una sostanziale bipolarita®. Da un lato si osserva

3 Nell’4pologia della teatralita Evreinov inveisce cosi contro 1’arte naturalistica:

“¢ giunto il tempo di far ritornare il teatro al suo significato piu autentico. Non un tem-
pio, né una scuola, né uno specchio, né una tribuna, né una cattedra deve essere il teatro
(HacTaso BpeMsl BO3BpaTUTh TeaTpy ero UCTUHHOe 3HaueHue. He xpamom, mkonoi, 3ep-
KaJioM, TpyOMHOM nnm kadenpoit nomkeH ObITh Tearp, /bidem). L'invettiva di Evreinov
contro il naturalismo scenico non si fermera a questi proclami, ma si protrarra per tutto il
periodo della sua permanenza in patria. Nella sezione pragmatica del Teatro per se stessi,
egli dedichera alla posizione avversa al naturalismo un intero capitolo, cf. Ob otrica-
nii teatra (polemika serdca), pubblicato in N.N. Evreinov, Teatr dlja sebja. Cast’ Il-ja.
(Pragmaticeskaja), Sankt-Peterburg 1916, ora riedito in Evreinov 2002: 277-288.

4 11 documento & conservato in versione manoscritta € presenta un aspetto gra-
fico molto disordinato: i numerosi segni di correzione, tra cancellature, sottolineature e
riscritture ci informano della stesura travagliata del testo, evidentemente caro all’autore.
Non sono riportate date.

5 “Nel Teatro nella vita, libro non gia di studi teatrali ma di psicologia, I’autore
non parla degli spettacoli che si danno sulle scene: parla, in genere, della vita morale e
sociale” (D’Amico 1942: 20).

®  Di polarizzazione dei giudizi parlera anche G. Vostrova, benché si basi sullo
studio condotto da Lukov Val. A. (2004) e ne individua il motivo nel fatto che “le co-
struzioni di Evreinov erano eccessivamente vulnerabili se considerate come saggi critici
di carattere scientifico” (Vostrova 2012: 186).
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la tendenza ad asserire la validita e il rigore del suo lavoro, anzitutto teorico;
tendenza critica, questa, che tenta di mettere in luce la sistematicita del pen-
siero, di difenderne la dignita nel campo delle discipline filosofico-teoretiche e
di evidenziarne 1’afflato innovativo. Dall’altro si registra la tendenza opposta,
quando, pur senza mai disconoscerne il talento, lo si defini personaggio semi-
serio e dalle uscite paradossali, negandogli in tal modo valore e centralita nello
scenario culturale russo delle avanguardie. In questo senso si ricorda un parere
non privo di ironia pronunciato da V. Mejerchol’d’ nel 1929, quattro anni dopo
I’abbandono della Russia da parte del regista (“adesso mi torna in mente un
regista, da noi mai realmente riuscito con i suoi paradossali libri e articoli sul
teatro, N.N. Evreinov”, Mejerchol’d 1968: 204%). D’altra parte, osservando le
tendenze di quella parte di critica che lo ha sostenuto, sembra emergere una
sorta di ‘complesso del riconoscimento’®, complesso che puo in certi momen-
ti aver contrassegnato anche il modo in cui lo stesso Evreinov si ¢ sentito nei
confronti del suo pubblico e della societa in genere. L’eccessiva sicurezza di sé,
il disprezzo dei giudizi altrui e I’arrogante ostinazione nell’affermare la novita

7 E noto come il celebre regista russo abbia sempre mostrato verso Evreinov un

atteggiamento oscillante tra un ironico scetticismo — quando non un atteggiamento aper-
tamente critico — e la dimostrazione di sentimenti di stima e considerazione. Di questo ci
sembra una prova eloquente la proposta fatta da lui a Evreinov nel dicembre 1920, come
direttore del Narkompros, di assumere la direzione artistica del nuovo teatro RSFSR-2.
La proposta non venne accolta.

8 Come ¢ naturale immaginare per un regista rimasto in Unione Sovietica che
esprime un giudizio su un collega emigrato, Mejerchol’d allude poi alla convenienza,
per I’artista, di vivere e operare a Parigi piuttosto che in Russia: la capitale francese ¢
un luogo quanto mai adatto per realizzare concretamente 1’idea di teatralizzazione della
vita (Ibidem). Di contro, anche Evreinov non manchera di riservare, molti anni piu tardji,
punte aspramente polemiche nei confronti di Mejerchol’d, soprattutto in relazione alla
dibattuta questione della ‘paternita’ del recupero della Commedia dell’ Arte nel teatro
russo. Nella sua storia del teatro russo Evreinov attribuera a se stesso il merito di aver
riscoperto la Commedia dell’ Arte riferendosi all’esperienza del Teatro Antico, in parti-
colare al terzo ciclo, progettato ma mai messo in scena a causa della guerra, e dedicato
proprio alla Commedia dell’ Arte: “quel che noi direttori del Teatro Antico non eravamo
riusciti a realizzare fu ripreso da Mejerchol’d, il quale fondo uno ‘Studio’ per applicare
appunto i principi della Commedia dell’ Arte” (Evreinov 1955: 392).

°  Relativamente alle influenze e alle contaminazioni reciproche tra Mejerchol’d
ed Evreinov c¢’¢ chi ha rivendicato il primato, anche cronologico, delle idee evreinovia-
ne su quelle di Mejerchol’d. T. Bajkova-Poggi ha denunciato I’appropriazione poste-
riore da parte di Mejerchol’d delle scoperte teoriche e pratiche di Evreinov, tra queste
I’idea del primato della teatralita in scena (“Mejerchol’d ‘pronto ad attingere il suo bene
ovunque lo trovi’ [Kugel’] fa sua, nel 1912, la teoria della teatralita e le restera fedele™)
e il principio della semplificazione della scena, per cui, conclude la Bajkova, “Mejer-
chol’d si allinea alle tesi di Evreinov” (Bajkova-Poggi 1974: 17-18). Nel suo libro di
memorie anche Lo Gatto dedica un capitolo intero ai rapporti tra i due registi e ai suoi
personali ricordi, ne descrive le tensioni, ma evita di prendere posizione a favore dell’u-
no o dell’altro (cf. Lo Gatto 1976: 188-194).
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delle sue idee (e I’epigonismo di quelle dei suoi contemporanei'®), fanno si che
Eveinov sia nello stesso tempo il responsabile e la vittima della forte, spesso
ingiusta ostilita nei suoi confronti.

Parlando dei giudizi dei contemporanei su Evreinov si distinguono due ti-
pologie di fonti: da un lato quelle di taglio memorialistico (conoscenti o amici
che attraverso ricordi personali e scritti autobiografici lo rievocano, trasmetten-
done le loro impressioni ‘a caldo’), dall’altro, gli scritti e gli studi critici. Quanto
I’atteggiamento dei contemporanei sia stato ambivalente ci ¢ ben testimoniato
da una serie di fonti a carattere memorialistico. Tra quelli che lo osteggiavano,
A. Blok, dopo aver assistito nel 1912 a uno spettacolo al teatro dello Specchio
Deformante, annotava nel suo diario che Evreinov ¢ “un esempio lampante di
quanto dannoso possa essere il talento, un cinismo esplicito di un’anima vuota”
(cf. Annenkov 1991: 141). Ugualmente Andreev lo bollava come “amorale e
dandy: una volta compreso il fondamento del teatro, la featralita, da bel dame-
rino qual ¢, se ne ¢ fatto sfuggire un altro, la moralita” (Ibidem), oppure Efros,
che non meno impietosamente lo accusava di “mentire costantemente e di pren-
derci sempre tutti in giro”!'. Delle impressioni ambivalenti che il regista suscita-
va rende bene conto il ricordo lasciatoci da A. Dej¢ (1966: 121):

10" Nell’articolo Su alcuni termini correnti, brillante intervento pubblicato sulla

rivista “Zizn’ iskusstva” in occasione della seconda edizione del Teatro in quanto tale
(1922), che I’autore definisce non senza provocazione ‘Vangelo’, Evreinov si prefigge
di dimostrare 1’assoluta originalita della sua interpretazione del termine e del concet-
to di ‘teatralita’, non meno dell’anteriorita cronologica di questa ‘riscoperta’ rispetto
ad altri operatori della scena, come G. Fuchs, che nello stesso periodo aveva voluto
interpretare in modo del tutto nuovo la ‘teatralita’ (“il primato nell’aver riconosciuto
la teatralita ¢ solo mio” [IpHOPUTET MPU3HAHUS TEATPATHHOCTH OCTACTCS 32 MHOM]).
Insieme a cio intende mostrare come la sua scoperta si sia rivelata necessaria nella
storia attuale del teatro, poiché ha ispirato nuove ricerche a registi coevi, tra questi a
Mejerchol’d, del quale dice: “prima che comparisse sulla stampa la mia Apologia della
teatralita, Mejerchol’d scriveva di come ‘il Nuovo teatro nasce dalla letteratura’, ma
dopo la mia Apologia della teatralita scrivera che ‘per salvare il Nuovo teatro dalla
tendenza a divenire il servo della letteratura ¢ essenziale restituire alla scena il culto
del cabotinage’; dopo di che in tutta una serie di messe in scena egli si mostra zelan-
te seguace della teatralita” (Meiiepxoiba 10 TMOSBICHUES B MEYaTH MOCH ‘Amojoruu
TeaTpaJbHOCTU  MHUCcal 0 TOM, 4yTo ‘HOBBI Tearp BeIpacTaeT u3 auteparypsl ... Ilo-
ciie Moel ‘Anosornu tearpanbHocTn’ B.E. Meliepxonba yxe numier ‘4to0bl criacTu
TeaTp OT CTPEMJICHHS CTaTh CIIYrOil JINTEPaTyphl, HEOOXOAMMO BEPHYTH CLECHE KYJIBT
KaOoTHHa)ka’ BCIIEJ 3a YeM, B IEJIOM Ps/Ie MMOCTAHOBOK SIBIACT ceOs yKe PBSIHBIM...
TIpUBEPIKEHIIEM TeaTpanbHOCTH) € ha gia dato origine a una tradizione di epigoni (tra
questi Tairov, classificato da Evreinov come suo ‘epigono talentuoso’, che professa
ora la ‘teatralizzazione del teatro’, ripetendo cosi secondo Evreinov le tesi del Teatro
in quanto tale). Non solo, 1’idea di teatralita come istinto di trasfigurazione ¢ stata,
sostiene, opportuna anche in prospettiva storica, poiché ha mostrato di intrattenere un
legame profondo con I’arte del presente rivoluzionario, e proprio questo impone ai suoi
oppugnatori di riconoscergliene il merito (Evreinov 1922c: 6-7).
1" Cf. Lukov Val. Lukov 2004 (cit. da Vostrova 2012: 186).
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ogni tanto mi capitava di incontrare Evreinov, ¢ non riuscivo mai a liberarmi
dai sentimenti contraddittori in lotta dentro di me. Conversare e discutere con lui
era sempre interessante, ma spesso sorgeva in me un risentimento per come questo
uomo di teatro pieno di talento disperdesse le sue energie in bazzecole, in paradossi
azzardati e nullitd variopinte, insomma in buona sostanza non crede in nulla e non
conosce nessun ideale positivo.

Meno fazioso e invece meditato e lucido il giudizio di Miklasevskij, che ri-
conosce I’importanza storica del contributo di Evreinov (cf. Kazanskij 1924: 60):

con la tendenza espressa da Evreinov si puo e anzi si deve dissentire e ribellarsi,
ma bisogna rendere giustizia al fatto che le sue teorie hanno radici profonde nella
nostra epoca.

Sul versante dei ricordi piu benevoli citiamo S. Makovskij (2000: 337),
che riconosce la lunga durata e il costante fervore del percorso creativo'?, op-
pure Kugel’ (1926: 203-204), cofondatore dello Specchio Deformante, che
ricorda:

Evreinov aveva molta vitalita e soprattutto era brillante. Sapeva ‘dare lo smal-
to’, ovvero conferire ai pensieri altrui una forma acuta, e a volte sapeva ridere alle-
gramente [...] con il passar del tempo cominciarono pero a scorgere in lui tratti di
arroganza, di altezzosita.

Su questa falsariga si inserisce il ricordo di Ettore Lo Gatto, che conobbe
personalmente Evreinov a Parigi nel 1934, il quale, oltre a ravvisare analogie
tra le ‘fantasie’ di Nikolaj e quelle di Remizov, che abitavano su due piani di-
versi della stessa palazzina di Rue Bouleau, definiva ‘geniali’ le sue teorie sulla
teatralita nel contesto della filosofia teatrale di quegli anni. Una filosofia, quel-
la, che nel giudizio di Lo Gatto mostrava a confronto con le teorie di Evreinov
un carattere epigonico, giacché senza le sue idee sulla teatralita “vuoi o non
vuoi, non sarebbero mai riuscite chiare quelle enunciate sia da Mehjerchol’d,
sia da Tairov, oltre a quelle che ispirarono i fautori degli ‘studi’ del MChaT”
(Lo Gatto 1976: 193).

Volgiamoci quindi ora alla ricezione critica dell’opera di Evreinov attraver-
so lo sguardo di quei contemporanei che si sono occupati di esaminare il suo ope-
rato. Due testi ci danno, in questo quadro, le coordinate principali della lettura di
Evreinov negli anni Dieci, di segno opposto per quanto riguarda la valutazione
del merito. Il primo ¢ costituito da un intervento pronunciato da Ju. Ajchenval’d
al circolo artistico-letterario di Mosca nel marzo 1913 (Letteratura e teatro [Li-
teratura i teatr]) e pubblicato lo stesso anno nella raccolta Discussioni sul teatro
(V sporach o teatre). Questo testo costituisce si un’invettiva polemica rivolta
contro I’arte del teatro, della cui esistenza si mette in discussione la legittimita
(“esteticamente [il teatro] non puod essere giustificato [...] Il teatro ¢ un tipo di

12 Di Evreinov parla in toni positivi anche il pittore Annenkov (cf. Annenkov 1991).
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arte falso e illecito”, Ajchenval’d 1913: 12'%) per proclamarne la fine e persino
la negazione del suo stesso inizio'*, ma rappresenta anche una feroce recensione
al libro 1/ teatro in quanto tale di Evreinov, apparso in stampa ’anno preceden-
te. La lettura che Ajchenval’d fa di quest’opera ¢ acuta, poiché ne coglie i punti
piu deboli e contradittori. Ajchenval’d rivolge la sua invettiva anzitutto contro la
distinzione ontologica tra arte in genere e arte teatrale che Evreinov riconduce
all’opposta finalita delle due pratiche: la prima tesa a trovare se stessi, la secon-
da finalizzata a divenire altri da sé'°. L’individuazione di questa incoerenza — a
parere di Ajchenval’d — nel ‘sistema’'® di Evreinov porta il critico a giudicarlo
come teorico inattendibile, per la fumosita e I’inconsistenza dei passaggi logici
(“si puo e anzi si deve rimproverare [Evreinov] di non aver tratteggiato con suf-
ficiente precisione la differenza tra teatro e arte”, /vi: 32-33). L’osservazione di
alcune incoerenze nelle costruzioni teoriche di Evreinov porta infine Ajchenvald’
a imputargli la responsabilita di aver involontariamente teorizzato e decretato la

13 La lezione di Ajchenval’d si inserisce nel contesto culturale di quegli anni, in

cui si dibatteva e ci si interrogava sui rapporti tra arte scenica e testo letterario. Il fronte
dei professionisti della scena sosteneva la necessita di ‘riteatralizzare’ il teatro, di libe-
rarlo dalla dipendenza dal testo letterario. L’intervento di Ajchenval’d invece, in chiara
controtendenza rispetto a queste posizioni, si presenta come una strenua difesa della
letteratura nei confronti dell’ingerenza e della presenza eccessiva del teatro drammatico
(“non ¢ il teatro che conviene liberare dalla letteratura, quanto la letteratura dal teatro”,
Ivi: 28). La lezione di Ajchenval’d ¢ dunque tesa a riaffermare la superiorita della let-
teratura sul teatro, che a differenza di questa, non ¢ un’arte né libera, né autonoma e
si trova quindi condannata, per sua stessa natura, a essere subordinata alla letteratura.
Interessante osservare che Evreinov fu a sua volta un acuto detrattore di Ajchenval’d.
A questo riguardo, vari sono i riferimenti polemici al critico sparsi nel Teatro per se
stessi: quest’ultimo ¢ infatti nell’analisi di Evreinov solo un accanito negatore del te-
atro, di cui purtroppo non ha colte I’essenza profonda e la matrice originaria “il teatro
¢ qualcosa di assolutamente diverso da quello che intendono con questo termine i vari
Ajchenval’d e Osvjaniko-Kulikovskij (Tearp HeuTo COBEpIIEHHO OTIMYHOE OT TOTO,
YTO MOJIPa3yMeBaIOT MOJ1 9TUM MOHATHEM IT. AiixeHBanbbl 1 OcBsiHuko-KynnkoBckue”,
Evreinov 2002: 135). Poi dira anche che il vero teatro non ¢ nemmeno quello che inten-
dono Stanislavskij e Nemirovi¢-Dancenko, che invece sono i veri responsabili dell’ini-
zio del declino di questa arte, quindi della sua vera ‘negazione’ (fvi: 277-288). Si os-
serva inoltre che la questione della legittimita di includere il teatro tra il consesso delle
arti propriamente dette, quindi il problema teoretico di giustificarne 1’appartenenza al
linguaggio artistico fout court, ¢ un motivo che interessa significativamente la riflessio-
ne di non pochi intellettuali dell’epoca, tra cui si ricorda M. Volo§in e il suo saggio / volti
della creazione (Liki tvorcestva, 1914).

14 “La fine del teatro ¢ sopraggiunta perché il teatro non ¢ neanche cominciato”
(Ivi: 12).

15 Cosi Ajchenval’d cita testualmente Evreinov: “in teatro I’essenziale ¢ non es-
sere se stessi, mentre nell’arte ¢ esattamente il contrario, & trovare se stessi’ ...ma cosa
hanno in comune queste due cose?!” (Ajchenval’d 1913: 32). E questa effettivamente
una delle maggiori incoerenze concettuali del sistema di Evreinov negli anni Dieci. L’op-
posizione tra arte e teatro sparira nell’evoluzione successiva del pensiero dell’autore.

16 Sj utilizza la definizione data da B.V. Kazanskij.
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caducita e I’inutilita dell’arte del teatro: (“dai suoi postulati discende non I’eter-
nita, piuttosto la caducita del teatro, la sua vanita infantile e il suo carattere su-
perfluo”, Ivi: 33). L’intervento critico di Ajchenval’d ¢ teso a corroborare la tesi
della ‘ri-letterarizzazione’ della letteratura; per questo la sua lettura di Evreinov
non ¢ considerabile come un giudizio critico oggettivo, ma piuttosto come un’o-
perazione critica strumentale all’avanzamento del proprio punto di vista.

Una voce di encomio e ammirazione si leva invece dalla cerchia dei fu-
turisti, come attesta la monografia di V. Kamenskij su Evreinov del 1917. Ka-
menskij riconosce a Evreinov il merito di aver fatto breccia, con il suo indeci-
frabile ‘teatro per se stessi’, in un momento di attesa messianica nella cultura
russa, in cui la sete di assoluto e di eterno nell’arte aveva infine prodotto una sta-
gnazione, ¢ si avvertiva il bisogno di una parola nuova, che sconvolgesse i pa-
rametri di ricezione della creazione artistica finora generalmente condivisi (Ka-
menskij 1917: 58). Anche questa monografia, tuttavia, non ¢ da vedersi come
una valutazione sistematica dell’opera di Evreinov, quanto come entusiastica
sottoscrizione delle tesi del regista, accolte da Kamenskij come un incitamento,
teoricamente fondato, a mostrarsi in pubblico in atteggiamenti provocatori ed
eccentrici, tipici dell’estetica comportamentale di alcuni futuristi russi. Cosi la
teoria della teatralizzazione della vita veniva accolta con favore da Kamenskij,
che appunto scrive: “ci siamo tutti accesi di fronte allo stesso desiderio di tra-
sformare il mostruoso aspetto della vita in una bellezza inaudita e mai vista, e
cosi abbiamo passeggiato per piu di una ventina di citta russe acconciati con il
volto truccato e abiti colorati” (/vi: 40). Va inoltre rilevato che nella monografia
di Kamenskij, tutta concepita come un’apologia del suo oggetto di narrazione,
compaiono alcuni errori e forzature, indici di una scarsa accuratezza nella rico-
struzione del contesto storico-culturale'”.

Nel periodo sovietico, la ricezione dell’opera di Evreinov viene sottoposta a
interpretazioni talora mistificanti. La bipolarita che si ¢ individuata come segno
distintivo della ricezione assume i toni piu estremi negli anni Venti. Sul fronte
della ‘critica denigratoria’, scetticismo e svalutazione si registrano da parte di
altri due contemporanei: V. Sklovskij e A. Efros. Il primo nega qualsiasi con-
tributo di Evreinov alla storia dell’arte russa, affermando cbe “nell’arte non ha
creato nulla di nuovo, ha solo incipriato il vecchio teatro” (Sklovskij 1921: 2).

Ancor piu impietoso risulta il giudizio espresso da A. Efros in un articolo de-
dicato all’artista, pubblicato nel 1922 sulla rivista di critica teatrale “Teatral’noe
obozrenie”: Efros traccia qui un quadro pungente, dando una visione penetrante
e spietata anche del profilo psicologico dell’artista. Pur riconoscendo al regista
un talento eccezionale, lo rende oggetto di una critica serrata dai toni derisori
quando si allude alle inclinazioni di una personalita nevrotica (“si contagia da

17" Ad esempio, Kamenskij sostiene che il Teatro Antico sia sorto in risposta

all’intervento di Ajchenva’ld Letteratura e teatro comparso I’anno stesso nella raccolta
Discussioni sul teatro. Si tratta chiaramente di una forzatura mistificante dal momento
che I’intervento ¢ del marzo 1913 allorché il Teatro Antico apre i battenti nel 1907 per
chiuderli definitivamente nel 1912.
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solo”, Efros 1921: 5). Crea infine per lui il neologismo ‘evreinovscina’ a inten-
dere un complesso organico di comportamenti sociali anarcoidi, manifestazioni
in pubblico e scelte professionali riconducibili al modello vivente rappresentato
da Evreinov. Il punto piu interessante, ma nel contesto del suo tempo anche of-
fensivo del ritratto di Efros, consiste nel non voler riconoscere al regista e teorico
un’appartenenza nazionale propriamente russa, mentre lo caratterizza come ‘ros-
sijskij’'%: secondo Efros, Evreinov non merita infatti di essere considerato espo-
nente autentico della ‘grande cultura russa’, cosicché gli prefigura ironicamente,
quanto profeticamente, una sua piu appropriata e felice collocazione all’estero.
Tuttavia, sempre secondo il critico, ¢ proprio dalla disarmonica, quanto incon-
sueta e creativa combinazione di un provincialismo estremo con la volonta di
occuparsi di problemi fondamentali (“ribolle su questioni di importanza crucia-
le””) che derivano sia I’unicita, sia la particolare attrattiva che questo personaggio
esercita sul pubblico e sulla critica. Meno teso a sminuire il valore dell’artista,
ma indicativo di un atteggiamento ugualmente scettico e derisorio ¢ il giudizio di
Kryzitckij (1928: 38), autore di una monografia dedicata ai maggiori registi del
primo Novecento. Il biografo crea per Evreinov un’immagine verbale efficace e
di notevole impatto visivo: “¢ stato colpito in un occhio da una lente di ingrandi-
mento. Cosicché tutti gli oggetti acquisiscono in lui forme iperboliche”.

Le opinioni sin qui riportate, di carattere prevalentemente negativo e deni-
gratorio, sono quelle che considerano Evreinov anzitutto per I’estetica del com-
portamento, cio¢ per il modo di apparire in pubblico, la personalita e la passione
per il gesto parodico, e che non tentano di valutare questi aspetti separatamente
dalle dimensioni pratica e teorica dell’opera.

In questo primo periodo sovietico, a fianco della tendenza denigratoria si
assiste anche all’emergere di una tendenza valorizzante, apologetica. Sul ver-
sante della ‘critica favorevole’, si avvia in questo decennio una tradizione di
studi monografici su Evreinov che si interrompe quasi immediatamente, come
non ¢ difficile comprendere, dopo la sua decisione di lasciare la Russia nel 1925,
e forse ancor piu in conseguenza della riconfigurazione dell’assetto politico con
I’ascesa di Stalin e I’introduzione del realismo socialista nel 1934. Testimonian-
za di questa prima fase di riscoperta sono due studi, diversissimi nelle intenzioni
e nelle finalita, cosi come nell’approccio analitico. A differenza dei giudizi de-
nigratori finora esaminati, questi due studi operano una distinzione tra versante
pratico e versante teorico dell’opera, scegliendo di svolgere un approfondimen-

18

[P

Scrive Efros: “¢ una persona russa fino all’inverosimile (rossijskif), fino al piu
profondo provincialismo, fino quasi ad arrivare al mauvais ton” (Ivi: 6). L’aggettivo
rossijskij, pressoché intraducibile in italiano se non con una perifrasi, ¢ da distinguersi
dall’aggettivo russkij. Russkij (‘russo’) denota una persona di etnia, nazionalita e lingua
russa, a differenza di questo rossijskij presenta invece un’accezione semantica piu estesa
ed ¢ rispetto a russkij inclusivo: rossijskij si riferice infatti sia ai russi autentici (russkie),
sia a tutti i popoli di cittadinanza russa e poi sovietica che appartenevano ad altre etnie
e culture, ovvero ai popoli non etnicamente russi che perd componevano 1’impero zari-
sta e poi I’Unione sovietica (ci riferiamo quindi a quelli del Caucaso, dei paesi baltici e
dell’ Asia centrale).
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to specifico solo del secondo. Il primo studio in ordine temporale I/ problema
della teatralita. La naturalezza di fronte al giudizio del marxismo (Problema
teatral 'nosti. Estestvennost’ pered sudom marksizma, 1923), di Ja. Brukson'?,
si presenta come un’apologia della teoria della teatralita all’interno di una sua
giustificazione in chiave marxista. Lo studio ¢ da vedersi come un’autentica
manipolazione teoretica del pensiero di Evreinov e come un interessante tri-
buto al marxismo-leninismo; per queste ragioni tuttavia non puo valere come
interpretazione affidabile del pensiero di Evreinov, sebbene ce ne restituisca
uno scorcio significativo. Il contributo di Brukson ¢ importante, pero, perché
sottolinea la connessione esistente tra le teorie sulla teatralita di Evreinov e il
contesto socio-culturale post-rivoluzionario. Questo rapporto era per altro gia
stato reso evidente da P.M. Kerzencev nel 1918, quando nel suo /] teatro creati-
vo (Tvorceskij teatr) aveva utilizzato proprio il concetto di ‘istinto di teatralita’
come spunto per I’elaborazione del programma teorico per un nuovo teatro pro-
letario®®. Brukson ci fornisce quindi un’interpretazione della teatralita astratta
e ideologizzata, ma non del tutto impropria: la teatralita sarebbe una funzione
dell’organizzazione dello spazio da parte dei gruppi sociali, per cui essa si rive-
lerebbe essere, in ultima analisi, il binario di ricongiungimento tra le cose, da un
lato, e le relazioni tra comparti sociali specifici, dall’altro, un modo di stare nella
societa e di organizzarvi il proprio spazio vitale?'.

Analoghe riprese del pensiero di Evreinov in senso strumentale si riscontra-
no all’interno dell’acceso dibattito sull’arte, la politica e la cultura, che si svolse
principalmente sulla stampa russa negli anni 1922-1924. Nel periodo che segue
il varo della NEP numerose furono le organizzazioni e le associazioni di intel-
lettuali e scrittori*? che promossero modelli di arte e di cultura omologhi alle tesi
di partito. Al centro di questa arena di elaborazioni e discussioni teoriche era il
problema di creare una nuova cultura proletaria. In questo contesto la ‘teatralita’
risuono in diversi scritti propagandistici di intellettuali e operatori della cultura
portavoci del leninismo e del produttivismo, a volte senza un riferimento esplici-
to al suo autore e in modo generico (come in L. Trockij*) —, a volte, invece, con

19 J.B. Brukson fu uno storico e teorico delle arti visive, in particolare di teatro

e cinema. Di lui risultano pubblicati i seguenti studi: Zadaci istorii i technika teatra.
Rukovodstvo dlja ljubitelej sceniceskogo iskusstva, Sankt-Peterburg 1911, Tvorcestvo
kino, Leningrad 1926, Imperialisticeskie bloki, Moskva-Leningrad 1930.

20 Cf. infra, nota 30.

2 Scrive Brukson: “partecipando dell’organizzazione dello spazio, ovvero del
farsi delle cose [...] la teatralita penetra anche nelle relazioni tra gruppi sociali [...] Dal-
le cose alle relazioni tra gruppi sociali: ecco qual ¢ il percorso della teatralita” (Brukson
1923: 31).

22 Per citarne alcuni ricordiamo i Fratelli di Serapione (Serapionovy Brat’ja), il
gruppo Oktjabr’, Pereval e Lef.

% In quegli anni di accesa discussione sulla necessita e le forme di esistenza di
un’arte del proletariato, scriveva Trockij: “solo I’arte collettiva delle piu ampie fasce
della popolazione, grazie al coinvolgimento della fantasia artistica, dell’immaginazione
creativa, dell’iniziativa artistica, puo gradualmente [...] portarci sulla strada di nuove



28 Parte prima. Nikolaj Evreinov teorico del teatro e regista

un intento dichiaratamente polemico. E il caso di B. Arvatov®, che sul terreno
dello scontro ideologico tra programmi di cultura fu uno dei suoi piu agguerriti
oppositori e che volle chiarire in un articolo la differenza di concezioni tra Evrei-
nov e i produttivisti: “tra Evreinov e i produttivisti c’¢ la stessa differenza che
esiste tra quei treni che da una stessa stazione partono verso le direzioni piu di-
sparate” (Arvatov 1922). A due anni di distanza, il teorico produttivista ribadiva
ancora: “trasfigurare il quotidiano, ecco che cosa vuole Evreinov. Costruire in
maniera opportuna il quotidiano, ecco cosa riescono a fare quelli del Lef” (Arva-
tov 1923: 21) A fronte di queste puntate polemiche mirate a comprovare il carat-
tere antistorico delle idee di Evreinov, questi replicava prontamente e utilizzava
a tale scopo proprio le argomentazioni del suo esegeta marxista (Ja. Brukson)>.

Il secondo testo, /I metodo del teatro: analisi del sistema di Evreinov (Me-
tod teatra: analiz sistemy Evreinova, 1925) di B.V. Kazanskij, ¢ invece la prima
vera esegesi della produzione teorica di Evreinov del periodo russo. La novita
dello studio di Kazanskij, che rende quest’opera unica nella letteratura critica
sull’autore fino al periodo postsovietico, ¢ il taglio non biografico, ma stretta-
mente analitico. Kazanskij ricostruisce 1’evoluzione della personalita artistica
e del pensiero di Evreinov, fornendo un’illuminante interpretazione delle idee.
Anche lo studio di Kazanskij presenta a momenti toni estremistici (come di-
mostra una delle prime asserzioni: “in un modo o nell’altro ¢ da lui che deriva
tutta I’ideologia del nuovo teatro, e persino la nuova concezione del teatro ¢
legata al suo nome”, Kazanskij 1925: 4) e il suo sforzo interpretativo ¢ talora
quasi una reinvenzione del pensiero di Evreinov. Si tratta comunque di un con-
tributo fondamentale alla conoscenza delle teorie sulla teatralita di Evreinov
negli anni Dieci, cui Kazanskij offre una preziosa chiave di lettura. La teatralita
¢ da lui esaminata in base alle funzioni e agli effetti che produce; essa sarebbe
uno strumento per valorizzare le qualita apparenti e sensibili di un’opera d’arte,
cosi come di un comportamento, ¢ avrebbe il fine di intensificare I’emozione
dell’esperienza estetica, o di rendere un messaggio, di qualsiasi natura esso sia,
in grado di fare maggiore presa sul pubblico®. La teatralita sarebbe cosi per Ka-

forme, spiritualizzate, nobilitate e penetrate da una teatralita collettiva” (cf. Evreinov
1923b. Nuovamente pubblicato in Evreinov 2005: 269).

24 B.L Arvatov (1896-1940) fu un importante teorico ‘produttivista’ dell’arte e della
cultura. Dal 1923 fece parte della redazione della rivista “Lef”, organo di stampa dell’o-
monimo centro di discussione teorica, voluto e coordinato in primis da V. Majakovskij. 11
Lef, che per compito aveva quello di teorizzare e programmare un’arte che fosse coerente
con la Rivoluzione, raccolse al suo interno gruppi di vario orientamento estetico (futuristi,
formalisti, produttivisti), accomunati dal principio unificante dell’arte come ‘costruzione
della vita’ (ziznestroenie). Per quanto riguarda il dibattito che avveniva sulle riviste di cul-
tura sulle avanguardie e in particolare sul Lef, si veda Spendel 1977: 30-41.

25 A questa replica ai produttivisti, e in particolare ad Arvatov, ¢ interamente de-
dicato un articolo di Evreinov, si veda Evreinov 1922.

26 Scrive Kazanskij: “Nella storia, senza la persuasivita teatrale, a quest’ora non
sarebbe mai riuscito [a convincere gli altri] né un santo, né un profeta, né un predicato-
re” (Ivi: 48).
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zanskij correlata all’‘effetto’ (vozdejstvie) che suscita sullo spettatore. Questa
intuizione critica gli permette di dare una lettura dinamica della teatralita come
strumento di rilevazione delle componenti qualitative di un fenomeno artistico:
ridefinita come ‘metodo dell’apparire’ (metod javienija), la teatralita viene pro-
iettata su un piano di discussione gnoseologica sui rapporti fenomeno-noumeno:
I’effetto da lei provocato sullo spettatore diviene, secondo Kazanskij, strumento
privilegiato di conoscenza dell’essenza di un fenomeno e delle sue componenti.
La teatralita ¢ quindi per lui ‘metodo di rilevazione’ (metod obnaruzenija), pos-
sibilita di riscontro dei dati, in questo caso di natura estetico-rappresentativa®’.
Lo studio di Kazanskij verra in seguito riutilizzato da Evreinov stesso per dare
fondamento a un passaggio logico della sua nuova teoria dell’arte, elaborata nel
periodo dell’emigrazione®.

Tra le valutazioni positive della riflessione teorica di Evreinov va annove-
rato anche il parere espresso da K. Miklasevskij nell’ Ipertrofia dell arte (Giper-
trofija iskusstva, 1924): considera le idee di Evreinov attuali e tali da rivelare
le aspettative della societa in quell’epoca storica. Il riferimento a Evreinov si
inserisce all’interno di un’analisi di un momento storico-culturale particolare,
quello dei primi anni Venti, in cui MiklaSevskij riscontra una presenza dilatata
e ipertrofica dell’arte nella societa; in questo quadro il teorico della teatralizza-
zione della vita gli appare un pensatore acuto e sensibile, che ha captato aspira-
zioni profonde della societa del tempo (/vi: 31). Come lui, anche E.A. Znosko-
Barovskij (1925: 320), autore di una storia del teatro russo moderno, individua
in Evreinov una delle figure piu significative del Novecento teatrale di inizio
secolo, e gli riconosce il merito di aver costruito un intero sistema filosofico.

Dal 1925, quando Evreinov lascia la Russia, 1’oblio se non I’aperta denigra-
zione ¢ la condanna cadono su di lui. Il periodo piu infausto ¢ quello compreso
dagli anni Trenta agli anni Sessanta. Nella Storia del teatro sovietico (Istorija
sovetskogo teatra) del 1933 1 giudizi su di lui sono pesanti e tradiscono gia un
chiaro orientamento ‘dall’alto’: la piece di Evreinov Cio che piu importa, in
particolare, ¢ vista come una sottoscrizione dell’ideologia del ‘fascismo borghe-
se’, e il grande successo che essa riscosse in Occidente viene motivato alla luce
delle argomentazioni “fasciste e reazionarie della piece™. Se nella prima edi-

27 Chiarisce Kazanskij: “la teatralitd ¢ una categoria puramente formale, a suo

modo universale, ¢ un ‘principio di relativita’, un generale e trascendentale metodo
dell’apparire o di rilevamento di un significato, cio¢ quel rapporto fondamentale e ri-
solutivo tra numeratore e denominatore che definisce la forza reale e la grandezza di
ciascun fenomeno nel mondo umano, la sua valuta, giorno per giorno” ({vi: 49).

B Cf. infia, § 5.5.

2 Della piece si prende di mira soprattutto la dottrina evreinoviana dell’‘inti-
mizzazione del socialismo’. Secondo questa idea, mediante una consolatoria trasfigu-
razione dell’attore si possono realizzare sul piano morale i principi del socialismo, il
quale invece si occuperebbe — per Evreinov — di assicurare solo beni materiali, ¢ non
di educare I’individuo allo sviluppo delle qualita morali. Per questo motivo, secondo il
critico sovietico, Evreinov con questa piéece farebbe una “critica fascista al socialismo”
(Rafalovi¢ 1933: 214).
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zione della grande enciclopedia sovietica a Evreinov si dedica una piccola voce
(Bucharin et al. 1932: 122), nella seconda, di un ventennio piu tardi (Vavilov,
Vvedenskij 1952), il suo nome ¢ escluso e ricomparira solo nell’enciclopedia
teatrale del 1963, dove la sua opera viene denigrata come “espressione di un
atteggiamento soggettivo e idealistico”, il cui autore “rifiuta di vedere nel teatro
un mezzo di raffigurazione della realta oggettiva” (Markov 1963: 618). In ter-
mini ugualmente negativi ¢ giudicata la sua opera dal critico sovietico e storico
del teatro A. Anasta’sev (1953: 6), che lo inquadra prima come “teorico rea-
zionario”, colpevole assieme a Vjaceslav Ivanov e Jurij Annenkov di aver con-
dotto un’attivita antipopolare, tacciandolo infine di formalismo, nell’accezione
dispregiativa che I’etichetta conobbe nel periodo sovietico™. In questi anni 1’o-
perato di Evreinov non appariva giustificabile, dal momento che il nuovo dogma
del realismo socialista era quello di riflettere la realta nel suo sviluppo rivoluzio-
nario e di forgiare i modelli ideali del ‘nuovo’ cittadino sovietico.

Dopo il disgelo, negli anni Settanta, benché lo si ignori ancora nella terza
edizione della Bol’saja Sovetskaja Enciklopedija (Prochorov 1969-1978), co-
mincia una prima fase di riscoperta, che dura fino a pochi anni dopo la caduta
dell’URSS: si riaffaccia I’interesse per Evreinov, ma si producono essenzial-
mente studi di taglio biografico-documentario sul periodo russo. Per questa fase
si puo fare riferimento allo studio di D. Zolotnickij (Zori teatral nogo oktjabr-
Jja), alle pagine dedicate a Evreinov nella Storia del teatro russo drammatico del
19877, al contributo di Barboj, uno tra i primi a condurre un’analisi obiettiva
delle teorie del regista e a riconoscere i meriti della sua nuova filosofia teatrale
(Barboj 1988: 16-17) e a V.T. Babenko (A4rlekin i P’ero. N. Evreinov, A. Vertin-
skij. Materialy k biografijam i razmyslenija, 1988). Dopo la perestrojka, si tenta
qui una spiegazione dell’oblio caduto sull’autore in patria, e si denuncia I’assen-
za dei suoi libri nelle biblioteche statali. La ricostruzione di Babenko risulta tut-
tavia incompleta poiché si ferma al 1925, anno dell’emigrazione. Si segnalano
inoltre, nei primi anni Novanta, le pagine di A. Tomasevskij sulla drammaturgia
di Evreinov* e il breve contributo di Arpiskin (1993: 80-84) sui rapporti con

39 Anche KerZencev, che al regime si era allineato subito ed era stato ’ideologo

del nuovo teatro proletario sovietico, viene attaccato da Anastas’ev. Ad ogni modo, il
critico opera una giusta riflessione quando paragona V. Ivanov ed Evreinov, indicando
come le teorie dei due avessero per scopo quello di strappare il teatro dal popolo e dalla
realta e di privarlo della sua forza di educazione alle idee (cf. Ivi: 9-10).

31" Cf. Dubnova, Fel’dman, Pavlova 1987: 346-348, 351-352, 390-391, 534-535.
Secondo la ricostruzione di Ryzenkov, la riscoperta di Evreinov in patria comincia pro-
prio con I’ articolo’ comparso nella storia del teatro drammatico del 1987 che “anticipa
un pieno ritorno del nome di Evreinov nella storia della cultura russa”, benché non si
tratti di un articolo ma di una serie di riferimenti sparsi (cf. Ryzenkov 2011, <http://
www.dissercat.com/content/nikolai-nikolaevich-Evreinov-v-kulturnoi-zhizni-rossii-i-
zarubezhya>).

32 Quella di A. TomaSevskij ¢ la prima pubblicazione importante in Russia di
materiale di archivio, la piéce I passi della nemesi (Sagi nemezidy) scritta negli anni
1936-1937 sugli orrori dei processi staliniani e pubblicata per la prima volta a Parigi
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Majakovskij all’interno della polemica post-simbolista. Infine, di particolare in-
teresse risulta lo studio di A. Etkind sulla ricezione della psicoanalisi in Russia,
dove si analizza 1’opera del regista in Russia, alla luce dell’incidenza delle sco-
perte freudiane (Eros nevozmoznogo: istorija psichoanaliza v Rossii*®).

Il merito di questi studi ¢ stato principalmente quello di cancellare dall’im-
magine dell’autore le mistificazioni compiute dagli intellettuali sovietici e di
restituirgli dignita e visibilita nel contesto del teatro russo del primo Novecento.
V. Babenko propone una prima spiegazione del destino infausto toccato al regi-
sta nell’ambito della critica russa degli anni sovietici**. Sempre in questa fase,
lo rivaluta qualche anno piu tardi G.B. Titova (1995: 50), che nel suo lavoro sul
costruttivismo teatrale scrive: “la concezione della ‘teatralizzazione della vita’
avanzata da Evreinov esercito una fortissima influenza non solo sull’arte con-
temporanea, ma su tutto il teatro del XX secolo”. Nel frattempo all’estero si pro-
ducono studi piu corposi e significativi sull’autore, come la monografia a cura
di studiosi dell’Institut des Etudes Slaves della Sorbona (Abensour 1981), in cui
si prendono in esame aspetti diversi dell’opera, sebbene, stranamente, si lasci
ancora fuori dal campo d’indagine il lungo periodo dell’emigrazione francese®.

All’estero, altri due importanti contributi sono stati infine forniti dai ricer-
catori americani S.M. Carnicke e S. Golub: il primo ¢ volto a chiarire la posi-
zione di Evreinov nel primo Novecento teatrale russo e a indagare I’istinto di
teatralita attraverso la drammaturgia degli anni Dieci (The Theatrical Instinct.
N. Evreinov and the Early Russian Theatre of the 20" century) il secondo ¢ mi-
rato a un’analisi delle peculiarita dello stile teatrale di Evreinov (N. Evreinov.
The Theatre of Paradox and Transformation). Si ricorda inoltre il contributo
di C. Collins, che ha ripubblicato in traduzione inglese cinque commedie di

(Evreinov 1956). L’opposizione al regime staliniano emerge chiarissima, per questo
la piéce viene pubblicata in un momento in cui la Russia aveva gia in parte preso co-
scienza dei crimini dello stalinismo. La commedia appare sulla rivista “Sovremennaja
dramaturgija” significativamente decurtata, cosa che Tomasevskij giustifica con motivi
di mancanza di spazio sufficiente sulla rivista (Tomasevskij 1990: 220).

33 Etkind analizza i riferimenti e gli elementi freudiani nella drammaturgia di
Evreinov fino agli anni Venti e li giustifica storicamente, poiché li vede come parte di un
clima culturale generale in Russia di interessamento per la psicoanalisi, (Etkind 1993:
148-159).

3% “Sono sicuro che non lo hanno dimenticato perché non meritasse la nostra
memoria. Le ragioni sono altrove: non molto tempo dopo 1’affermazione del potere
sovietico [Evreinov] se ne ¢ andato in occidente. Li visse a lungo. Ebbe successo. Fu
vicino ai circoli massonici. Ebbe sempre un atteggiamento ostile nei confronti dello sta-
to sovietico. Non aveva serie intenzioni di tornare [...] evito di essere imprigionato nei
lager staliniani, ma venne etichettato come traditore. Ecco un’altra ragione, oggi ancor
piu importante: in un’epoca di generale entusiasmo per I’ideologia e la politica Evreinov
dava vita a un’arte non politicizzata” (Babenko 1993: 10).

35 La circostanza ¢ singolare, dal momento che a Parigi si conserva presso il Dé-
partement des Arts du Spectacle della Bibliothéque Nationale un fondo interamente de-
dicato a Evreinov, ricco di materiale inedito tra pieces, scritti teorici, scambi epistolari e
altro ancora.
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Evreinov e giudicato 1’autore come “uno dei tre, quattro o cinque maggiori re-
gisti russi” (Collins 1973: XI)*.

Alcuni studi stranieri, a differenza di quelli russi, hanno avuto il merito di
evidenziare il carattere anticipatorio delle ricerche di Evreinov?’, di mettere in
rilievo certe connessioni poi riprese nei piu recenti studi di area russa (Semkin
2000a) con artisti o teorici coevi o posteriori, tra cui spicca 1’analogia con J.
Huizinga. In merito a questo parallelo ¢ stato messo in luce come Evreinov
abbia anticipato le tesi di Huizinga rispetto alla sua concezione del gioco come
trasformazione e fondamentale principio istintuale nell’uomo, in una teoria del-
la cultura che diviene isomorfa a una teoria dell’istinto ludico®. In questo qua-
dro critico si segnalano ancora due importanti contributi dedicati ai rapporti tra
Evreinov e Pirandello: il primo, di O. Hildebrand, ¢ un impegnato tentativo di
chiarire I’influenza che Evreinov ha esercitato negli anni Venti su Pirandello®
(sulla drammaturgia, come sulla concezione del teatro in genere), affermando il
carattere ‘derivativo’ del periodo finale dell’opera di Pirandello rispetto all’ar-
tista russo. Il secondo studio, di T. Pearson (1987), si occupa invece di eviden-
ziare le analogie tra i due drammaturghi, senza stabilire un primato dell’uno
sull’altro o un rapporto di influenza e contaminazione. Il primo studioso di area

3¢ Sicuramente anomala € poco chiara attribuzione alle piéces della qualifica di

‘moderne’ da parte del curatore. La medesima introduzione alle pieces ¢ stata pubblicata
in “Russian Literature Triquarterly”, 2, (1972), Ann Arbor (373-398).

37 Cosi allude la Carnicke al carattere pioneristico di certe intuizioni di Evreinov:
“I’opera di Evreinov riflette la fase straordinariamente attiva del teatro russo del primo
Novecento e anticipa molti dei pit importanti sviluppi avvenuti nella seconda meta del
Novecento” (Carnicke 1989: 25). Non diversamente, Abensour riguardo alle sue idee
sosteneva che: “si sono diffuse nella cultura generale per poi divenire luoghi comuni,
poiché hanno aperto la strada a impieghi vari, come lo psicodramma per lo psichiatra e
le grandi feste di massa organizzate per i regimi totalitari. [...]. Le sue intuizioni sono
cadute nell’oblio” (Abensour 1987: 468).

3% E di nuovo la Carnicke a riportare ’attenzione su questa analogia, in partico-
lare rispetto al fatto che sia la teatralita per Evreinov, sia il gioco per Huizinga costitu-
iscano dei ‘concetti taciti’ che resistono a ogni tentativo di analisi e di interpretazione
logica (Carnicke 1981: 103). Il raffronto con Huizinga andrebbe comunque approfondi-
to. Sebbene I’onnicomprensivita del concetto di gioco (“Ogni azione umana appare un
mero gioco”, Huizinga 2002: 3) rispecchi I’onnicomprensivita del concetto lato di tea-
tro (“Ogni minuto ¢ teatro” [kaxxaas MuHyTa — Tearp]”, Evreinov 2002: 149), tra i due
c’¢ una differenza sostanziale: interpretando la storia della cultura sub specie ludi, per
Huizinga il gioco ¢ isomorfo alla cultura, per Evreinov non vi ¢ relazione esplicita tra la
cultura e l’istinto teatrale, e la sua riflessione teorica si inquadra in un disegno diverso.

3 Lo studio di O. Hildebrand & pioneristico, come lei stessa osserva (“questa
prova di un profondo interesse per le idee di Evreinov ¢ stata completamente trascurata
nella letteratura su Pirandello”) e scaturisce dalla volonta di rispondere a un quesito,
ovvero: “come Pirandello, la cui fama mondiale poggia principalmente su una picce
scritta contro il teatro e ovvero Sei personaggi in cerca di autore, poteva essere attratto
da Evreinov, probabilmente il pit convinto apologeta del teatro e della teatralita nella
storia della scena moderna” (Hildebrand 1983: 107-108).
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russa a sottolineare il carattere pioneristico e anticipatorio delle teorie sul teatro
e sulla creazione di Evreinov ¢ stato V.V. Ivanov, direttore dell’Istituto di Storia
dell’arte di Mosca (/nstitut Iskusstvoznanija), che non solo ricorda la connes-
sione con Huizinga, ma mette in luce il filo rosso che lega la sua teoria dell’‘i-
stinto teatrale’ con le piu recenti ricerche sulla teoria della carnevalizzazione e
sui procedimenti del capovolgimento comico di M. Bachtin®. Per lo studioso si
tratta di una anticipazione dal carattere paradossale, poiché “quelle idee, che in
seguito si costituirono in sistemi ordinati, erano apparse prima in forme eccen-
triche e di ‘smorfie’” (Ivanov 1995: 137). E proprio V. Ivanov a inaugurare in
Russia un filone di riflessione sull’eredita teorica di Evreinov, volto a cogliere
il suo rapporto con I’antropologia teatrale e 1I’antropologia in genere, un filone
ripreso negli ultimi anni da altri ricercatori che non hanno tuttavia offerto nuove
intuizioni critiche di rilievo*'.

Tutti gli studi passati in rassegna hanno dato ragione di come la vasta opera
di Evreinov abbia dato luogo, se non a una ‘tradizione’ vera e propria con tanto
di figure epigoniche, a una sorta di ‘concettosfera’, costituita dalle sue conce-
zioni estetiche e dal suo originale sistema di pensiero, ancor piu che dalle speri-
mentazioni pratiche, ossia la drammaturgia e le regie. L’impronta che Evreinov
ha lasciato su altri studiosi venuti dopo si € avuta innanzitutto sul piano teorico,
critico e filosofico. Pud non essere casuale, ad esempio, che V.E. Chalizev nel
suo ampio lavoro (Drama kak javlenie iskusstva) prospetti un’interpretazione
della teatralita fortemente influenzata dal pensiero di Evreinov, sebbene piu so-
fisticata nell’impostazione strutturale®’.

I contributi sin qui menzionati mostrano infine un ulteriore dato comune:
non danno conto in misura significativa del periodo dell’emigrazione, sul quale
si forniscono notizie frammentarie e imprecise. E emblematico il fatto che S.M.
Carnicke, nel suo ricco e accurato studio, rivolga tutto il suo interesse di ricerca
sul periodo russo, rammentando solo sporadici episodi fondamentali dell’opera
di emigrazione: giustamente osserva che “nella parte successiva della sua vita,
Evreinov indirizzo le sue energie nella ricerca, senza piu dare enfasi alle sue
teorie del teatro, ma piuttosto occupandosi di storia” (Carnicke 1989: 24), enu-
mera le storie del teatro da lui scritte negli anni Quaranta, ma non menziona la

40 Scrive Ivanov: “Nell’“istinto teatrale’ di Evreinov si ¢ manifestata la stessa in-

tenzione della cultura del XX secolo, che si ¢ dispiegata nell’homo ludens di Huizinga e
nella carnevalizzazione di Bachtin. L’intuizione di Evreinov ¢ semplicemente straordi-
naria” (Ivanov 1995: 137).

4" In questo senso ¢ sufficiente vedere Vostrova 2012.

42 Chalizev distingue infatti tra una ‘teatralita dell’autorivelazione’ (“teatral’ nost’
samoraskrytija”) ¢ una ‘teatralita dell’autotradimento’ (“teatral’nost’ samoizmeneni-
ja). Quest’ultima ¢ “legata al fatto che 1’individuo per volonta sua personale trasfigura
se stesso, e a coloro che lo circonda non dimostra nulla di cio che egli ¢ in realta (Cha-
lizev 1978: 14-15). Il parallelo con Evreinov, cui Chalizev accenna solo oltre e in modo
sommario, ¢ piuttosto lampante. In particolare ¢ evidente 1’analogia con la distinzione
avanzata da Evreinov in La nuova maschera [O novoj maske] tra maschera psicologica
(diventare altro da s¢) e maschera pragmatica (divenire se stessi), cf. Evreinov 1923.
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piu grande e conclusiva opera, il trattato La rivelazione dell’arte, che, oltre un
decennio prima delle sue storie del teatro, segna invece il vero inizio dell’in-
tenso periodo di ricerca, e storico-documentaria, e teorica o critico-filosofica,
consacrandolo, a posteriori, come filosofo dell’arte tout court.

In Russia, il processo di vera riscoperta dell’artista comincia a qualche anno
di distanza dalla caduta dell’impero sovietico. E infatti in questo periodo che ci
si accosta alla sua opera senza subire 1’influenza di un punto di vista politico
egemonizzante, mentre la distanza storica permette una visione piu oggettiva.
Possiamo parlare in questo caso di una seconda fase di riscoperta dell’autore,
che risulta essere ancora oggi in corso. A fianco della riabilitazione del valore
storico dell’opera e del tentativo di fornire un’interpretazione e una collocazio-
ne quanto piu appropriate, questa fase ¢ caratterizzata anche da un massiccio
lavoro di recupero di materiale inedito e risorse documentarie dai fondi d’archi-
vio a lui dedicati. In questo quadro sono stati ‘riesumati’, in particolare grazie a
V.V. Ivanov, scambi epistolari, piéces, scritti teorici e autobiografici inediti®. La
neonata attenzione per i materiali d’archivio ha permesso di scoprire ambiti di-
sciplinari dell’opera finora ignorati, come la prosa critica di emigrazione. Segno
di questo nuovo interesse sono una pubblicazione del 2004 curata da I. Cubarov
di conferenze tenute da Evreinov nei circoli massonici russi di emigrazione e il
trattato di teoria dell’arte La rivelazione dell arte, pubblicato integralmente per
la prima volta nel 2012 a mia cura (Evreinov 2012). Del trattato esistevano gia
due edizioni non scientifiche parziali (Evreinov 2004* ¢ Fomin 2008*).

Negli ultimi anni inoltre, non solo ci si volge al materiale d’archivio per re-
stituire la luce a zone dell’opera rimaste in ombra, ma si rivaluta quella gia pub-
blicata e conosciuta, riproponendola in forma restaurata, curata € commentata:

4 In questo contesto hanno visto la luce innanzitutto, in ordine cronologico, al-

cuni scambi epistolari (quello con V. Kamenskij prima, curato da A. Tomasevskij ed
edito per “Sovremennaja Dramaturgija” nel 1990, poi quelli con i coniugi Rakitin e con
Ju. Sazonova, editi e curati da V.V. Ivanov per un prestigioso almanacco di recente rea-
lizzazione, dedicato alla storia del teatro russo e curato dall’Istituto delle Arti di Mosca
[Mnemozina. Dokumenty i fakty iz istorii otecestvenogo teatra, Moskva 2000 e 2004]), i
testi della lezione Teatro e patibolo in edizione commentata da V. Ivanov, alcune piéces
scritte in emigrazione come Amore al microscopio e Il lavoro dell amore. Radio-bacio
(Rabota ljubvi. Radio-poceluj) del 1926, infine la pubblicazione di importanti monogra-
fie di taglio memorialistico conservate nel fondo N. Evreinov presso 1’archivio RGALI
di Mosca, come il libro di memorie sulle esperienze al teatro dello Specchio deformante
(Evreinov 1998).

4 11 frammento della Rivelazione dell’arte qui pubblicato ¢ stato selezionato in
quanto trattasi di una versione elaborata di un omonimo intervento pronunciato, assieme
agli altri ivi pubblicati, nelle logge russe e francesi a Parigi. Di conseguenza, la pub-
blicazione di Cubarov non & mirata a portare alla luce il trattato o parti di esso (di cui
infatti non si chiariscono né circostanze né si forniscono dati) e si inserisce piuttosto in
un progetto di differente taglio divulgativo.

4 In questo caso, alcune pagine del VII capitolo del trattato sono pubblicate da
Fomin all’interno di una miscellanea consacrata all’anniversario del 180esimo anno
dalla nascita del filosofo Fedorov.
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nel 2002 in un progetto editoriale dal titolo // demone della teatralita (Demon
teatral 'nosti) sono stati riediti in un organico compendio gli studi-manifesto de-
gli anni Dieci Apologia della teatralita, Introduzione al monodramma, Il teatro
in quanto tale e 1l teatro per se stessi. Nel 2003 a Odessa ¢ stato riedito // teatro
in quanto tale in un’edizione curata da A. Bokanurskij (Evreinov 2003) e infine
nel 2005 hanno rivisto la luce, in una curatissima edizione, una crestomazia di
scritti di critica d’arte e biografie di pittori degli anni Dieci e Venti (L ‘originale
delle opere dei ritrattisti). L’opera drammaturgica invece, fatta eccezione per
la pubblicazione della piece scritta a Parigi nel 1931 Amore al microscopio a
cura di V.V. Ivanov (2004) e per la piu recente riedizione di Cio che piu importa
(Moskva 2006), attende ancora, da questo punto di vista, una riscoperta*. Que-
ste recenti pubblicazioni sono il sintomo di un rinnovato e consapevole interesse
verso 1’autore?’, ingiustamente dimenticato in era sovietica. Infatti, nonostante
persistano opinioni talora contrastanti sulla dignita critica e il valore storico-
artistico dell’operato di Evreinov, cosi come errori e imprecisioni nelle voci a lui
dedicate nelle enciclopedie dell’emigrazione (anche la piu recente ricostruzione
bio-bibliografica edita nel 2005 a cura di A. Smith presenta sviste e incomple-
tezze*®), da pochi anni si registra, non solo tra i critici della letteratura e del te-
atro, ma anche tra studiosi di estetica e culturologia una considerevole, quanto
progressiva ‘riabilitazione’ del suo pensiero e dell’opera®. Oggi si riconosce in

4 Su questo versante si osserva che la raccolta delle opera drammatiche non ¢

mai stata riedita, mentre le sue piéces di rado vengono proposte nei repertori dei teatri
russi. In Italia invece, proprio negli ultimissimi anni € stata messa in scena varie volte e
da compagnie diverse La gaia morte, una delle sue piéces piu rappresentative.

47 Si segnalano anche tre tesi di dottorato dedicate agli aspetti specificamente te-
orici dell’opera di Evreinov: Rjachovskaja 1996, Semkin 2000a e Dzurova 2007.

4 La bibliografia personale dell’autore ¢ incompleta e disseminata di piccole in-
congruenze: le date di pubblicazione indicate dei volumi I e II delle Dramaticeskie
socinenija (1902-1907) sono inesatte, la selezione della pubblicistica ¢ senza criterio,
mancano alla ricognizione bibliografica i libri in traduzione italiana e le due recenti pub-
blicazioni in Russia Tajnye pruziny iskusstva e Original o portretistach, infine I’elenco
delle pieces realizzate e prodotte non ¢ completo (cf. Smith 2005: 93-101).

4 Negli ultimi anni sono stati pubblicati altri accurati studi sull’autore, benché
prevalentemente concentrati sulla drammaturgia o su altri aspetti della stagione russa
della carriera. Tra questi si ricordano Utechin 2001, Semkin 2000b, Spiridonova 1999,
Czien 2000. Tra le ultime acquisizioni ¢ degno di nota il capitolo che Stachorskij gli
dedica nel contesto delle utopie teatrali di inizio secolo (Stachorskij 2007: 238-274 ¢
296-311), si segnala inoltre un contributo sull’innovativita delle concezioni sul teatro
di Evreinov in quanto originale recupero degli spettacoli di teatro popolare (dejstvo-
zrelisce), riti agrari e feste rituali che ispirarono la nascita del teatro folclorico popolare
russo e ricompattamento con la tradizione della cultura popolare russa (Puskarev 2010).
In Russia sono stati poi pubblicati approfondimenti sulla teoria della teatralita in Evrei-
nov e i suoi derivati (Dzurova 2007, Anastas’eva 2009 e 2010, Vostrova 2010 e 2012),
sui rapporti di Evreinov col Teatro Antico e il decadentismo teatrale (Boult 2008), con
simbolismo e futurismo (Sevéenko 2008 e 2009) o sulla sua ricezione in Italia (Pagani
2009, Pieralli 2010).
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maniera pressoché unanime che Evreinov rappresenta il “capostipite di un’in-
tera epoca culturale”, al quale pero, proprio perché trascurato, sono state rubate
alcune intuizioni, come fece Tairov (Anastas’eva 2009: 47), ed ¢ finalmente
entrato a pieno diritto nei programmi dei corsi universitari di filosofia del teatro
all’istituto statale delle arti della scena GITIS di Mosca, come uno dei principali
autori in esame (Vostrova 2011).

Sul periodo dell’emigrazione, a oggi si registrano studi prevalentemente di
carattere biografico-documentario®. Tra questi, il diario di memorie della mo-
glie A. Kasina (N. Evreinov nel teatro mondiale del XX secolo, 1953), la brillan-
te ricostruzione della vita teatrale russa di emigrazione a Parigi di M. Litavrina
La Parigi teatrale russa (2003), dove si dedica un capitolo al contributo del
regista alla fondazione di un’istituzione teatrale di lingua russa e si denuncia la
mancanza di studi specifici su questo versante dell’opera di Evreinov®'. Sulla
drammaturgia di emigrazione sono comparsi due interessanti studi dedicati alla
piece Sagi nemezidy (Zlocevskaja 2008a e 2008b) mentre si distingue per in-
novativita il contributo di Pavlov, che tenta un collegamento tra le acquisizioni
teoriche del periodo russo e 1’opera drammatica del periodo di emigrazione, in
particolare con La sventurata sogno (Pavlov 2010). Si segnalano ancora gli inte-
ressanti contributi di Jangirov sulla comparsa del cinema sonoro in Francia, sul
ruolo di Evreinov come regista cinematografico negli anni 1928-1930 a Parigi
(Jangirov 2007b, Jangirov 2007c, Pagani 2009) ¢ il cinema dei russi emigrati
a Parigi e in America (Jangirov 2007a). Infine la tesi di dottorato in storia di V.
Ryzenkov, poi edita come monografia, che rappresenta uno studio di carattere
essenzialmente biografico e che tralascia, soprendentemente, tutta la parte teori-
co-filosofica, cosi importante in emigrazione (RyZenkov 2011)2. Tra i contributi
critici consacrati al trattato degli anni Trenta si segnalano Rjachovskaja 1996,

50" Si segnala un breve studio di ricostruzione cronologica sull’attivita artistica di

Evreinov a Parigi (Savkina 2003: 92-98) presentato nel 2003 alla conferenza moscovita
Cultura dell’emigrazione russa (Kul tura russkogo zarubez ja). Alla sua ricognizione
mancano numerose esperienze professionali del regista e teorico.

1 Giustissima la sua osservazione nel 2003: “questo importantissimo periodo
dell’*Arlecchino russo’ resta veramente sconosciuto in patria, la maggior parte delle
opere drammatiche ¢ inedita, libri e articoli sul teatro russo pur pubblicati nella stampa
di emigrazione non sono stati riediti”’ (Litavrina 2003: 120-121).

52 <http://www.dissercat.com/content/nikolai-nikolaevich-Evreinov-v-kulturnoi-
zhizni-rossii-i-zarubezhya>.

53 E il primo studio che abbia preso in considerazione in toto il trattato La ri-
velazione dell’arte. Tuttavia non c’¢ alcuna attenzione critico-filologica al testo, che
non viene contestualizzato nell’opera complessiva ed ¢ invece trattato con grossolanita.
L’autrice sostiene la tesi che La rivelazione dell arte provi la caratura di Evreinov come
filosofo autentico e propone cosi la sua candidatura a nuovo esponente della scienza
estetica contemporanea. Tuttavia, del testo non si fornisce nessuna interpretazione, né se
ne riorganizza il contenuto in un apparato di concetti, né si danno coordinate storiche o
biografiche utili a rischiarare aspetti importanti dell’opera. Il suo lavoro si riduce a una
sbrigativa narrazione del trattato in linguaggio piu fluido, che viene condensata in poche
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Pieralli 2007, 2008 € 2009 e una concisa riflessione dedicata alle influenze di
Federov sulla teoria dell’arte di Evreinov (Fomin 2010).

Come si evince dalla rassegna del panorama degli studi che si ¢ tracciata, si
assiste a un nuovo tipo di ‘polarizzazione’, non piu di carattere valutativo, come
¢ emerso prima, quanto critico-metodologico. Infatti si registrano studi da un lato
consacrati solo al periodo russo, dall’altro rivolti solo al periodo dell’emigrazione.
In entrambi i casi si ha a che fare con ritratti critici parziali, poiché non tentano
un collegamento tra le due fasi, diversissime quanto complementari, dell’attivita
dell’autore. Se di Evreinov si vuole ottenere una visione d’insieme, 1’approccio
piu felice e produttivo & allora quello che considera tutto il divenire dell’opera
come un unicuum organico in evoluzione. In questo nuovo taglio critico si inseri-
scono una pregevole monografia di S. Lukanitschewa (2013) e il presente studio®.

1.2. La formazione giuridica e storica

Nikolaj Evreinov nasce a Mosca nel 1879 da Nikolaj Vasilevi¢ Evreinov, in-
gegnere delle comunicazioni e dei trasporti, ¢ Valentina Petrovna de Grandmai-
son. La predilezione per le arti e in particolare per il teatro ¢ un dato che deriva
dalla madre, un’eccellente musicista discendente da una famiglia di nazionalita
francese emigrata in Russia®, che sin dalla prima infanzia educa il figlio all’a-
scolto musicale e allo spettacolo in genere, portandolo con s¢ a vedere circo, te-
atro e operetta francese®. A causa della professione del padre, che lo obbligava
a spostarsi periodicamente di sede in sede, Evreinov comincia dall’infanzia a
viaggiare e a mutare luogo di residenza, un dato biografico questo che potrebbe

pagine. Non solo, Rjachovskaja copia dal testo usando perifrasi di Evreinov passandole
per proprie, oppure riporta citazioni intratestuali fatte da Evreinov, come fossero parti
del discorso originale dell’autore. La rivelazione dell arte non ¢ inoltre contestualizzato
né nel milieu del dibattito filosofico dell’intellighenzia russa di emigrazione, né nel qua-
dro dell’affiliazione dell’autore alle logge.

% Per una bibliografia complessiva degli studi dedicati a Evreinov fino a oggi si
puo consultare I’indice bibliografico a cura del Centro sull’Emigrazione Russa di San
Pietroburgo di recente pubblicato (cf. Aleksandrova ef al. 2015)

53 Lo stesso Evreinov affermera di dovere al suo quarto di sangue francese la sen-
sibilita per le arti, un dato questo che crea una curiosa casistica se pensiamo al quadro
familiare di Stanislavskij e a quello di Mejerchol’d, che presentano la stessa peculiarita.
Sulla base di questa curiosa coincidenza, un illustre biografo di Mejerchol’d aveva per-
fino tentato una spiegazione pseudoscientifica all’eccentrica tesi della predestinazione
genetica alla scena del regista russo (Rudnickij 1981: 10-11).

¢ Diversi studiosi attribuiscono un’importanza determinante all’educazione alle
arti che Evreinov ricevé dalla madre per il successivo manifestarsi dei suoi talenti in
campo artistico; tra questi la ricercatrice americana Carnicke fa coincidere I’inizio della
fascinazione di Evreinov per la scena a questo periodo, quando determinanti furono le
sollecitazioni provenienti dalla madre (Carnicke 1989: 13).
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in parte aver inciso sul successivo sviluppo di uno spirito irrequieto e peregrino
e sulla sua facilita a effettuare lunghi viaggi, a esplorare luoghi diversi, talora
trasferendovisi. La tendenza ad abbandonare un luogo per un altro ¢, infatti, una
caratteristica che attraversa a piu riprese tutta la vita di Evreinov.

Studia al ginnasio di Pskov e, nel 1893, anno in cui la famiglia si trasferisce
a Pietroburgo, continua i propri studi iscrivendosi all’Istituto di giurisprudenza
della citta (Peterburgskoe ucilis¢e pravovedenija). Comincia la sua attivita let-
teraria quando ¢ ancora studente qui, scrivendo le piéces La prova (Repeticija,
1894), La forza degli incantesimi (Sila ¢ar, 1899)°" ¢ Imbecilli e idoli (Bolvany,
kumirskie bogi, 1900)*®. Si diploma qui nel 1901 con una tesi intitolata Storia
delle punizioni corporali in Russia (Istorija telesnych nakazanii v Rossii)*, in
cui analizza le componenti spettacolari nelle pratiche delle punizioni corporali
nella Russia imperiale. Dopo il diploma, versando in condizioni di difficolta
economiche dovute alla separazione dei genitori, si trova costretto a prende-
re servizio al Ministero delle Comunicazioni, di cui sara dipendente fino al
1914. Parallelamente ai doveri istituzionali, continua la propria formazione sia
frequentando come uditore le classi di composizione tenute da N.A. Rimskij-
Korsakov (con cui studia contrappunto) ¢ da A.K. Glazunov (con cui studia
le tecniche della fuga) al Conservatorio Statale di Pietroburgo®, sia studiando
filosofia all’Universita Statale.

Trascorsi quindi alcuni anni nella capitale, dove sara uno dei protagoni-
sti delle sperimentazioni teatrali, continua poi a spostarsi, anche a causa delle
drammatiche vicissitudini della Russia rivoluzionaria. Negli anni subito prece-
denti la Rivoluzione (1914-1917) vive a casa di Ju.P. Annenkov® a Kuokkala.
Qui scrive uno dei suoi maggiori lavori teorici, I/ teatro per se stessi (Teatr dlja
sebja), edito a Pietroburgo in tre volumi, che escono tra il 1915 e il 1917. Nel

57 Queste due piéces, messe in scena dal circolo teatrale dell’istituto, non furono

mai pubblicate e non risultano oggi conservate nei fondi di archivio.

8 La piéce, sorta di ricerca in forma drammaturgica sull’origine della maschera
nei comportamenti sociali, si trova inclusa nel primo tomo della raccolta delle opere
drammaturgiche (Evreinov 1908b).

59 La Storia delle punizioni corporali in Russia, elaborata nel 1901, viene pub-
blicata due volte, nel 1914 ¢ nel 1923, poi, come ¢ accaduto ad altre sue ricerche di
interesse storico-culturale degli anni Venti, non ¢ stata esaminata dalla critica, ma, a
differenza di queste, ¢ stata ripubblicata dopo la scomparsa dell’autore (New York
1979 e Charkiv 1994).

% Nonostante nutrisse una profonda passione per la musica e gia da piccolo aves-
se imparato a suonare diversi strumenti, Evreinov decide di non intraprendere la carriera
musicale, poiché non si sentiva sufficientemente dotato di talento.

1 Ju.P. Annenkov (1889-1974), celebre pittore esponente dell’avanguardia russa,
lavord come scenografo per il teatro e per il cinema. Dopo la Rivoluzione emigro in
Francia dove trascorse la seconda meta della sua vita. Fu stretto amico di Evreinov, di
cui disegnd un ritratto e con cui collaboro in varie occasioni. Tra le piu significative, si
ricorda I’allestimento scenico dello spettacolo di massa La presa del palazzo d’inverno
(Vzjatie zimnego dvorca) del 1920. A riguardo cf. infra, § 2.1.2.2.
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periodo in cui imperversa il terrore rosso a Pietrogrado lascia la citta e vive viag-
giando e soggiornando dapprima a Tbilisi, poi a Kiev, Charkiv e a Odessa fino al
1920. Di questo periodo si hanno pochissime fonti documentarie. Tra il 1922 e il
1923, ottenuto dal governo sovietico il permesso di visitare i paesi dell’ Europa
occidentale, sara a Berlino e a Parigi, per allestire la sua celebre arlecchinata La
gaia morte (Veselaja smert’)%. Solo dal 1927, due anni dopo il definitivo abban-
dono dell’URSS, trascorsi passando dalla Polonia alla Francia agli Stati Uniti,
in eta matura, scegliera Parigi, capitale dell’emigrazione russa nel periodo tra le
due guerre, come sua definitiva dimora.

1.2.1. La genesi cruenta del teatro e dell’arte

Il tema affrontato da Evreinov nella tesi di laurea Storia delle punizioni
corporali in Russia, ricerca di interesse etnografico e antropologico prima an-
cora che storico-giuridico, riveste un’importanza cruciale nel contesto della sua
esperienza di semiologo ante litteram delle arti sceniche, e piu in genere di
critico della cultura. E infatti questo il punto di partenza di un lungo itinera-
rio di ricerca sull’origine del teatro come istituzione pubblica dalla funzione
esemplificatorio-catartica a forte impatto psichico sullo spettatore. L’idea del
teatro e di tutta I’arte come fenomeno ontologicamente immorale (“tutte le arti,
sintesi delle quali € oggi il teatro contemporaneo, hanno in gran parte un’origine
cruenta, crudele ed essenzialmente legata al patibolo”*) conosce, nel giro di un
trentennio, varie trattazioni. Vediamo quali.

Nel 1915, in una breve sezione del Teatro per se stessi (Il delitto come at-
tributo del teatro®), Evreinov riflette sul problema del rapporto dialettico tra
legalita, liceita e trasgressione, rapporto che nel teatro assume caratteristiche e
norme proprie, essendo quest’ultimo né pit né meno che una forma di delitto:

ma in fondo, ‘il teatro in genere’ [...] non ¢ forse sempre un delitto, un atto
contra legem (I’oltrepassare i limiti di un qualche codice)? Insomma, 1’essenza
del teatro non risiede forse nel fatto di uscire dalle norme fissate dalla natura, dallo
stato, dalla societa?®.

62 A Parigi J. Coupeau rappresentera al suo teatro Vieux Colombier la piéce di

Evreinov La gaia morte in traduzione francese (La mort joyeuse).

63 “Bce mckyccTBa, CHHTE30M KOTOPHIX SABJISIETCS COBPEMEHHBIN Tearp, UMEHT
camu 1o ceOe OOJbIIel YaCThi0 KPOBABO-JKECTOKOE U JIAXKe YHCTO-31Ia()OTHOE TIPOUC-
xoxknenne” (Evreinov 1995: 137).

64 Ci si riferisce al capitolo Prestuplenie kak atribut teatra. Le posizioni teoriche
qui sostenute sono giustificate all’interno del progetto globale del libro 1l Teatro per se
stessi, dove servono da argomento di convalida della tesi principale del libro. In questo
caso, la pulsione umana verso 1’atto criminale ¢ vista come una sorta di ‘necessita tea-
trale’, per cui ad esempio Raskol’nikov ¢ secondo Evreinov vittima di un sentimento di
‘napoleonismo teatrale’ (Evreinov 2002: 149).

65 “Pazpe ‘Boobuie Tearp’ [...] HE €CTh Beerya NPECTyIIEHUE, NPOTHBO3AKOHHE
(mepectyruieHne 3a mpeaesbl HeKoero koaa)? PasBe CymHOCTh TeaTpa HEe B TOM, YTO-
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Questo primo nucleo di riflessione trova una seconda elaborazione come
applicazione al problema della genesi del teatro nella lezione Teatro e patibolo
(Teatr i esafot), che Evreinov propone al pubblico per la prima volta a Odessa
nell’agosto 1918%.

In Teatro e patibolo egli ribalta la prospettiva naturalistica della costruzio-
ne del fatto scenico come espressione del ‘teatro-tempio’, di un’arte percepita
come sacrale, volta anche alla rieducazione del pubblico, e prende le distanze
dalle visioni simboliste di un teatro fatto di suggestioni e atmosfere impalpabili.
L’autore valuta invece la rappresentazione scenica dal punto di vista della psico-
logia della folla e del suo bisogno profondo di essere stupita, turbata e insieme
divertita da cio che vede. Evreinov sottolinea una stretta analogia tra il luogo
del patibolo e la dimensione della scena (“[il patibolo] ¢ una tragedia umana,
che ¢ dolce e crudele esperire tanto quanto a una tragedia teatrale™®’). Infatti,
questi due luoghi dell’azione condividono: ruoli (sul patibolo vittima e giusti-
ziere svolgono metaforicamente la funzione di attori, alla cui azione drammati-
ca assiste il popolo spettatore®®), atmosfera di significazione visiva e sonora in
funzione rituale (i personaggi che svolgono un determinato ruolo sociale sul pa-
tibolo indossano un costume; si intonano inni e canti appositamente scelti come
avveniva nei misteri medievali) e organizzazione (“le esecuzioni sul patibolo si
svolgevano anch’esse secondo un programma prestabilito”).

Da queste premesse Evreinov deriva I’ipotesi che il teatro sia una forma di
arte rappresentativa che si ¢ generata dall’istituzione del patibolo come luogo
della spettacolarizzazione e della drammatizzazione del castigo, di cui il teatro
come noi lo conosciamo rappresenta una forma evoluta e sublimata. In quest’ot-
tica, dunque, il teatro trae il suo fondamento storico e psicologico come luogo

OBI IIPEXKJIE BCETO BBIMTH M3 HOPM, YCTAHOBIICHHBIX IIPUPOIOH, TOCYIapCTBOM, OOIIECT-
Bom?” (Evreinov 2002: 145).

% Tra il 1918 e il 1920, anni che Evreinov trascorre lontano da Pietroburgo in
una sorta di volontario esilio temporaneo dai tumulti del comunismo di guerra, presenta
questa ricerca nelle citta di Kiev, Charkiv, Odessa e Tbilisi, traendone una tra le poche
fonti di sostentamento economico in quel periodo. La versione definitiva della lezione
Teatr i eSafot (1918) ¢ conservata nel fondo Evreinov dell’archivio di Letteratura e Arte
di Mosca (TiE) ed ¢ stata pubblicata qualche anno fa da V.V. Ivanov nell’almanacco
Mnemozina (Ivanov 1996: 25-41). All’archivio del museo Bachrusin di Mosca si con-
servano invece appunti e materiali della lezione /I patibolo come teatro (Esafot kak tea-
tr), anche questa pubblicata di recente nella miscellanea curata da I. Cubarov (Evreinov
2004: 190-195) e ancora stralci e appunti rimasti inediti (PcT).

7 “310 Tpareaus 4enoBeka, KOTOPYIO TAK XKe CIAJ0CTHO-KYTKO [IEPEKHMBATD, KAK
u TearpanbHyto Tpareanto” (PcT, cit. in Evreinov 2004: 190).

68 «Sul patibolo vi sono due attori: il boia ¢ la vittima; il primo mostra la propria
arte [...] una crudelta esasperata [...] la vittima cerca di essere imperturbabile, un mar-
tire innocente ecc.” (Ha smadore aBa akTepa: manad W >KepTBa; MEPBbIA MOKA3bIBACT
HCKYCCTBO [...] CBUPENOCTh HAUTPAHHYIO | ... ], 5KepTBa cTapacTcs ObITh HEBO3MYTHMOI,
HEBUHHOH cTpanamuisr’, [vi: 190-191).

8 “TIpencrapnenus Ha smadoTe TOXKE MPOUCXOIAUIN MO ONpPEEICHHON Mpo-
rpamme” (Ibidem).
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pubblico di estetizzazione del sadismo e di spettacolarizzazione ritualizzata del-
la crudelta, quasi che la dimensione scenica sia da considerarsi, nell’ottica evrei-
noviana, un’ipertrofia naturale della psicologia della crudelta (“la crudelta esige
scenicita””?). Questa attenzione che Evreinov rivolge agli aspetti truci e scanda-
losi della rappresentazione, alle forme della crudelta e all’estetica dell’eccesso
hanno spinto alcuni studiosi a vedere una filiazione tra la sua concezione del
teatro e il teatro della crudelta teorizzato, piu tardi, da A. Artaud’'.

Ci0 che pare assai piu rilevante osservare in Teatro e Patibolo ai fini di una
visione esaustiva del pensiero estetico dell’autore € pero un altro aspetto: dall’a-
nalisi delle analogie tra teatro e patibolo Evreinov approda ad una concezione
fortemente riduzionistica (o minimalista) dell’arte scenico-drammatica’. Ritie-
ne infatti che il ‘teatro’, per esistere, necessiti di pochi elementi, ovvero quelli
che Evreinov raduna sotto il termine di ‘teatralita’ (featral ‘nost’). Per minimali-

70
71

“XecrokocTb TpeOyeT clieHnIHOCTE” ([bidem).
Non ¢ solo in questa lezione che alcuni studiosi hanno trovato spunti per giusti-
ficare analogie di pensiero tra Evreinov e Artaud, per altro mai rese oggetto di approfon-
dimenti specifici, fatta eccezione per le riflessioni di V. Maksimov (cf. Evreinov 2002:
22-26) e le annotazioni di S.M. Carnicke. La studiosa americana riconosce una sostanziale
prossimita di pensiero tra i due autori, ma individua un elemento di distinzione nella for-
mazione tardo-romantica di Evreinov, che lo teneva legato ai canoni estetici della cerchia
di artisti del “Mir Iskusstva” e gli impediva di sperimentare forme di estetica realmente
scandalose e offensive del decoro (Carnicke 1981: 106). Gli avvicinamenti tra Evreinov e
Artaud sono stati suscitati anche dalla propaganda, negli scritti prerivoluzionari di Evrei-
nov, del cosiddetto ‘teatro dell’eccesso’, un’etichetta coniata dai critici € non dall’autore.
Le idee raccolte sotto questa definizione si manifestano a varie riprese e in forme diverse
nella ricerca sul teatro dell’autore: ci riferiamo al corpo di articoli dedicati alla riscoperta
del valore estetico e scenico della nudita riuniti nella raccolta di saggi La nudita sulla sce-
na (Nagota na scene, 1911), di cui il primo a essere pubblicato sulle riviste dell’epoca ¢ 1/
valore scenico della nudita (Sceniceskaja cennost’ nagoty, cf. Evreinov 1909a) ¢ ai capi-
toli 71 delitto come attributo del teatro e Il ‘teatro per se stessi’ dell eccesso (Ekscessivnyj
Teatr dlja sebja’), contenuti entrambi nella prima parte dell’ampio studio Teatro per se
stessi (cf. Evreinov 1916). A mio avviso le corrispondenze tematiche tra i due studiosi
possono essere riscontrate solo ad una prima grossolana analisi, poiché i loro percorsi
di riflessione sono in realta molto diversi. Condividono I’idea che ’arte teatrale debba
oltrepassare i confini della legalita e delle convenzioni date dalla convivenza civile nella
societa, cosi come la convinzione radicale che la spettacolarita del teatro sia connessa al
fascino che la violenza rappresentata esercita su colui che la guarda. Artaud pero, a diffe-
renza di Evreinov, elabora una visione sensibilmente piu cruda e brutale della performance
scenica, identificando la ‘volonta teatrale’ con la ‘volonta criminale’. Questo punto di vista
in Artaud sgorga da un’interpretazione dell’istinto teatrale dell'uomo ben piu pessimista
rispetto a quella promossa da Evreinov, che all’opposto vede I’istinto teatrale come un
dato positivo della natura umana. Non a caso I/ teatro in quanto tale, primo ampio studio
teorico di Evreinov, presenta il sottotitolo esplicativo “Del principio positivo dell’arte tea-
trale (O MONOXKUTETFHOM Hayalle TeaTpajbHOro HCKYCCTBa)” .

2 Questo approccio, metodologico e insieme concettuale, nella ricerca sulla na-
tura e le strutture del teatro, fu presentato per la prima volta nello studio /I teatro in
quanto tale, edito per la prima volta nel 1912 (Evreinov 1912).
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smo o riduzionismo si intende quindi un modo di intendere 1’arte del teatro, che
nasce dall’individuazione delle sue proprieta essenziali e dal ritenere che solo
queste siano necessarie affinché si crei un fatto di teatro.

Dunque, se dalla rappresentazione scenica si eliminano con ordine elementi
come la danza e la coreografia, I’accompagnamento musicale, I’arte del regista, il
canovaccio drammaturgico e cosi via, ci rendiamo conto che non avremo ancora
annullato il teatro. Cio che allora rimane e senza di cui non avremmo davvero pit
il ‘teatro’ non ¢ altro che la dimensione della ‘teatralita’. Questa dimensione, scri-
ve Evreinov (1996: 39) nella sua lezione, consiste nello specifico di tre elementi
scenici, che sia il teatro, sia il patibolo possiedono alla base, e precisamente “1)
il luogo dell’azione, appositamente allestito, 2) I’azione, mostrata e intenzionale
come una visione che ci appare, 3) gli attori, ovvero, gli esecutori visibili dell’a-
zione”. Questa concezione puo dirsi riduzionistica poiché spoglia I’arte teatrale
di tutti gli elementi ritenuti superflui o accessori e la delimita all’unico elemento
strutturale riconosciuto come essenziale (la teatralita scenica)”.

Due allora sono i punti che collegano le tesi di Teatro e Patibolo al trattato
La rivelazione dell’arte. In primo luogo, la visione dell’arte teatrale come rap-
presentazione che si regge su pochi elementi fondamentali preannuncia la suc-
cessiva teorizzazione del metodo della ‘semplificazione espressiva’: un metodo
sotteso a ogni genere di arte e fondato sul principio di riduzione della creazione
artistica ai suoi elementi essenziali. In secondo luogo, il problema dell’amorali-
ta della creazione artistica trovera qui un’interpretazione definitiva nell’idea di
‘To archetipico’ (Iskonnoe Ja)™ e la questione della genesi dell’arte sara trattata
piu ampiamente. Negli anni Dieci, il rapporto tra liceita, conformismo scenico
e trasgressione viene risolto con 1’introduzione del concetto di ‘teatralizzazione
della vita’™. La teatralizzazione di sé e del mondo, come teoria e come prassi,
prima ancora che particolare approccio ermeneutico al mondo (come testimonia
lo studio-manifesto Teatrokratija’®) non ¢ altro che la possibilita di reimpostare

3 “Hyxmno 1) MecTo IeiiCTBHS, CIeMUaIbHO 000pPYIOBAHHOE, 2) NeiCTBO, HOKa3-

HO M HapOYHUTO KaK 3pENUIIE SBIsIEMOe U 3) NeHCTBYIONIHE JIHIA, T. €. BUIHUMBIC HCIIOJN-
HuTenH AeiictBa’. Alcuni studi recenti in ambito russo tendono a definire questa lezione
come momento culminante del ‘riduzionismo teatrale’, laddove la non convenzionalita
del processo elimina le differenze tra gioco, rituale ed evento scenico o spettacolo (zre-
lisce), cf. Dzurova 2007 (<http://www.sovpadenie.com/teksty/Evreinov/avtoreferat>).
La tesi di dottorato qui citata, pubblicata nello stesso anno come monografia, costituisce
il secondo ampio studio di tipo accademico sulle teorie teatrali di Evreinov del periodo
post-sovietico. Il primo ¢ la tesi di dottorato di A. Semkin (7eatral 'naja teoria N. Evre-
inova, Sankt-Peterburg 2000).

" Cf. infra, §3.1.3 e §4.5.

> La teatralizzazione della vita nei suoi due risvolti speculari di teoria e prassi
viene per la prima volta teorizzata nello studio-manifesto La featralizzazione della vita,
contenuto nel Teatro in quanto tale, ma pubblicato per la prima volta nella rivista “Pro-
tiv teenija”, II, 1911. Adesso si trova ripubblicato in Evreinov 2002: 43-68.

6 Si trova incluso nella sezione teorica del Teatro per se stessi e costituisce un’in-
terpretazione in chiave teatrale della vita in senso lato, ivi incluse le strutture della so-
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i termini della dialettica tra liceita e trasgressione secondo una scala di valori
diversa da quella offerta dalle forme della legalita e della societa civile.

Il tema della derivazione del teatro dall’istituzione pubblica del patibolo
interessa comunque Evreinov per tutta la vita, come attestano le opere degli
anni Venti (quando dedichera un intero ciclo di ricerche al problema dell’origi-
ne dell’arte scenico-drammatica’”) e i materiali da lui raccolti in emigrazione. I
numerosi ritagli di articoli di cronaca conservati in archivio sui processi politici
nella Russia sovietica e le esecuzioni capitali all’estero, tutti cerchiati in rosso
da con la sigla “T. i E.” (Teatr i esafot)®, provano la centralita e la problematici-
ta della potenzialita scenica — ed estetica — della crudelta nella riflessione critica
dello scrittore.

1.3. Gli esordi di Evreinov nel mondo teatrale di inizio secolo

Evreinov diviene inizialmente noto come drammaturgo e principalmen-
te in quanto tale molti hanno continuato a considerarlo e a ricordarlo”. Non
solo, fu grazie a una rinnovata attenzione verso la sua opera drammaturgica
che in Russia, poco dopo la caduta dell’URSS, si comincio a riscoprirlo. Negli
anni tra il 1902-1907 scrive il primo importante gruppo di piéces, che mette
in scena in alcuni teatri imperiali di Pietroburgo. Gia Il fondamento della fe-

cieta, e cosi le gerarchie politiche. Il tono oratorio di questo saggio ¢ da parodia scrit-
turale: tutto ¢ visto attraverso il prisma della teatralizzazione (“Bce coBepiaeTcst o,
3HakoM Tearpa”), poiché il Teatro ¢ motore di tutte le cose (“oH xe — Bcemarnut, o
ke — Becemotop”), ed € persino anteriore alla formazione di una coscienza religiosa
nell’uomo, che nell’analisi di Evreinov si ¢ prodotta come conseguenza diretta dell’evo-
luzione dell’istinto teatrale (“dovremo ammettere che I’evoluzione teatrale dello spirito
non solo precede quella religiosa — mitopoietica —, ma che quest’ultima rappresenta la
conseguenza logica naturale della prima [1omKkHBI OyseM MpHU3HaTh, YTO TeaTpasibHAas
9BOJIFOLIUSI YEJIOBEYECKOrO JyXa HE TOJBKO MPEILISCTBYET PEIMIHO3HON [MudOTBOP-
YECKO#i], HO 4TO ITOCICIHSS MIPEICTABIISeT COOON eCTECTBEHHO-TIOTHYECKOE CIICACTBUE
nepBoif]”, Evreinov 2002: 127, 128 e 119).

77 A questo proposito ricordiamo gli studi di ricostruzione storico-antropologi-
ca che Evreinov ha dedicato al problema della genesi del teatro: Le origini del dram-
ma. La tragedia primitiva: il ruolo del capro nella storia della sua genesi (Proischoz-
denie dramy. Pervobytnaja tragedia: rol’ kozli v istorii ee vozniknovenija), Petrograd
1921; Il dramma primitivo dei popoli germanici (Pervobytnaja drama germancev),
Petrograd 1922; Azazello e Dioniso. Le origini della scena in relazione agli inizi del
dramma presso i semiti (Azazel i Dionis: o proischozdenii sceny v svjazi s zacatkami
dramy u semitov), Leningrad 1924; Gli attori servi della gleba (Krepostnye aktery)
Leningrad 1925.

8 Ovvero ‘Teatro e patibolo’.

7 B.V. Kazanskij, primo autorevole esegeta del sistema teorico di Evreinov degli
anni Dieci, scriveva nella prefazione al suo libro: “a giudicare dall’esterno, Evreinov ¢
prima di tutto un drammaturgo” (Kazanskij 1925: 6).
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licita (Fundament sc¢ast ja, 1902)%, una delle primissime piéces dell’autore,
presenta alcune figure e strategie compositive tipiche della drammaturgia del
periodo russo di Evreinov (ad esempio la morte personificata che interviene
nella vita dei personaggi e rovesciamenti situazionali) e contiene in nuce temi
portanti della sua opera drammatica, tra cui la ricerca della felicita. A questo
periodo risalgono anche Stepik e Manjurocka (Stepik i Manjurocka, 1905),
1l bel despota (Krasivyj despot, 1905) presentata nel 1906 al Piccolo Teatro
(Malyj Teatr) di Pietroburgo. Questa piéce presenta motivi di interesse poiché
¢ indicativa degli interessi filosofici di Evreinov nel primo decennio del No-
vecento, quando il drammaturgo risente ancora fortemente dell’estetica tardo-
romantica ¢ decadentista dei pittori del “Mir Iskusstva”, con cui si trova a
stretto contatto.

La piece costituisce il primo esempio in forma drammaturgica della dot-
trina del ‘teatro per se stessi’, motivo per cui ¢ stata considerata la prima
piece programmatica dell’autore (Evreinov 2005: 7). Tuttavia la riflessione di
Evreinov sulle forme della teatralita ¢ ancora confusa e non possiede un ta-
glio originale, mentre appare evidentemente influenzata dall’esistenzialismo
decadente di O. Wilde, in particolare rispetto all’idea dell’estetizzazione del-
la vita, che nell’ottica wildiana ¢ da viversi come fosse un’opera d’arte®!. La
teatralizzazione, per come ¢ espressa nel Bel despota va considerata come un
procedimento compositivo strumentale alla strutturazione drammaturgica del
testo. E, infatti, il tentativo di immaginare un altro mondo in cui rifugiarsi, un
mondo conservatore e isolato, espressione di un atteggiamento nostalgico non
dissimile da modelli del decadentismo letterario come si trovavano espressi
in Des Esseintes, protagonista del romanzo A rebours di J.K. Huysmans. Il
despota esprime la sua protesta estetica, spirituale e politica contro la socie-
ta contemporanea, ma a differenza di Des Esseintes presenta anche elementi
di critica sociale, tra cui ’ambivalenza che molti membri dell’intellighenzia
avvertivano di fronte all’incipiente processo di democratizzazione del paese;
in questo senso la piece drammatizza il rigetto da parte dell’intellighenzia
degli articoli di fede, sia politica che estetica (Moeller-Sally 1998: 360-361).
In conclusione, 1’idea di teatralizzazione rappresenta qui una versione ancora
embrionale e concettualmente debole di cio che sara poi nella drammaturgia
degli anni Dieci e nel sistema teorico globale di Evreinov, nelle sue molteplici
evoluzioni. A questo periodo risalgono inoltre le pieces Guerra (Vojna, 1906),
dramma pacifista ispirato alla guerra contro il Giappone e proposto per due
anni continuativamente dall’attrice Javorskaja attraverso la Russia e la Sibe-
ria, ¢ Nonna (Babuska), dramma sentimentale realizzato al Teatro Marinskij
(Marinskij Teatr) nel 1907.

8 Dedicata all’attrice Javorskaja, fu messa in scena nel 1905 al Teatro Nuovo

(Novyj Teatr), un piccolo teatro privato di Pietroburgo. Si trova pubblicata nel primo
tomo delle opere drammatiche dell’autore, cf. Evreinov 1908b.
81 Per uno studio approfondito cf. Anastas’eva 2009.
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1.3.1. Il Teatro Antico come proposta di rinnovamento della scena

Nel 1907 si inaugura Dattivita registica di Evreinov, quando, a seguito
dell’incontro con il barone N.V. Drizen, censore statale della letteratura dram-
matica®?, fonda a Pietroburgo il Teatro Antico (Starinnyj Teatr), di cui egli di-
viene regista, direttore artistico e drammaturgo. Il Teatro Antico, la cui attivita
si articolo in due stagioni (la prima nel 1907-1908 dedicata al ciclo medievale®,
la seconda nel 1911-1912 dedicata al ciclo spagnolo) si dimostro un autentico
teatro di ricerca, la cui centralita & stata tuttavia sostanzialmente disconosciuta
dalla critica russa e sovietica. Cerchiamo ora di approfondire il contesto in cui
vide la luce il progetto del Teatro Antico.

L’esperimento di Evreinov si inserisce, verso la fine del primo decennio
del Novecento, in un clima culturale dinamico ed eterogenco. La rinnovata
riflessione sull’arte scenica era cominciata gia alla fine del secolo scorso: una
volta penetrate in Russia le idee di Schopenhauer, Wagner, Nietzsche, si av-
verti la necessita di una riconsiderazione profonda del compito dell’arte, e in
particolare, dei metodi del teatro®. Il dibattito sul teatro, dove proliferavano
nuove proposte estetiche e di ricerca, si era cosi esteso nel primo decennio del
Novecento fino a toccare aspetti importanti della discussione sulle forme di
espressione artistica. Intellettuali, poeti e operatori della scena si interrogaro-
no sulla natura, le forme e i destini di questa pratica artistica, tentando, ognuno
secondo il proprio credo, di prospettare risposte e soluzioni plausibili. Non
solo, molti problemi al centro della contesa politica, come la volonta popolare,
la liberta, I’unione venivano annessi al discorso estetico, in particolare quello
scenico-rappresentativo®. Il teatro veniva investito di un significato particola-
re, come se fosse deputato a riflettere, ma ancor piu a orientare, le possibilita
stesse della realta e della societa.

La necessita di un rinnovamento in campo teatrale, che rompesse con
la tradizione oramai sorpassata del teatro d’attore e che contrastasse con il
modello naturalistico fondato sulla cura filologica del dettaglio, si manifesto
in primo luogo tra i teorici e i poeti simbolisti della prima generazione®. Per

82 Solo grazie al sostegno finanziario offerto da Drizen Evreinov poté realizzare

il suo progetto di dare vita a un teatro proprio.

8 Tra le opere messe in scene vi fu la Francesca da Rimini di G. D’ Annunzio
— riproposta anche nel 1913. Vennero applicati in questo spettacolo i principi esposti
nell’Apologia, ovvero semplificazione, realismo scenico, accentuazioni degli elementi
‘esteticamente piccanti’ (Al’tSuller 1964: 277).

8 Circa I’influenza di Nietzsche sui simbolisti russi si veda Clowes 1999 (116-
120); per I’analisi dei collegamenti tra Schopenhauer, Wagner, Nietzsche e i simbolisti
russi si veda invece Bartlett 1955: 122-125.

8 Inmerito si veda I’interessante analisi fornita da Moeller-Sally sulle teorie sim-
boliste del teatro (Moeller-Sally 1998: 354).

8 Con larticolo Una verita inutile (Nenuznaja pravda) del 1902 (pubblicato su
“Mir iskusstva”, II, 1904), fu V. Brjusov il primo a pronunciare con chiarezza la sua
condanna del modello del naturalismo scenico.
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loro, le forme della produzione scenica dovevano recuperare un’attualita di
linguaggi espressivi, ristabilire un contatto con il cambiamento prodottosi in
letteratura. Per cogliere la fisionomia concettuale e teorica di questo risveglio
culturale, si parla di dibattito sviluppatosi sulla tendenza alla ‘letterarizzazio-
ne del teatro’®’, per cui, come proclamera Mejerchol’d in due riprese, “il teatro
nasce dalla letteratura™®, o anche “la letteratura suggerisce il teatro”®,

Il bersaglio polemico di questo dibattito restava invariabilmente la scuo-
la naturalista sotto 1’egida MChaT®’, in quanto dottrina della rappresentazio-
ne scenica fondata sull’incrollabile fede nel valore estetico — e al contempo
educativo — della ricostruzione mimetico-realistica. Del resto, segni di una
crisi nel teatro, inteso come teatro-tempio, “cattedra di umile lealta™!, mi-
mesi raffinata di storia e vita quotidiana®?, trasparivano gia in modo evidente
dal 1905 e si erano generati anche proprio all’interno del Teatro d’Arte: lo
stesso Stanislavskij, personalita artisticamente irrequieta, attraversando una
crisi nelle proprie convinzioni sull’efficacia espressiva del realismo, aveva
aperto la strada a nuovi progetti di ricerca, come quello dello Studio di via
Povarskaja (conosciuto anche come Teatro-Studio), benché poi il progetto ve-

87 A partire dalla prima generazione del simbolismo russo, il teatro simbolista

veniva variamente teorizzato da intellettuali e poeti inquadrabili in questa corrente di
pensiero artistica, come una sorta di illustrazione scenica delle coeve innovazioni lette-
rarie, che fosse in grado di veicolarne, sulla scena anziché in un testo, le stesse atmosfere
ed emozioni. Per una ricostruzione del dibattito sulla letterarizzazione del teatro nella
prima generazione del simbolismo russo si veda Rizzi 1988: 12-40.

88 “Tearp BeIpacTaer u3 mureparypsr’” (Mejerchol’d 1908: 123).

8 “Jlureparypa monckaswiaer tearp” (Mejerchol’d 1913: 28-29). L’articolo &
del 1907 e si trova citato anche in Evreinov 1922c: 6.

% Teatro d’Arte accademico di Mosca (Moskovskij ChudoZestvennyj Akademi-
Ceskij Teatr). Il Teatro d’Arte, fondato nel 1898 da V1. Nemirovi¢-Dancenko e K.
Stanislavskij fu un teatro assolutamente rivoluzionario nel suo contrapporsi al ‘vec-
chio’ — cio¢ al teatro ‘borghese’ e scarsamente artistico dei teatri imperiali — come lo
stesso Stanislavskij riporta nelle sua autobiografia teatrale La mia vita nell arte: “nel
nostro impeto distruttivo e rivoluzionario, in nome del rinnovamento dell’arte, di-
chiarammo guerra a qualsiasi convenzionalismo nel teatro, dovunque si presentasse:
nella recitazione, nella messinscena, negli scenari, nei costumi, nell’interpretazione,
ecc.” (Stanislavskij 1963: 232). Il punto di forza di questa nuova estetica teatrale
verteva principalmente sulla ricerca di un nuovo tipo di recitazione, piu vero € meno
ampollosamente declamatorio, insomma di un’‘autentica verita artistica’ (“questa ve-
rita artistica era in noi a quel tempo piuttosto esteriore; era la verita degli oggetti [...]
dell’aspetto dell’attore e delle manifestazioni della sua vita fisica; ma gia il fatto di
essere riusciti a portare 1’autentica, sebbene soltanto esteriore, verita artistica, sulla
scena dove a quel tempo regnava la menzogna teatrale, ci apriva delle prospettive per
il futuro”, Ivi: 259).

o1 “Kadenpa cmupennoii nosnsaocThr” (Evreinov 1908a: 40).

2 Scrive Ripellino che il naturalismo di Stanislavskij & soprattutto “passione
dell’oggetto”, e che il palcoscenico “immerge talora I’ interprete sotto il peso dell’ogget-
teria” (Ripellino 1965: 55 e 57).
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nisse coordinato da altri (Mejerchol’d)”. Fu al Teatro-Studio, dove Mejer-
chol’d lavoro alla preparazione della Morte di Tintagiles di Maeterlinck, La
commedia dell’amore di Ibsen e Schluck e Jan di Hauptmann, che vennero
messi in atto i primi seri tentativi di teatro ‘della convenzione’™*. L’esperimen-
to non ebbe lunga durata, per lo stesso scetticismo di Stanislavskij nel segui-
re le vie proposte da Mejerchol’d”. Tuttavia, non fu questo ’'unico episodio
in cui ¢ ravvisabile un sintomo del declino verso cui si avviava la scuola del
realismo. Un’altra scissione si sarebbe di li a poco consumata all’interno del
Teatro d’Arte, dove si erano delineate due correnti: una piu conservatrice,
portata avanti da Nemirovi¢-Dancenko, e un’altra piu innovativa, seguita da
Stanislavskij e legata alle ricerche di tipo antinaturalista e successive all’espe-
rimento del 1905 affidato a Mejerchol’d, in particolare alle regie simboliste
La vita di un uomo (Zizn’ ¢eloveka) di Andreev®, L uccellino azzurro di Mae-
terlink®, e I’Amleto allestito in collaborazione con G. Craig?®. Questa linea di
ricerca ¢ stata definita ‘teatro di atmosfera’”.

% In particolare, era l’attrazione verso linguaggi che fossero adatti a rendere

atmosfere di vaghezza onirica a sospingere la ricerca di Stanislavskij verso i territori
dell’irreale sulla scena (si veda, in merito, Rudnickij 1981: 81 ¢ 78).

% Le ricerche di Mejerchol’d gravitarono attorno alla fondazione di un metodo
di lavoro nuovo rispetto a quello in uso allo MChaT: il giovane regista aboli i modelli-
ni — makety — e li sostitui con artefatti di arte visiva, schiaccio lo spazio di recitazione
sulla fascia ristretta del proscenio, studio una recitazione al rallentatore e, influenzato
dalla ricerca estetica wagneriana, comincio ad approfondire le possibilita del linguaggio
gestuale. Si parla infatti per questa fase di ‘teatro dell’immobilita’ (nepodviznyj teatr), a
intendere un codice estetico che pretendeva dall’attore espressivita scultorea del gesto,
calma epica, polisemia dei movimenti; (si veda, a riguardo, il suo scritto, pubblicato
anche in traduzione italiana come “i primi tentativi di teatro ‘della convenzione’” e con-
tenuto in Mejerchol’d 1962: 35-45).

% La Morte di Tintagiles ando in scena solo come prova generale e a porte chiuse.
Nella dettagliata biografia di Rudnickij su Mejerchol’d vi ¢ la ricostruzione dell’esito
negativo di questa prova, alla quale assisté Stanislavskij, che non aveva seguito I’iter di
preparazione e disapprovo le scelte registiche adottate da Mejerchol’d. Qualche giorno
dopo il Teatro-Studio chiuse i battenti per decisione di Stanislavskij.

% La prima al Teatro d’Arte fu il 12 dicembre 1907 (regia di K.S. Stanislavskij e
L.A. Sulerzickij). Lo stesso dramma di Andreev fu messo in scena poco prima da Mejer-
chol’d al teatro di V. Komissarzevskaja.

7 La prima al Teatro d’Arte fu il 30 settembre 1908 (regia di K.S. Stanislavskij,
L.A. Sulerzickij, .M. Moskvin).

% Messo in scena il 23 dicembre 1911. Riguardo alla chiamata di G. Craig al
Teatro d’Arte (1910) per la messinscena di Amleto, ha scritto Ripellino (1965: 66) che
era “anch’essa un indizio della sfiducia di Stanislavskij nelle formule naturalistiche”.
Riguardo alle sperimentazioni stanislavskijane del periodo si vedano anche le pagine
dedicate alla ricostruzione delle messe in scena in Malcovati 2004: 51-63.

9 Questa la felice etichetta proposta da Ripellino, a indicare le messe in scena di
ispirazione simbolista presentate al Teatro d’Arte di Mosca e dedicate ai poemi dram-
matici di Cechov. L’espressione, volendo evocare il “gusto degli accordi minori, delle
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In questo concitato clima di elaborazioni vecchie e nuove, dove si avvi-
cendarono, a seguito del 1905, imprese e iniziative artistiche di varia portata
e genere (dal singolare Teatro della Torre [Teatr basni] allestito nell’apparta-
mento di Ivanov, a quello delle Fiaccole, al Teatro Drammatico V. Komissar-
zevskaja [ Dramaticeskij Teatr im. Komissarzevskoj] per citarne alcuni), vide la
luce la raccolta del modernismo teatrale russo Teatro. Libro sul nuovo teatro
(Teatr. Kniga o novom teatre, 1908), dove uscirono, tra gli altri, contributi di
Mejerchol’d!®, Lunacarskij, Brjusov, Belyj e Sologub. Come gli altri, anche
Evreinov aveva accolto i segni di cambiamento emersi nel teatro a lui con-
temporaneo e ne aveva addebitato lo stato di crisi alla concezione dell’even-
to scenico come rappresentazione storicamente fedele, separata dal livello del
pubblico dalla quarta parete. Per Evreinov, segno chiave di questa ‘crisi’ era la
divaricazione prodottasi tra il piano dello spettatore e quello dell’attore, tra la
scena e la platea, divise dalla ribalta!®'. Un pensiero questo, che oltre alle re-
citazioni ‘corali’ del Teatro Antico sfociera nell’elaborazione della ‘teoria del
monodramma’ (1908) come nuovo genere di scrittura scenica, teso a una par-
tecipazione attiva del pubblico alla vita interiore del protagonista'®. Evreinov
non era infatti il solo, in quel momento, a preoccuparsi per la distanza creatasi
tra chi in scena agisce e chi la scena la osserva'®.

Sono molti gli scritti modernisti sul teatro che trattano il problema della
scissione tra scena e spettatore e che proprio sul teatro proiettano ideali mistici di
unione ¢ comunione umana. Una funzione sociale dell’arte, questa, che discen-
de dalla tradizione culturale russa dell’Ottocento, quando si forma lo stereotipo
dello scrittore-profeta e maitre-a-penser, figure cristiche che incarnano 1’imma-
gine ideale dell’artista russo come colui che crede nella comunione tra gli uomi-
ni attraverso ’arte (Tolstoj e Solov’ev per citarne alcuni) e per questo professa

penombre” sottolinea il contrasto con il genere della ricostruzione storicistica, due volti
diversi e coesistenti del Teatro d’Arte (cf. Ripellino 1965: 48).

100" Mejerchol’d 1908: 123-175. Si enuciano in questo articolo alcuni principi del
teatro convenzionale secondo Mejerchol’d.

101 Qualche anno piu tardi, M. Vologin motiva in modo analogo la crisi in cui &
caduto il teatro negli ultimi anni. Nella sua visione, essendo il teatro una perfetta fusio-
ne di tre forze creative distinte ovvero attore, poeta (drammaturgo) e spettatore, la crisi
¢ dovuta allo sgretolamento di questa sintesi a tre dimensioni, dove appunto “il poeta,
I"attore e lo spettatore non si trovano in un’armonia sufficiente tra di sé per incontrarsi
in un medesimo istante di comprensione”. A differenza di Evreinov, I’analisi di Volosin
non vede I’aspetto performativo sganciato da quello strettamente testuale e drammatur-
gico (Volosin 1914: 198).

12 Tuttavia, fa giustamente notare T. DZurova, ’idea di teatro nel monodramma
(I’io dell’attore si fonde con I’io dello spettatore) ¢ opposta a quella espressa da Ivanov
e Sologub (I’i0 si fonde con un ‘sovra-io’), cf. Dzurova 2007 (<http://www.sovpadenie.
com/teksty/Evreinov/avtoreferat>).

103 Ad esempio ricordiamo Mejerchol’d, che attorno al 1908 si era posto un pro-
blema simile, quando andava elaborando la concezione del ‘teatro della linea dritta’
come luogo di incontro tra attori ¢ spettatori, si veda Mejerchol’d 1975: 36-38.



Capitolo primo. Una personalita artistica inafferrabile 49

specifici ideali etici e sociali. Gia V. Ivanov in quegli stessi anni, sebbene da una
prospettiva filosofica ben piu ampia e complessa, al cui centro era lo studio del
culto come religione estatica e nucleo generativo del teatro tragico, prefigurava
la necessita — e I’ineluttabilita — del ritorno, in una futura ‘epoca organica’, a un
teatro ecumenico e corale: attore e spettatore avrebbero perso le caratteristiche
che avevano acquisito col tempo, e sarebbero tornati a partecipare a un’azione
scenica comune, a confluire in un atto congiunto di creazione mistica!®. Tuttavia,
se Ivanov preconizzava I’avvento di un nuovo dramma corale, dove attore e spet-
tatore si sarebbero annullati in un atto creativo comune, in Evreinov la visione
di una perdita dell’lo & assente: scena e platea, pur potendosi avvicinare € con-
fondere, restano come invarianti strutturali della composizione scenica. Questa
diversa visione dell’io ¢ riflessa anche nella ricezione del nietzscheanesimo, poi-
ché Ivanov nel suo articolo Nietzsche e Dioniso (NicSe i Dionis) del 1904 non
condivide la centralita della ‘liberta di volere’ individuale (volja)'®, che invece
caratterizza il pensiero di Evreinov. Concetti come I’ “oltreuomo’ (sverchcelovek)
e la ‘volonta di potere’ (volja k vlasti) portano, secondo Ivanov, alla deificazione
di un ego chiuso in sé e limitano I’interazione con il mondo dionisiaco (Clowes
1999: 139). Come osserva Clowes, ¢ proprio nella direzione di un progressivo
discredito dell’ego che si sviluppa il neocristianesimo in Russia, e in questo qua-
dro risulta perfettamente logico che Evreinov sia ateo.

In questo contesto di fermentazione teorico-pratica, le prime risposte di
Evreinov sono, sul piano pratico, le messe in scena del ciclo medievale al Teatro
Antico, espressione del tradizionalismo e dell’estetica del moderno (esempio
unico nel panorama teatrale russo di un isomorfismo preciso tra barocco sto-

104 Gli scritti in cui Ivanov affronta tematiche connesse al teatro del futuro sono

vari, dalle Nuove maschere a Il poeta e la folla (Novye Maski e Poet i cern’, entrambi
del 1904), Wagner e [’atto dionisiaco (Wagner i dionisovo dejstvo, 1905), Presenti-
menti e premonizioni (Predcuvstvija i predvestija, 1906), fino alla raccolta Su per le
stelle (Po zvezdam, 1909). Per una sintesi delle riflessioni di Ivanov sulle sue premo-
nizioni circa il ritorno dell’umanita a una nuova epoca organica in cui si ripristinera un
tipo di esperienza teatrale che unisce tutti i partecipanti in un atto mistico e corale, si
veda Malcovati 1983: 53-57. Altrove le idee di Ivanov sono state viste come 1’elabo-
razione di un teatro democratico che favorira una nuova comunita nazionale, un teatro
che liberera e unira coloro che fanno parte del pubblico (Moeller-Sally 1998: 354-
355). La studiosa in particolare studia secondo questa prospettiva la piece di Evreinov
1l bel despota, 1 saggi di Ivanov citati sopra e I/ teatro di una volonta sola (Teatr odnoj
voli) di Sologub.

19511 termine russo volja presenta difficolta traduttorie in italiano poiché possiede
due accezioni semantiche distinte: ‘volonta’ e ‘liberta di’. Tra le due scelte traduttorie si
opta qui per la prima, benché il termine ‘volonta’ risulti incompleto. Infatti, il concetto
di volonta espresso dal termine volja contiene una sfumatura semantica ulteriore rispetto
a ochota, chotenie (lett.: voglia, volonta), entrambi derivati dal verbo chotet’ (‘volere)
ed ¢ rispetto a questo arricchito da un significato supplementare di ‘desiderio’, ‘tensione
verso’, ‘brama’. Jolja indica pertanto voglia di fare qualcosa unita alla liberta di farlo,
ovvero la liberta di decidere cosa si vuole.
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rico, modernismo russo e avanguardia'®, dall’altro anticipazione delle avan-
guardie'”). Sul piano teorico, la pubblicazione del suo primo studio-manifesto
Apologia della teatralita (pubblicato nel 1908, ma concepito gia nel 1907, come
giustificazione teorica agli esperimenti registici del Teatro Antico)'® e di In-
troduzione al monodramma (Vvedenie v monodramu, pubblicato nel 1909, ma
elaborato e scritto gia nel 1908)!%.

106 Circa le affinita particolari e profonde tra I’opera di Evreinov di questi anni e
il barocco storico si veda Rizzi 2004: 301, dove la studiosa argomenta 1’assoluta unicita
dell’artista nel contesto del primo Novecento russo, luogo storico d’incontro tra la scena
moderna e il Secolo d’Oro. Diversamente Ripellino giudica il Teatro Antico come un
desiderio di fuga dalla realta, un esempio supremo di quel tradizionalismo ‘giocattole-
sco’ e ‘stopposo’, indifferente alla percezione di un abisso imminente in cui sta precipi-
tando la Russia (Ripellino 1965: 159).

197 11 Teatro Antico non fu un teatro tradizionale neanche dal punto di vista delle
soluzioni sceniche: Evreinov sperimentd qui I’uso delle scenografie tridimensionali, co-
struite sulla disposizione verticale dell’azione, che rappresentano un’evoluzione rispetto
alla bidimensionalita pittorica del naturalismo e che lo collegano alle ricerche svolte da
Mejerchol’d al Teatro-Studio e negli anni 1905-1907 al teatro della Komissarzevskaja sul
convenzionalismo scenico teatrale a tre dimensioni. Al Teatro Antico questo tipo di nuova
disposizione all’azione avrebbe, secondo T. Bajkova-Poggi, influenzato il costruttivismo
teatrale, rappresentando cosi una pioneristica versione di soluzioni scenico-registiche adot-
tate in seguito in era sovietica. Bajkova (1974: 45-46) sostiene inoltre che si sperimentano
qui gia i principi architettonici di scenografia (disposizione in senso verticale dell’azione
ad esempio) prima che lo facesse Mejerchol’d. In realta quest’analisi potrebbe non essere
perfettamente congruente con le effettive vicende della storia teatrale del periodo. Infatti,
Mejerchol’d stava gia lavorando con nuovi linguaggi scenografici introducendo in scena il
principio architettonico-volumetrico a tre dimensioni, a scalzare quello pittorico tradiziona-
le, come dimostra I’allestimento della Baracca dei saltimbanchi (Balagancik), al teatro del-
la Komissarzevskaja, andato in scena il giorno 31 dicembre 1906. La novita delle ricerche
artistiche di Evreinov ¢ riconosciuta da V.B. Kazanskij, che nel 1925 proclama Evreinov
“il condottiero della nuova arte”, attribuendogli il merito di aver dato la spinta propulsiva
a quel generale moto di rinnovamento nel modo di intendere e fare teatro manifestatosi in
Russia nei primi anni del Novecento: “in un modo o nell’altro ¢ a lui che risale tutta I’ideo-
logia del nuovo teatro, e persino la nuova concezione del teatro ¢ legata al suo nome” (Ka-
zanskij 1925: 4). 1l critico, tuttavia, ridimensiona il giudizio poco pit avanti, specificando
il carattere utopico-programmatico della portata innovatrice dell’artista: precisa Kazanskij
che Evreinov fu innovatore piu nelle aspirazioni che non nei risultati registici raggiunti, e
che le invenzione sceniche gli servirono solo come mezzo di opposizione al vecchio teatro
e come pretesto per dimostrare una nuova concezione del fatto scenico (/vi: 8).

198" T apertura ironica del manifesto riporta il clima di fermento per le nuove ela-
borazioni teoriche cui abbiamo accennato, che caratterizza il primo decennio del No-
vecento: “So perfettamente che mi rivolgo a un lettore, gia abbastanza stanco di tutte
queste possibili e immaginabili nuove teorie dell’arte scenica (‘S npexpacHo 3Hat0, 4TO
00pamach K YUTATEIII0, Y)KE HECKOJIBKO YCTABIIEMY OT BCEBO3MOKHBIX HOBBIX TCOPHil
crieHnYecKoro uckyccra”’, Evreinov 1908a; ora in Evreinov 2002: 39).

19 Introduzione al monodramma (Vvedenie v monodramu) & insieme uno studio
di teoria del dramma e la proposta di un genere scenico-drammatico nuovo. Viene letto
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1.3.1.1. Apologia della teatralita

Il manifesto Apologia della teatralita non nasce ex nihilo, ma si colloca in
un terreno di riflessioni sull’arte scenica. Lo scritto chiarisce la prospettiva di
Evreinov rispetto a due dei filoni di ricerca estetica pitt 0 meno coevi, il natura-
lismo in stile MChaT da un lato, 1’indirizzo simbolista, nelle sue molteplici e di-
versificate espressioni, dall’altro!!?. In questo scritto I’autore rigetta i canoni del
naturalismo, sancisce la natura convenzionale dell’arte e in primo luogo dell’ar-
te scenica (“nell’arte tutto ¢ convenzionale, giacché una cosa viene fatta passare
per un’altra”)!!! e propone un’inedita concezione della teatralita, che prevede il
ritorno del teatro alle sue qualita ‘essenziali’. Questa ¢ la prima definizione di
‘teatralita’, enunciata nel 1908 in Apologia della teatralita:

Per teatralita come termine io intendo una manifestazione estetica di carattere
chiaramente tendenzioso, la quale, persino lontano dall’edificio del teatro, con un
solo gesto entusiasmante, con una sola parola ben pronunciata crea palcoscenici,
scenografie e ci libera dalle catene della realta, in maniera leggera, gioiosa e infalli-
bile. Ed io con piena convinzione attribuisco alla nobile teatralita un valore estetico
positivo!'2,

Le successive ridefinizioni di ‘teatralita’ sono revisioni parziali della pri-
ma, del 19083, In questo scritto la teatralita era definita come un’espressione
di quel ‘metodo di semplificazione’ che secondo Evreinov ¢ alla base di ogni
tipo di creazione artistica di valore''*. La teatralita cosi intesa si configura come

per la prima volta il 16 dicembre 1908 al Circolo Letterario-Artistico di Mosca, mentre
viene dato alle stampe solo I’anno successivo cf. Evreinov 1909. Viene pubblicato una
seconda volta a San Pietroburgo nel 1913.

10" Come puntualizzato da D. Rizzi (1988: 8), il simbolismo russo non esprime un
complesso unitario di vedute e concezioni dell’evento scenico. Utilizzeremo dunque le
locuzioni ‘indirizzo simbolista’ o ‘simbolismo teatrale’ solo per riferirci al movimento
nella sua totalita.

1 “B yckyccTBe Bee YCI0BHO, IOCKONIBLKY OIHO Bbiaercs 3a apyroe” (Evreinov
2002: 40).

12 “TJop TearpaabHOCTHIO KaK TEPMUHOM s MOAPA3yMeBAIO SCTETHYECKYIO MOH-
CTpALMIO SIBHOTO TEHJICHIIMO3HOT'O XapaKTepa, KakoBas, JaXe BJIJIM OT 3[aHus Tearpa,
OZIHUM BOCXHUTHTEIBHBIM JKECTOM, OJJHUM KPACHBO MPOTOHUPOBAHHBIM CIIOBOM CO371a-
€T MOAMOCTKH, JCKOPAllMd H OCBOOOXKIACT HAC OT OKOB JCHCTBHUTEIBHOCTH — JICTKO,
PaJOCTHO M BCEHENPEMEHHO. U s peluTenbHO NPHAA0 OJaropoIHOi TearpalbHOCTH
MTOJIOKUTENBHYTO SCTETHYECKYI0 IIeHHOCTE ([vi: 40-41).

3 Cf. infra, § 2.1.2.1¢5.5.

4“1l metodo dell’arte [...] risiede nel rappresentare la realtd in maniera abbre-
viata, semplificata, nell’aspirazione ad abbracciare il tanto in cio che sembra poco, in
altre parole nella semplificazione, ovvero quella che risponderebbe al nostro concetto
di sublime, cio¢ una semplificazione esteticamente tendenziosa (MeTox HCKyccTBa |...|
3aKJII0YaeTCs B MPEACTABICHUH JEHCTBUTEIFHOCTH COKPAILEHHO, YIPOILEHHO, T.C. B
CTPEMJIICHUHA 00BATH MHOTOE B BUAMMO MaJIOM, APYIUMHU CJIOBaMH, — B CeMl'IJ'II/I(bI/IKa-
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una speciale categoria della forma, connessa principalmente con la percezio-
ne visiva. Agli inizi la dottrina della teatralita come nuovo vangelo dell’este-
tica teatrale era in sintonia col coevo contesto culturale, caratterizzato da una
generale riflessione sul necessario rinnovamento delle strutture della rappre-
sentazione scenica, come attestano i primi tentativi di teatro ‘della conven-
zione’ (1905), le sperimentazioni di Mejerchol’d allo Studio sulla Povarskaja
e, in particolare, ’allestimento della Baracca dei saltimbanchi al teatro della
Komissarzevskaja''®. La ‘teatralita’, tuttavia, fa la sua apparizione in Evreinov
come termine che designa una categoria di ordine psicologico-antropologico
ancor prima che scenico ed estetico-rappresentativo, cio¢ come un complesso
di moduli espressivi e forme relativi alla simbolica gestuale, all’interpretazio-
ne e alla prossemica. Concettualmente ¢ questo il suo elemento di novita e di
distinzione. La ‘teatralita’ ¢ inoltre intesa da Evreinov come la base psicologi-
ca e teorica del ‘realismo scenico’ (sceniceskij realizm), un indirizzo estetico-
rappresentativo promosso nello stesso scritto, che vuole opporsi sia al realismo
naturalista, sia all’estetica misticheggiante ed ermetica del simbolismo teatrale.
E questo realismo tutto convenzionale che Evreinov cerchera di mettere in pra-
tica al Teatro Antico:

Per realismo scenico io intendo un realismo teatralmente convenzionale, ov-
vero quello che, radicato nella nostra fantasia creativa, sostituisce la precisione di
una realta storica e a noi contemporanea con una sua apparenza ingannevole, che
richiede con forza un atteggiamento di fiducia nei suoi confronti''.

1l principio del realismo scenico riveste subito il carattere di una sperimen-
tazione antinaturalistica ma anche antisimbolista: per Evreinov, 1 due indirizzi
sono infatti contrari alla natura del teatro, il primo perché “aspira a un’inutile
riproduzione della vita”, il secondo perché “non si trova sulla linea della piu in-
tensa ricezione dello spettatore™!!’.

Il rapporto di Evreinov con le teorie simboliste sul teatro non si esaurisce
in questa critica ed ¢ anzi controverso e ambivalente. Evreinov si discostava da
una certa concezione del simbolismo teatrale, troppo vago e intessuto di richia-
mi associativi, troppo elaborato e complesso nella comunicazione con lo spetta-

LUK, 1 UMEHHO TaKoi, KoTopasi Obl OTBeYaJia HallleMy [MOHUMAaHHIO IPEKPACHOTO, T.€.
9CTETHYECKH TeHACHIIMO3HOH cemmumnpukanuy, Evreinov 2002: 42).

1S La baracca dei saltimbanchi viene spesso considerata dalla critica una regia
chiave nella storia del teatro russo, perché contiene e combina insieme una serie di ele-
menti che sono alla base dello sviluppo della scena russa del Novecento (si vedano, tra
gli altri, Ripellino 1965: 125-128, Picon Vallin: 18 e Lenzi 2004: 104).

16 “ITox cueHMYecKUM peaau3MOM s pasyMelo TeaTpajbHO-yCIOBHBIA peaansM,
T.e. TaKOH, KOTOPBIA, KOPEHSICHh B Halleld TBOpYECKOH (haHTa3WH, 3aMEHSET TOYHOCTD
HCTOPHUYECKOM M COBPEMEHHOW HaM JIECHCTBUTEIBHOCTH OOMaHHOH €€ BHAMMOCTBIO,
BJIACTHO TpeOyromieit noBepunBoro k cede oTHomeHws” (Evreinov 2002: 42).

7 «[...] CTPEMHUTBCS K HEHYKHOM KU3HEHHOU IOBTOPHOCTH” € “He CTOUT Ha JIH-
HUU MHTEHCHUBHEUIIETO 3pUTENbHOTO Bocpustus” (Ibidem).
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tore, tanto da indebolire il proprio potenziale suggestivo. Contemporaneamente
condivideva con certe posizioni del simbolismo teatrale la decisa avversione
nei confronti dei moduli del naturalismo scenico e delle medesime proposte di
rinnovamento: la realizzazione del Teatro Antico di Evreinov era un’applica-
zione concreta del giudizio di V. Brjusov, che nel 1902 condannava 1’“inutile
verita delle scene attuali” e si augurava il ritorno “alla consapevole convenzio-
nalita del teatro antico”!'®. Al Teatro Antico Evreinov recupero cosi le forme
e 1 procedimenti estetico-rappresentativi tipici di significative epoche teatrali
dell’Occidente europeo!: porto sulla scena generi appartenenti alla tradizio-
ne del teatro medievale francese (misteri, miracoli, farse'?), utilizzo tecniche e
maschere della Commedia dell’ Arte italiana'?! e ripropose il teatro spagnolo del
Siglo de Oro'?2, cui dedico tutto il ciclo della seconda stagione (1911-1912)!%,

18 Cit. in Mejerchol’d 1975: 46.

19 Secondo la versione fornita nella sua storia del teatro russo, I’avvio del proget-
to di ricostruzione teatrale al Teatro Antico si pone come un’alternativa di salvataggio
alla situazione globale del teatro (Evreinov 1955: 379).

120 Di un dramma liturgico fu autore Evreinov, che scrisse il testo dei Re magi
(Tri volchva). La sua messa in scena, ispirata ai canoni delle rappresentazioni medievali
dell’XT secolo, e in questo caso ai drammi ciclici religiosi, comprendeva 120 figure re-
citanti, tra attori propriamente detti e spettatori, che venivano coinvolti nell’azione.

121 B. Picon Vallin, autrice di uno dei maggiori studi biografico-documentari su
V. Mejerchol’d attribuisce grande rilievo all’esordio registico di Evreinov. Secondo la
sua analisi, I’esperienza del Teatro Antico suscito in Mejerchol’d la riflessione su un uso
nuovo delle fonti dell’arte teatrale, che si rivelo fondamentale per le successive speri-
mentazioni di nuovi linguaggi di composizione scenica: “tra gli eventi-simbolo del tea-
tro russo nell’anno 1907, bisogna notare che i debutti del Teatro Antico organizzato da
Evreinov ispireranno a Mejerchol’d una riflessione critica sulle fonti dell’arte teatrale e
sulla necessita di selezionare, nei teatri antichi che si vogliono resuscitare, certi elemen-
ti, per mescolarli ad altri elementi contemporanei” (Picon-Vallin 1998: 18).

122 Quelle del teatro spagnolo detto del Siglo de Oro erano rappresentazioni (come
carros e corales) che non si svolgevano all’interno di edifici specifici, ma perpetuavano,
sia pure in forma ‘avanzata’ e originale, i modelli della teatralita medievale. In Spagna
e in Germania quelle rappresentazioni furono portate avanti fino al Settecento, come
forma prevalente di rappresentazione drammatica urbana.

123" Questo secondo ciclo, dedicato al dramma spagnolo del Siglo de Oro dei secc.
XVI e XVII, incontro alcune critiche da parte dei recensori, che rimproverarono agli
artisti di aver realizzato delle ‘ricostruzioni’, costringendo cosi il pubblico a identifi-
carsi con gli spettatori del XVI secolo. A.R. Kugel” ad esempio scriveva che: “quel
teatro che ci hanno fatto vedere [...] ¢ assolutamente inimmaginabile per il pubblico
[...] quando io parlo dei tentativi di rigenerare nel teatro una recitazione di tipo antico
mi guardo sempre intorno nel pubblico ¢ mi chiedo: [...] “dove ¢ quella religione che
unisce nel mistero le aspirazioni dell’arte e il sentimento religioso?” (Kugel’ 1907: 846-
847). L’unico spettacolo che riscosse notevole successo fu la messa in scena di Fuente
Ovejuna (Ovecij istocnik) di Lope de Vega, per la regia di Evreinov. Le altre opere rap-
presentate furono / due cialtroni (Dva boltuna) di M. De Cervantes (regia di Evreinov),
1l purgatorio di San Patrizio (Cistilis¢e svjatogo Patrika) di Patricio de Calderon (regia
di F. Drizen), Marta la piadosa (Blagocestivaja Marta) di Tirso de Molina (regia di K.



54 Parte prima. Nikolaj Evreinov teorico del teatro e regista

Si trattava di forme di arte rappresentativa fortemente convenzionali: secondo
il regista lo spettatore doveva essere predisposto a ‘credere’ nella finzione sce-
nica, senza bisogno di ricorrere al linguaggio della verosimiglianza realistica'*.
Evreinov approfondi le tecniche di recitazione del teatro medievale, cosi come
da lui recepite'?, e introdusse il principio della semplificazione in scena in fun-
zione anti-illusionistica (nude scenografie, abbattimento di sipario e ribalta, ri-
congiungimento della platea con la scena). Il Teatro Antico, che raccolse attorno
a sé pittori del “Mir Iskusstva” e musicisti illustri di Pietroburgo'?, svolse una
funzione e un ruolo particolarissimi, sia nel contesto globale della carriera del
suo ideatore, sia in quello delle ricerche estetiche, e in particolare registiche,
dell’epoca: permise la conoscenza e la diffusione di testi e forme teatrali oc-
cidentali ancora sconosciuti'?’, servendo talora da terreno di ispirazione per le
sperimentazioni letterarie coeve'?*.

Miklasevskij), e Il Gran Duca di Mosca (Velikij knjaz’ Moskovskij i gonimyj Imperator)
di Lope de Vega (regia di K. Butkovskaja).

124 11 ciclo medievale al Teatro Antico si proponeva di restaurare ogni aspetto ti-
pico degli spettacoli medievali, dal punto di vista della messa in scena cosi come della
recitazione, dell’incarnazione scenica (cf. Evreinov 1915a: 67).

125 Evreinov immaginava un attore dai gesti caricaturali, che doveva abbandonarsi
al ruolo “senza riserve”, e non un sobrio professionista dell’identificazione realistica
(“Egli [I’attore] ¢ spaventoso come la morte, ringhia come una bestia, spalanca gli oc-
chi, digrigna i denti [oH cTpalleH O CMEPTH, PBIYUT 3BEPEM, TapAIIUT IJia3a, CKaJIUT
3y0nbI]”). Solo questo tipo di recitazione avrebbe dato, secondo Evreinov, ampio corso
alla fantasia e all’immaginazione dello spettatore; si vedano, a riguardo, le tesi esposte
nell’articolo programmatico che accompagna 1’inaugurazione del Teatro Antico (Evrei-
nov 1907: 838).

126 Gli allestimenti al Teatro Antico erano frutto di un lavoro collettivo coordinato
di alta qualita tecnica e artistica. Tra i pittori vi lavorarono A.N. Benois, M.B. Dobuzin-
skij e N.K. Roerich, tra i musicisti .A. Sac (su cui Evreinov scrivera una breve mono-
grafia critica, cf. Evreinov 1922: 35-37; nuovamente pubblicato in Evreinov 2005), A.K.
Glazunov e L.A. Sacchetti, docenti al Conservatorio di Musica di San Pietroburgo.

127 Grazie alle iniziative registiche promosse da Evreinov al Teatro Antico si tra-
dussero testi della tradizione medievale francese, sconosciuti al pubblico russo. Alle
traduzioni collaborarono C. Gorodeckij e A. Blok, che tradusse il mistero medievale Le
miracle de Théophile in russo (Dejstvo o Teofile). Questa piece, rappresentata il 7 di-
cembre 1907, fu riproposta da Evreinov nel maggio del 1933 a Parigi, dove venne reci-
tata dalla compagnia di studenti della Sorbona “Les Théophiliens”. Questa circostanza,
riportata nella sua Storia del teatro russo (Istorija russkogo teatra, cf. Evreinov 1955:
379) ¢ indice della continuita che ebbero le ricerche fatte al Teatro Antico nelle fasi suc-
cessive della sua carriera.

128" Un approfondimento monografico ¢ stato dedicato all’influenza diretta eserci-
tata dal Teatro Antico sull’elaborazione della commedia Misterija-Buff di Majakovskij,
considerata la prima commedia sovietica. Secondo questa analisi il Teatro Antico sa-
rebbe alla base della drammaturgia e del teatro sovietici (Bajkova-Poggi 1974: 35-46).
Questa ipotesi critica non ha per il momento trovato riscontro in successivi contributi
dedicati al Teatro Antico, o al primo teatro sovietico.
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11 Teatro Antico, in particolare il ciclo medievale, non riscosse molto suc-
cesso'?’, ma lascio un’impronta significativa nel contesto del suo tempo, poiché
diede il via aricerche che altri approfondiranno successivamente (Mejerchol’d'*°
e Miklasevskij'"*"). Tra la critica si € sostenuto anche che il Teatro Antico sia sta-
to principale fonte di ispirazione del teatro di agitazione sovietico'*?. Tuttavia
I’influenza di Evreinov sul teatro di agitazione di massa ci sembra piu plausibil-
mente attribuibile alle teorie sull’istinto di teatralita, che si rivelo fonte di ispi-
razione diretta per I’elaborazione dell’ideologia del teatro proletario, ad opera
di Kerzencev'®.

Evreinov sara in quel periodo uno dei primi a intuire che I’eredita artistica
del passato costituisce una preziosa risorsa di rinnovamento dell’arte scenica
contemporanea ¢ a trasformare quell’intuizione in un progetto di lavoro spe-
cifico. L’esperimento del Teatro Antico si inscrive comunque in una poetica di
ricerca teatrale che contrassegnera tutto il Novecento, non solo russo, ma piu ge-
neralmente europeo. Una tendenza segnata dal recupero di forme espressive del
passato, in particolare dell’epoca barocca: come osserva D. Gambelli, il tratto
distintivo del Novecento teatrale sta proprio nel rapporto di fedelta e mutazione
verso i modelli culturali del barocco, un tratto questo, “che si ¢ sviluppato dal
confronto con un’eredita di volta in volta diversamente affrontata e risolta [...]
un tale rapporto dinamico tesse un altro laccio con i secoli d’oro, che a loro volta
avevano trovato tecniche e strutture nuovissime precisamente nel compromesso
tra imitazione e invenzione” (Gambelli 2004: 240).

Questo interesse per le forme simbolico-rappresentative del passato come
riflessione sulla genesi e la natura dell’arte ¢ un altro dei cardini della riflessio-
ne teorica e filosofica di Evreinov e sara un elemento importante della teoria
dell’arte proposta nella Rivelazione dell’arte. Qui, infatti, nel quarto capitolo

129 11 ciclo medievale propose al pubblico il dramma sacro / re magi, la pastorale
Robin e Marion (Igra o Robene i Marion), Il miracolo di Teofilo (Dejstvo o Teofile), la
moralité Fratelli di oggi (Nynesnie brat ja).

130 V. Mejerchol’d dedico molta attenzione alle tecniche e alle maschere della
Commedia dell’Arte italiana dal 1906, anno di Balagancik, e durante gli anni in cui la-
voro per i teatri imperiali di Pietroburgo (1908 al 1917).

B3I K. MiklaSevskij raccolse i materiali per organizzare una terza stagione al
Teatro Antico, che tuttavia non venne mai realizzata. I materiali raccolti confluirono
nel suo studio sulla Commedia dell’arte, pubblicato pochi anni a seguire (cf. K. M.
Miklasevskij, La commedia dell arte: Teatr ital janskich komediantov XVI, XVII i XVIII
stoletij, Sankt-Peterburg 1914-1917).

132" Secondo T. Bajkova-Poggi (1974: 46) certi elementi del Teatro Antico, come la
partecipazione del pubblico all’azione scenica, il predominare dell’azione sulla parola e
altri avrebbero direttamente influenzato 1’ideazione del teatro di propaganda sovietico.

133 L’incidenza delle idee di Evreinov sulle tesi esposte da Kerzencev a proposito
del ‘teatro creativo’ ¢ stata rilevata gia in un saggio specificatamente dedicato al tema,
che coglie il punto essenziale di connessione tra Evreinov e I’ideologia del primo teatro
sovietico: “Kerzencev traspone I’istinto di teatralita in una creazione collettiva, in una
autoespressione di un ‘me’ di classe” (Abensour 1981: 59).
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si affronta il problema dell’origine dell’arte tra i primitivi (e poi tra gli antichi)
come forma primeva di combinazione sincretica di religione (intesa come pra-
tica magistica e rituale) e istinto creativo di rappresentazione. A partire dall’a-
nalisi di questa originaria fusione di arte e culto Evreinov elaborera quella di-
stinzione fondamentale tra ‘arte della maestria’ (iskusstvo masterskoe) e ‘arte
della super-maestria’ (iskusstvo sverch-masterskoe) che sta alla base della sua
concezione teorica dell’arte degli anni Trenta.

1.3.2. Lo specchio deformante

Nella prima meta degli anni Dieci Evreinov fu una personalita di spicco
nella vita culturale e artistica di Pietroburgo. In questi anni la sua attivita si fa
intensissima sia nell’ambito della regia che sul piano della ricerca teorica: oltre
al gia citato Apologia della teatralita (1908), pubblica I/ valore scenico della
nudita™* (1909) e Introduzione al monodramma (1909), che contengono in nuce
temi portanti nella sua esperienza di filosofo ed ermeneuta della cultura. Nella
stagione del 1908-1909 viene chiamato dall’attrice V. Komissarzevskaja a di-
rigere il suo Teatro Drammatico!**. Immediatamente dopo si colloca la fugace
esperienza del Teatro allegro per bambini anziani (Veselyj teatr dlja pozilych
detej) fondato con F. Komissarzevskij nel 1909'*¢. Noto anche per I’eccentricita
del comportamento e 1’atteggiamento provocatorio nelle sue pubbliche appari-
zioni, non dissimile dalle maniéres dei futuristi, Evreinov si impegna parallela-
mente in numerosi progetti: dirige dal 1912 Il Teatro intimo (Intimnyj Teatr) ed
intrattiene stretti contatti con I’ambiente dei futuristi'¥’. Tl regista ¢ in particolare
molto vicino al pittore Kul’bin, che in contiguita concettuale con la teoria della
teatralizzazione della vita elaboro quella della ‘danzificazione della vita’ (tan-

13 F un’idea di estetica assai provocatoria quella che si teorizza in questo articolo:
operata una distinzione tra i due sinonimi di ‘nudita’ in russo (golizna e nagota), si rico-
nosce solo a quest’ultima piena dignita estetica. La nagota non ha nulla di volgare, ed ¢
dunque legittimabile sulla scena (Evreinov 1909a). Evreinov tento di applicare queste idee
curando la regia della Salomé di Wilde al Teatro Drammatico di V. Komissarzevskaja.

135 L attrice chiamo Evreinov a svolgere I’incarico di regista presso il suo Teatro
Drammatico in sostituzione di V. Mejerchol’d, che vi aveva svolto incarico di regista tra
il 1905 e il 1907. Qui Evreinov firmo le regie di Francesca da Rimini di D’ Annunzio, di
Van ka-Kljucnik i paz Zean di Sologub e della Salomé di Wilde. Questa rappresentazio-
ne tuttavia, tentando la realizzazione del principio del nudo sulla scena, fu respinta dalla
censura e mai presentata al pubblico. Di questo ingaggio rende conto anche Evreinov
nella sua eccentrica Storia del teatro russo (Istorija russkogo teatra), dove in merito
riporta il parere dello storico del teatro Znosko-Barovskij (“migliore scelta 1’attrice non
poteva fare”, Evreinov 1955: 366).

136 Nell’unica stagione ivi organizzata (1908-1909), fu rappresentata un’arlecchi-
nata dello stesso Evreinov, la piéece La gaia morte. La piéce divenne assai popolare
anche all’estero, poiché venne rappresentata con successo in Francia nel 1922 da J.
Coupeau, nel 1925 in Italia da Luigi Pirandello e molte altre volte a Parigi.

137 Sul rapporto tra Evreinov e I’ambiente dei futuristi si veda Bajkova-Poggi 1981.
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cevalizacija zizni)'*, a cui il nostro autore dedica nel 1912 una serie di artico-
li critici®®. Evreinov intrattiene contatti anche con Majakovskij, collaborando
come regista dapprima al cabaret letterario Il cane randagio (Brodjacaja soba-
ka), fondato da B. Pronin nel 1912, e poi al Ritrovo dei commedianti (Prival’
komediantov), che nel 1915 lo aveva soppiantato.

Sempre in questo periodo assume particolare importanza I’attivita registi-
ca svolta al teatro cabaret Lo specchio deformante!*’, diretto da Evreinov dal
1910 al 1917 a Pietroburgo, cui fu invitato a collaborare dal critico teatrale A.R.
Kugel’'*!, che lo aveva fondato assieme alla moglie, I’attrice Z.V. Cholmskaja,
due anni prima. In quegli anni, nel caleidoscopico panorama dell’offerta tea-
trale in cui spiccano cabaret, teatri delle piccole forme e delle ‘miniature’ (a
Mosca Il pipistrello [Letucaja Mys’], a San Pietroburgo il Ritrovo dei comme-
dianti, la Casa degli intermezzi [Dom Intermedij], il Cane randagio) il teatro
dello Specchio deformante rappresentd un fenomeno di particolare rilievo e
originalita!®?, La scelta di assumere Evreinov in qualita di regista principale del
teatro corrispose a una svolta di genere che la direzione si trovo costretta a im-
primere agli spettacoli per trasformarli “in un grande cabaret satirico, che nulla
aveva in comune con il genere del cabaret notturno”!*. Questo perché il teatro

138 1 due artisti furono legati da un’amicizia decennale e collaborarono negli anni
Dieci a progetti di vario taglio e genere. Il pittore futurista si mostro in particolare attivo
sostenitore delle teorizzazioni di Evreinov, illustro le prime edizioni dei libri /1 teatro in
quanto tale ¢ Il teatro per se stessi, di cui disegno anche la copertina. Inoltre, quando nel
dicembre 1913 si inauguro il teatro-cabaret La dama di picche (Pikovaja dama) ideato e
patrocinato da F.N. Fol’kovskij, Kul’bin redasse il prospetto delle finalita e mezzi artisti-
ci del neonato progetto in onore ai principi di trasfigurazione e teatralita convenzionale:
“Principio di trasfigurazione. Teatralitd. Convenzione. Compassione. Patire. Sembrare e
non essere. Recitare e non vivere sul palcoscenico” (Belochaeva-Kazanskij 1998).

139 N.N. Evreinov, ‘Kul’bin’. Kulbin: sbornik statej, Sankt-Peterburg 1912. Due
di questi brevissimi contributi sono stati riediti nella recente raccolta L originale delle
opere dei ritrattisti (Original o portretistach, cf. Evreinov 2005).

140 Stando alla ricostruzione fatta da D. Zolotnickij sulle forme e le tendenze della
storia del teatro russo nel Novecento, il teatro dello Specchio deformante, assieme al Pi-
pistrello moscovita e alle ricerche coeve di Mejerchol’d definirono una tipologia fonda-
mentale del teatro rivoluzionario, il teatro delle ‘piccole forme’ (Zolotnickij 1976: 179).

141" Secondo la retrospettiva di Kannak su Evreinov, fu quel suo particolare “ta-
lento nel creare piéces umoristiche, cosi eleganti e concise” ad attirare 1’attenzione del
noto critico, tanto da offrirgli di dirigere il teatro fondato a Pietroburgo con la moglie,
I’attrice Z.V. Cholmskaja (Kannak 1992: 183).

142 La specificita dell’esperienza dello Specchio deformante nel complesso conte-
sto teatrale degli anni che precedettero e costeggiarono la Rivoluzione non ¢ opinione
eretica in ambito critico. A riguardo, si vedano ad esempio le pagine dedicate a questo
periodo teatrale da M. Lenzi (2001: 107-110), che osserva, peraltro, I’impossibilita di
ricondurre a una superata opposizione tra ‘vecchio’ e ‘nuovo’ I’eterogeneita dell’attivita
scenico-drammatica del periodo.

143 “Bro nupekuus pelnuia NpeBpaTuTh B OONBIIOH caTMpUdeckuil kabapeT, Hu-
4ero o0IIero He UMEHOIIHIA ¢ TUIIOM HOYHOTO Kadaper” (Evreinov 1998: 120).
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di cabaret, messo in difficolta dalla concorrenza con Mejerchol’d, versava in
condizioni precarie'*.

11 teatro satirico Lo specchio deformante consacro la fama di Evreinov. An-
che la critica tende a ritenere che sia stato il genere della parodia qui elaborato
a rivelare massimamente il suo talento (Tomasevskij 1990: 210): egli mise qui
in scena oltre un centinaio di piéces, di cui molte frutto della sua penna'*®. Sa-
pientemente descritto dal suo fondatore Kugel’ come “teatro dello scetticismo e
della negazione” (Kugel’ 1926: 207), lo Specchio deformante con Evreinov re-
gista divenne principalmente un teatro di miniature e parodie, che scelse anche,
tra i suoi bersagli, le regie naturalistiche del Teatro d’Arte di Mosca'*®. A mio
parere tuttavia, nel quadro globale della carriera di Evreinov I’attivita svolta allo
Specchio deformante fu significativa non tanto per le parodie da lui composte e
rappresentate, quanto per aver introdotto sulla scena russa un genere nuovo, la
piéce monodrammatica'¥’.

1.3.2.1. Il ‘monodramma’

Il genere del monodramma, teorizzato da Evreinov in uno studio del 1909
(Introduzione al monodramma), viene considerato dallo storico del teatro russo
D. Zolotnickij (1976: 160) come “un’invenzione sintomatica del genere di que-
sto teatro”, un’invenzione in cui I’autore convoglia le proprie idee di “intimiz-
zazione del teatro”, di “teatralizzazione della vita” e di “gaio pessimismo” (/bi-
dem). Da altri viene visto come il manifesto della vena utopistica di Evreinov,
“conseguenza di una coscienza utopicamente monologica”, perché il mono-
dramma si trova in inguaribile contraddizione con la natura polifonica dell’arte

144 La rievocazione di Evreinov su come si svolsero le trattative di assunzione
come regista principale al teatro pietroburghese ¢ particolarmente dettagliata. Si ripor-
tano i colloqui di lavoro svoltisi tra lui e il direttore del teatro A. Kugel’ riguardo alla
proposta di incarico e alle collaborazioni in itinere, che ci danno conto di come il regista
interagisse col direttore, e quindi di come si lavoravava allo Specchio deformante (cf.
Evreinov 1998: 120-220).

145 Le piéces rappresentate allo Specchio deformante sono Tra le quinte dell’a-
nima (V kulisach dusi) Il revisore (Revizor), La cucina del riso (Kuchnija smecha), La
quarta parete (Cetvertaja stena), da alcuni studiosi considerato come un’anticipazione
del teatro dell’assurdo (O.N. Kupcova e A.D. Semkin) e infine La scuola delle stelle
(Skola etualej).

146 Rimase celebre la parodia realizzata allo Specchio deformante dell’allestimen-
to stanislavskijano del Revisore. Una chiara irrisione dei metodi naturalistici nell’arte
scenica si trova anche nella piéce La quarta parete (Cetvertaja stena) di Evreinov, rap-
presentata allo Specchio deformante nel 1915, ma pubblicata solo nel 1923 (cf. Evrei-
nov 1923a). Nella piéce si realizza 1’abbattimento della quarta parete.

47 T monodrammi rappresentati al teatro dello Specchio deformante sono sette:
quattro di questi furono scritti da B. Gejer (Vospominanija, Voda Zizni, Son, Cto govorjat
— Cto dumajut), mentre Evreinov fu autore solo di 7ra le quinte dell’anima (V kulisach
dusi), scritta nel 1912 e rappresentata nel 1915.
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drammatica, dove ogni personaggio deve avere la sua propria voce e azione
(Stachorskij 2007: 246). A nostro parere tuttavia, il monodramma nel contesto
complessivo dell’opera di Evreinov ¢ da vedersi sotto un’altra prospettiva: da
un lato, come un passo ulteriore verso la rivitalizzazione di un’arte drammatica
come esperienza comune € quasi mistica, che riavvicina ’azione dell’attore e
la percezione dello spettatore, dall’altro, come applicazione scenico-dramma-
turgica dei principi esposti da Freud nel primo decennio delle sue ricerche, in
particolare nella Psicologia dei sogni.

L’invenzione del genere del monodramma nasce dalla presa di coscienza
del fatto che le parole sono un mezzo insufficiente alla comunicazione in teatro,
che fondamentalmente rimane un’esperienza estetica ed emotiva di tipo visivo
(Evreinov 2002: 102)'8, La soluzione a questa impasse comunicativa va allora
ricercata sia nella riattivazione di altri linguaggi espressivi, sia nella ristruttura-
zione del testo drammaturgico, in modo da ricongiungere 1’intenzione emotiva
dell’attore con I’esperienza percettiva dello spettatore. Evreinov crea quindi un
genere dove, sia mediante la drammaturgia, sia nelle invenzioni scenotecniche,
si realizza il principio di fusione tra attore e spettatore, di cui le ricerche al
Teatro Antico rappresentano una prima sperimentazione. Nel monodramma il
principio di fusione tra scena e platea non vede 1’abolizione della ribalta (come
nel Teatro antico), ma si trova declinato come esperienza di compartecipazione
empatica tra attore e spettatore all’azione scenica:

Il monodramma costringe ogni spettatore a immedesimarsi nella condizione
del protagonista, a vivere della sua vita, ovvero a sentire e pensare illusoriamente
come lui, si direbbe quindi, prima di tutto a vedere e sentire nello stesso modo del
protagonista. La pietra angolare del monodramma sono le emozioni vissute dal
protagonista in scena, cosa che determina un’identica partecipazione nello spetta-
tore, il quale, tramite questo atto di partecipazione, diviene egli stesso un attore'®.

Il monodramma (in particolare la piéce Tra le quinte dell’anima'>) ¢ da ve-
dersi anche come il primo tentativo di applicazione, sia nella drammaturgia, sia
nella costruzione scenica, delle recenti scoperte freudiane sulla struttura della

148 Questa idea risulta estranea ai principi dell’arte scenica naturalista, che invece
investiva molto sul valore referenziale della parola.

149 “Monospama 3acTaBiIsAeT KaXk/I0To0 U3 3pUTENEl CTaTh B MOJNOKEHUE JTEHCTBY-
IOILIEr0, 32)KUTh €ro )KU3HBIO, T.€. YyYBCTBOBATh KAK OH M MILTO30PHO MBICIHTH KaK OH,
CTaJI0 OBITh, MPEXKIE BCETO BUIETH U CIBILATH TO JKe, YTO U JeicTByronmid. Kpaeyros-
HBIIf KAMEHb MOHOAPAMBI — IIEPEKUBAHUE ICHCTBYIOIIETO Ha CIieHe, 00y CIIOBINBAIOLIEe
TOXJACCTBECHHOC CONICPCIKUBAHNUE 3PUTECIINA, KOTOprﬁ CTaHOBUTHCA YPE3 OTOT aKT COIIC-
peXUBaHMS TaKUM ke aencTByromum” ([vi: 105).

130 In questa piéce il protagonista & rappresentato nello smembramento dei suoi tre
‘Io’. L’intenzione parodica secondo la linea tipica dello Specchio deformante nella resa
scenica del testo era fortemente presente: 1’interiorita psicologica e corporea del prota-
gonista era resa tramite la rappresentazione forzatamente realistica di un’enorme gabbia
toracica in scena, con al suo interno gli organi.
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psiche e dei metodi della psicoanalisi: i meccanismi di compartecipazione emo-
tiva descritti da Evreinov sembrano infatti rinviare alle dinamiche di transfert
tra paziente e terapeuta nell’ambito delle sedute di psicoanalisi. Inoltre 1'uso
mirato della scenotecnica (illuminazione di segmenti di scena corrispondenti a
una delle tre parti dell’lo, a seconda di quale di loro ¢ coinvolta nell’azione, in
mezzo al buio) per coadiuvare la comunicazione dello stato emotivo dell’eroe
allo spettatore — poiché la parola ¢ insufficiente a questo fine — ¢ gia una for-
ma di metacomunicazione, che in psicoanalisi viene utilizzata come strumento
terapeutico. Da questo punto di vista Evreinov rappresenta quindi nel primo
decennio del Novecento una figura unica nel panorama artistico del suo tempo.

La centralita dell’invenzione del genere monodrammatico nel pensiero
estetico di Evreinov ¢ inoltre testimoniata eloquentemente dalla ripresa di que-
sto tema nella Rivelazione dell arte: nella sezione dedicata ai metodi dell’arte,
la “trasfigurazione di carattere monodrammatico” (preobrazenie monodramati-
Ceskogo charaktera, Evreinov 2012: 541-545) diviene una delle chiavi fonda-
mentali di interpretazione e descrizione del processo di creazione artistica''.
Non si concorda tuttavia con la tesi avanzata da S. Golub, uno dei piu acuti
interpreti dell’opera di Evreinov del periodo precedente I’emigrazione, secondo
cui il monodramma ¢ I’ottica critica mediante la quale si deve analizzare tutta
I’opera di Evreinov (Golub 1981: 15-26). Vedremo ampiamente come La rivela-
zione dell arte, che lo studioso non conosceva, rappresenti una palese smentita
di quest’ipotesi critica.

SV Cf. infira, § 5.5.5.



Capitolo secondo
LaRussia e I’emigrazione: dalle ricerche sul teatro alla riflessione
sull’arte come rivelazione

2.1. Dagli anni Dieci alla Rivoluzione: elementi centrali del pensiero

Nel periodo in cui studia al Conservatorio di Pietroburgo Evreinov conso-
lida il suo interesse per il teatro e conosce la tradizione filosofica tedesca: si ap-
passiona in particolare alle idee di Kant, Schopenhauer e Nietzsche, che influen-
zeranno in modo decisivo 1’evolversi del suo pensiero estetico'. Un biografo ha
osservato che la singolarita di Evreinov risiede nella ‘dimensione europea’ della
sua forma mentis: “il suo pensiero, cosi profondo e sottile, impregnato del vele-
no dello scetticismo, dell’aroma di un gioioso vigore, non ¢ tipicamente russo, €
un pensiero europeo” (Babenko 1992: 153). Concordiamo quindi con Babenko
sul fatto che per un’adeguata comprensione della genesi e del primo sviluppo
del pensiero di questo autore ¢ necessario un pitt ampio orizzonte critico di ri-
ferimento, che si volga in primis all’occidente europeo e non sia russocentrico.

La riflessione filosofica di Evreinov emerge infatti come voce isolata se con-
siderata solo all’interno del contesto russo, come spesso ha fatto la critica, ma
¢ fortemente debitrice di correnti e protagonisti del pensiero critico europeo tra
Otto e Novecento: influenzato dall’idealismo estetico di spirito neo-kantiano, as-
similod in modo particolare le idee di Schopenhaeur, Nietzsche, Wilde, Bergson,
interessandosi infine in maniera significativa alla psicoanalisi, prima a Freud e poi
a Jung. La sua opera critica negli anni Dieci non ¢ solo una teoria sul teatro e si
configura gia come una fusione, compatta per quanto non facilmente decifrabile,
di atto di vita, concezione estetica e visione filosofica del mondo e della cultura.
Forse si puo parlare di un particolar modo di declinare un principio estetico assai
caro al modernismo russo, quello della ‘creazione della vita’ (Ziznetvorcestvo)?.

' Non esistono contributi che abbiano indagato in modo approfondito i rapporti

di derivazione e mutuazione che legano le teorie sulla teatralita degli anni Dieci e Venti e
sulla creazione artistica degli anni Trenta alle idee di Kant, Schopenhauer, V.I. Ivanov e
Nietzsche. Si segnalano tuttavia un approfondimento dedicato all’influenza delle idee di
Nietzsche su Evreinov (Galozi-Kom’jati 1989: 393-402) e un interessante studio di Ute-
chin sulle implicazioni in materia di semiotica comportamentale che si possono derivare
dalle teorie di Evreinov sulla teatralita. Si sostiene qui 1’assimilazione profonda da parte
di Evreinov dell’idea nietzschiana dell’ingannevolezza del mondo, secondo la quale “il
principio di inganno giace nell’essenza sostanziale delle cose” (Utechin 2001: 85-87).

2 1l lemma si riferisce a una concezione dell’arte accolta € messa in atto nel pe-
riodo delle avanguardie in Russia specialmente da simbolisti e futuristi, per i quali il

Claudia Pieralli, Il pensiero estetico di Nikolaj Evreinov tra teatralita e ‘poetica della rivelazione’,
ISBN 978-88-6655-946-7 (online), CC BY 4.0, 2015 Firenze University Press
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2.1.1. Influenze filosofiche nella formazione del pensiero estetico

L’influenza che autori come Schopenhauer, Nietzsche e Freud eserciteran-
no sul carattere della riflessione teoretica di Evreinov ¢ da ricondursi general-
mente alla riscoperta della presenza e del ruolo della dimensione pulsionale e
irrazionale nell’animo umano e al legame che questa intrattiene con la capacita e
la volonta di creazione, che nel ‘sistema’® di Evreinov prende il nome di ‘volon-
ta/liberta di’, “desiderio’ o ‘tensione verso’ (volja)*. La sfera delle forze istintuali
e irrazionali ha infatti un’importanza centrale nel pensiero di Evreinov, perché
costituisce I’essenza stessa della nozione dell’“istinto di teatralita’ (instinkt tea-
tral’nosti), in particolare per come questa si trova esposta nel suo libro // featro
per se stessi (1915-1916), formulazione pit matura dei concetti di teatralita, tra-
sfigurazione, teatralizzazione ¢ semplificazione gia enunciati in Apologia della
teatralita (1908) e I/ teatro in quanto tale (1912).

Negli anni Dieci Evreinov designa questa sfera di desideri e istinti tesi alla
creazione trasfigurante con i termini di ‘istinto’ (instinkt), ‘volonta’ (volja)’,
‘principio creativo’ (tvorceskoe nacalo), ‘sentimento primigenio’ (prirozdennoe
cuvstvo); solo negli anni Trenta, nella prosa critica di emigrazione, utilizzera
chiaramente il termine di ‘inconscio’ (bessoznatel 'noe). Questa evoluzione ter-
minologica ¢ segno di un chiarimento evidente prodottosi nel pensiero dell’au-
tore: se, infatti, nella definizione dell’ ‘istinto di trasfigurazione’ degli anni Dieci
domina I’aspetto primitivo e naturale, piu tardi questo si trova riassorbito nella
categoria dell’inconscio collettivo e parzialmente modificato®.

2.1.1.1. Evreinov e Schopenhauer

Torniamo comunque ai riferimenti filosofici e teorici, a partire da Schopen-
hauer: questa dimensione non razionale della vita dello spirito riveste nel suo
pensiero una connotazione principalmente negativa come complesso di bisogni
‘bassi’’. La “volonta di vivere’ del filosofo tedesco € paragonabile al concetto di

fatto artistico era concepito alla stregua di un atto di vita. Cio che si esprimeva attraverso
I’arte veicolava una visione della vita ben precisa e doveva corrispondere (utopistica-
mente) alla condotta dell’artista nella sfera del quotidiano, dunque alla prassi extra-arti-
stica, al comportamenti messi in atto con gli altri soggetti sociali, al di fuori del mondo
simbolico dell’arte.

> 1l termine ‘sistema’ non ¢ scelto da Evreinov, ma viene assegnato ai suoi scritti
teorici da uno dei suoi primi studiosi, autore della prima monografia analitica sull’auto-
re, cf. Kazanskij 1925.

4 Essendo Nietzsche un riferimento importante nel pensiero di Evreinov, si ritiene
possibile che la scelta del termine volja sia stata influenzata dal termine tedesco Der Wille.

5 Cf. supra, § 1.3.1, nota 105.

®  Per una trattazione approfondita cf. infia, § 4.5.

7 Cio che il pensatore tedesco intende per ‘Volonta’ ¢ in sintesi quella sfera mag-
matica e ‘paranormale’ dei contenuti irrazionali e istintuali dell’animo umano, che si espri-
me in forme di vita eticamente poco nobili, come I’egoismo, I’aggressivita e la tendenza
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‘volonta teatrale’ (volja k teatru, e piu tardi anche volja k iskusstvu), cosi come
essa ¢ esposta nelle teorie di Evreinov degli scritti prerivoluzionari®. Per Scho-
penhauer infatti 1’artista, procurando un piacere estetico e cogliendo in modo
intuitivo la “pura profonda e vera conoscenza della natura del mondo” ha il
dovere di sollevare provvisoriamente I’'uomo dalle pene della vita, dal dolore
dell’esistenza e quindi di confortarlo nella sua ‘volonta di vivere’®. Se I’arte ¢
quindi per Schopenhauer un rifugio a una realta desolante e sofferente, se I’arte
¢ sollievo temporaneo dalla ‘volonta di vivere’ (Wille zum Leben), per Evreinov
il ‘desiderio di teatro’ (volja k teatru) ¢ il desiderio di smorzare le amarezze
della vita, un modo per fuggire dalla ‘normale’ esistenza, rifugiandosi in un’arte
che trasfigura. Per questo particolare effetto benefico I’arte teatrale ¢ un gioco
che andrebbe realizzato nella vita quotidiana ed ¢, per lui, un tipo di volonta che
possiedono tipicamente i bambini quando vogliono giocare.

La ‘volonta teatrale’ di Evreinov (o ‘brama di teatro”) differisce pero dalla
‘volonta di vivere’ schopenhaueriana: per Evreinov si tratta infatti di una vo-
lonta ‘positiva’ che tende alla creazione artistica, di un desiderio di liberazione
dall’opprimente e angusta quotidianita. Infine se per Schopenhauer la musica
¢ l’arte che rappresenta direttamente la ‘volonta di vivere’ e pertanto garanti-
sce I’espressione della soggettivita meglio di tutte le altre (Barlett 1995: 122),
Evreinov non ne elegge una in particolare, perché 1’arte piu rivelatoria sara quel-
la in cui il singolo riuscira meglio ad esprimere la propria teatralita.

2.1.1.2. Evreinov e Nietzsche

Del teorico dell’Ubermensch Evreinov si dichiara discepolo quando ancora
frequenta I’Istituto di giurisprudenza di Pietroburgo (Carnicke 1989: 14). La co-

alla sopraffazione, la sudditanza a spinte istintuali di matrice fisiologica. Questa sfera, tan-
to sommersa quanto fortemente influente nella vita dell’uomo, ricevera a partire da Freud
una giustificazione scientifica, quando verra introdotta la sua nozione di inconscio.

8 La sussistenza di una “saldatura genetica di affezioni” tra i due autori ¢ stata
messa in evidenza da G. Vostrova: entrambi enunciano nella volonta di vivere o nella
volonta di teatro un principio dominante e unitario di organizzazione della realta, una
‘categoria trascendentale’ (cosi viene definita la ‘teatralita’ da Stachorskij [2007: 249],
che altrove la equipara gia alla ‘volonta di vivere’ e all’‘Idea assoluta’ di Hegel [/vi:
33]). In questo senso, I’adattamento dei principi metafisici della filosofia di Schopen-
hauer permette di caratterizzare le concezioni di Evreinov come esposizione sistematica
del carattere teatrale di tutto il reale (Vostrova 202: 187).

Scrive Schopenhauer (1991: 309-310): “il piacere estetico, la consolazione
dell’arte, I’entusiasmo che fa dimenticare all’artista le pene della vita, deriva da che
I’in sé della vita, la volonta, 1’esistenza stessa, sono un dolore costante; mentre, se con-
siderate nella rappresentazione pura intuitiva, nella riproduzione dell’arte, sono libere
da ogni dolore, presentando anzi uno spettacolo grandioso [...] lo spettacolo presentato
dalla volonta nella sua oggettivazione, seduce 1’animo dell’artista [...] I’artista, in altre
parole, fa tutt’uno con quella medesima volonta che si oggettiva, e che resta sola nel suo
eterno dolore.
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noscenza di alcune sue opere si rivelera un’importante fonte di ispirazione per
il formarsi di un pensiero filosofico proprio, che diviene anche interpretazione e
critica tout court della cultura. In particolare La nascita della Tragedia (1872),
libro che sara per Evreinov un punto di riferimento costante, come attestano i
numerosi rimandi nelle sue opere teoriche'®, offre spunti per motivare un pri-
mo accostamento tra le due figure: in questo studio al limite tra la filosofia e la
filologia Nietzsche propone una chiave di lettura inedita e rivoluzionaria della
genesi dell’arte nella civilta classica, che invalida la prospettiva razionalistica
di impronta positivistica, fino ad allora accreditata in ambito critico-filosofico''.
Con I’affermazione del principio dionisiaco Nietzsche offre una giustificazio-
ne del ‘mondo come fenomeno estetico’, che non significa affatto ‘estetismo’,
come nella fase decadente del simbolismo russo, ma semmai amoralismo anti-
cristiano, fornendo cosi una visione diversa della sfera degli istinti e delle pas-
sioni che costituisce la vita piu sfuggente e magmatica dello spirito dell’uomo'2.

La risonanza del pensiero nietzschiano in Evreinov non ¢ quindi da vedersi
quale recupero di un generico ‘estetismo’ o ‘teurgismo’ o quale giustificazione
filosofica dell’estetismo decadente, di un’idea di arte cio¢ che vede il predo-
minio della forma sul contenuto e che si preoccupa della ricercatezza delle
forme'. Per Nietzsche giustificare il mondo come fenomeno estetico significa-
va inaugurare una prospettiva amoralistica nell’osservazione dello spettacolo
del mondo, osservazione che non ne esclude gli aspetti deteriori e disarmonici
(“I’esistenza e il mondo non appaiono giustificati altrimenti che come fenome-
no estetico: [...] anche il brutto e il disarmonico sono un gioco estetico che la
volonta gioca con se stessa nell’eterna pienezza del proprio piacere”, Nietzsche

10" Frequentissimi sono nel Teatro per se stessi i riferimenti bibliografici a

Nietzsche, in particolare anche a La gaia scienza (Veselaja nauka, in F. NicSe, Sobranie
socinenii v 9-ch tomach, IX, trad. dal tedesco di A.N. Ackasova, Moskva 1901), Al di la
del bene e del male (Po tu storonu dobra i zla, Sankt-Peterburg 1907) e L origine della
tragedia dallo spirito della musica. Ellenismo e pessimismo (ProischozZdenie tragedii iz
ducha muzyki, ili Ellenizm i pessimizm, in: F. NicSe, Sobranie socinenii v 10-ch tomach,
VIII, Moskva 1902).

" Secondo la prospettiva razionalistica si interpretava la nascita della tragedia
attica, e per estensione di tutta I’arte classica, come ’espressione di ideali apollinei di
perfezione ed equilibrio, escludendo tutte quelle attivita umane che sfuggivano a una
classificazione razionale. Cosi Nietzsche: “Lo sviluppo dell’arte classica ¢ legato alla
duplicita dell’apollineo e del dionisiaco [...]. I due istinti, tanto diversi da loro, vanno
’uno accanto all’altro, per lo piu in aperta discordia, ma pure eccitandosi reciprocamen-
te [...] e in questo accoppiamento finale generano 1’opera d’arte, altrettanto dionisiaca
che apollinea, che ¢ la tragedia attica” (Nietzsche 2006: 21).

12 Non diversamente dalla teatralita, la tensione dionisiaca & per il filosofo tede-
sco “istinto assertore della vita” che si volse “contro la morale”, rinvenendo una “dottri-
na puramente artistica e anticristiana” (/vi: 12).

13" Nell’analisi di T. Dzurova si accenna all’influenza della filosofia nietzschiana
sulla formazione del pensiero di Evreinov, ma la si allinea ad un generico ‘estetismo’, af-
fiancato ad un altrettanto generico ‘teurgismo’, ed ¢ in questi termini che viene inquadrata
nel contesto delle poetiche del simbolismo decadente russo (si veda Evreinov 2005: 7).



Capitolo secondo. La Russia e I'emigrazione 65

2006: 168). A questa metafisica dell’arte di Nietzsche si ricollega esplicitamen-
te il pensiero di Evreinov, nell’ampliamento della sfera estetica dell’arte come
anche nel riconoscimento e nell’accettazione del suo carattere primordiale. E
dira: “I’arte teatrale [...] non € solo pre-estetica [...], € in-estetica (sic!), nel
momento cardinale del suo costituirsi come fenomeno”'*. Come fa notare O.
Hildebrand (1983: 110), benché Evreinov provenga dall’idealismo estetico di
spirito neo-kantiano, il teatro — e I’arte in genere — come da lui intesi non cor-
rispondono alla tradizione neo-kantiana'’.

Si possono osservare ancora altre connessioni: come ¢ noto Nietzsche rico-
nosce all’elemento dionisiaco una valenza positiva, in quanto componente mo-
trice e propulsiva nello sviluppo della civilta e dell’arte classica, civilta che si
configura per Iui come il frutto di un’armonizzazione tra le tendenze contrastanti
espresse dagli ideali apollinei di equilibro e perfezione formale da un lato, e dalle
pulsioni dionisiache — caotiche e istintuali — dall’altro. In questo senso la com-
ponente dionisiaca, come universo di motivi non razionalmente controllabili, di
pulsioni materiali ed edonistiche, ¢ recuperata nella concezione della teatralita
quale istinto di creazione artistica, tensione verso la trasformazione che trova
nel piacere una delle forme piu proprie della sua manifestazione. La filosofia di
Evreinov degli anni Dieci si ispira quindi a Nietzsche nel proporre un anarchismo
estremo dell’io, in quanto unica via percorribile per un’esistenza autentica.

La figura dell’oltreuomo in Nietzsche, colui che ¢ in grado di esprimere e
affermare se stesso fino in fondo, anche oltrepassando le barriere imposte dalla

4 “TearpabHOE MCKYCCTBO [...] HE TOJILKO NPEECTETHYHO [...], HO M UHECTE-

THUYHO, B KapAnHaIbHOI popmanmu cBoero penomena” (Evreinov 2002: 315).

1511 neokantismo, corrente di pensiero filosofico-sociale apparsa negli anni Ses-
santa del XIX secolo in Germania, si forma in Russia negli anni Novanta del XIX secolo
ed ebbe tra i suoi protagonisti i filosofi A. Vvedenskij, P. Novgorodcev, L. Petrazickij, F.
Stepun. In genere, il trascendentalismo filosofico di matrice kantiana — e poi neokantiana
— era molto popolare negli ambienti accademici e seminariali della Russia della seconda
meta dell’Ottocento. La corrente neokantiana fu espressione fondamentale del movi-
mento antipositivista, rivide i postulati metodologici del positivismo classico allo scopo
di trovare metodi specifici per le scienze umane e sociali. La scuola russa non fu una
semplice riproposizione dell’esperienza scientifica europea, ma diede il suo contributo
per lo sviluppo delle metodologie delle scienze sociali e preparo il terreno per la rinascita
spirituale russa della coscienza filosofico-religiosa all’inizio del Novecento. Il neokan-
tismo russo informo sensibilmente anche il simbolismo filosofico russo, in particolare il
pensiero critico di A. Belyj. Tra gli esponenti dell’estetica neo-kantiana con cui Evreinov
‘dialoga’ maggiormente ¢’¢ Broder Christiansen, che oltre a definire il valore estetico in
base a criteri epistemici (la maestria tecnica, il contenuto e la forma), riannovera i valori
di bene, bello e verita, interpretazione che Evreinov rigettera compiutamente nella Rive-
lazione dell’arte. Secondo Christiansen inoltre il punto di connessione delle componenti
dell’oggetto d’arte si colloca oltre cio che ¢ ‘sensibile’, ovvero, seguendo 1’idealismo
kantiano, nell’invisibile oltre il visibile, nel non udibile oltre 1’udibile, che il filosofo
definisce “il fattore differenziale della condizione dello spirito” per quanto riguarda 1’im-
pressione prodotta dall’arte su chi la contempla. Evreinov spieghera che quest’analisi
non aiuta a chiarire il mistero dell’emozione estetica (Evreinov 2012: 58-61).
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legalita, non risulta concettualmente distante dalla teorizzazione della teatrali-
ta in Evreinov. Quest’ultima si configura infatti come istinto di trasfigurazione
insito nella struttura soggettiva dell’individuo, che serve per la teatralizzazio-
ne della vita e si configura come espressione di “quel sentimento anarchico di
ognuno di noi, che prima di tutto esige una trasfigurazione autentica e coraggio-
sa fino alla follia”'®. La teatralita secondo Evreinov permette di realizzare una
trasformazione dei valori, di trasformare le componenti qualitative di un’azione,
di un comportamento, di un modus vivendi. E quella facolta umana che consente
di esorcizzare 1’appiattirsi della vita su una ripetitiva quotidianita'”.

In ordine alla capacita del singolo di trasfigurarsi osserviamo ancora un
parallelo interessante: in Nietzsche 1’elemento di rottura rispetto al pensiero che
lo precede ¢ la convinzione che una trasfigurazione radicale della personalita
si realizza solo se si diventa consapevoli che 1’esistenza terrena ¢ 1’unica pos-
sibile, che la forza ‘soprannaturale’ abita non fuori, ma all’interno dell’anima
dell’uomo, talché una nuova vita e una nuova coscienza sono possibili solo se
“si libera il demone interiore” (Clowes 1999: 26). Una posizione antiidealistica
e anticristiana questa, intimamente condivisa dai due autori, perché se la forza
di trasfigurazione ¢ innata e non va ricercata in una dimensione metafisica, ¢ evi-
dente il nesso con I’irriverente istinto di trasfigurazione di Evreinov, che risiede
negli strati piu profondi dell’lo e niente ha a che vedere con una trasfigurazione
dell’anima in senso cristiano.

Il “‘demone interiore’ di Nietzsche infine, somiglia al piu elaborato concet-
to di ‘lo archetipico’ che troveremo nella Rivelazione dell arte, che non a caso
ci risulta essere 1’elaborazione finale dell’istinto di trasfigurazione. Tutti questi
aspetti del primo pensiero estetico di Evreinov, dunque, il carattere filosofica-
mente anti-idealistico, eroicamente anarchico e ateo del ‘teatro per se stessi’,
I’avversione per il quotidiano, oltre che la rivalutazione amoralistica e antimo-
ralistica della componente istintuale e pulsionale nel processo di creazione arti-
stica, sono concettualmente imparentati con le idee nietzschiane.

Approfondiamo adesso 1’aspetto della celebrazione dell’io che i due teo-
rici professano: nella sezione pratica del Teatro per se stessi troviamo un ca-
pitolo para-drammaturgico, intitolato // tribunale degli intelligenti (Sud poni-
majuscich). Qui i filosofi e gli intellettuali che hanno maggiormente ispirato e
formato il pensiero critico di Evreinov sono vere e proprie dramatis personae,
impegnate in una discussione sul ‘teatro per se stessi’ in quanto forma d’arte

16 “k Tomy, [...], aHAPXMIECKOMY YyBCTBY KaXJIOTO U3 HAC, KOTOPOE MPEKIE BCE-

T'O XOYeT HACTOSIIEro, U 10 Oe3ymusi cMenoro mpeodpakerus” (Evreinov 2002: 45).

17" Assolutamente fondata mi pare I’osservazione di V. Maksimov, curatore del-
la recente riedizione dei principali lavori teorici di Evreinov. Lo studioso interpreta la
teatralizzazione della vita non tanto come una teoria sul teatro, quanto come un inse-
gnamento intrinsecamente filosofico, scaturito anche da un’attenzione per i meccanismi
sociali che regolano i modi del vivere comune: “la teatralizzazione della vita non ¢ una
vera e propria concezione del teatro, [...] € una concezione filosofica che spiega la natu-
ra umana, il principio di organizzazione del momento presente e [...] i percorsi dell’e-
voluzione ulteriore dell’umanita (Evreinov 2002: 17).
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specifica, dibattito in cui lo stesso autore interviene. E eloquente cio che Evrei-
nov fa dire a Nietzsche:

condivido pienamente la vostra idea del ‘teatro per se stessi’. In realta nell’uo-
mo si trovano riuniti creazione e creatore: nell’uomo c’¢ il materiale [...], la follia,
il caos; ma I’uomo ¢ anche il creatore, la divinita che contempla e il settimo giorno.
A cosa mi serve allora il drammal! [...] Se capisco correttamente il vostro ‘teatro
per se stessi’, questo € un teatro ascetico, poiché 1’ideale ascetico che secondo me
il vostro teatro persegue sorge dall’istinto di difesa e di salvezza della vita che
degenera, la quale con ogni mezzo cerca di trattenersi e di lottare per la propria
esistenza'®.

Sebbene Evreinov operi qui una forzatura, ha tuttavia colto alcune affini-
ta profonde che avvicinano la concezione nietzschiana dell’oltreuomo a quella
del ‘teatro per se stessi’: ’idealismo e 1’eroismo anarchico nell’oltreuomo sono
elementi che in misura e forma diversa si trovano espressi anche in questo im-
portante scritto di Evreinov. La prospettiva amoralistica ¢ condivisa dai due au-
tori; tuttavia nell’idea del ‘teatro per se stessi’ I’amoralismo presenta un chiaro
risvolto eudemonico: il coraggio di portare alla luce il proprio istinto teatrale
nell’agire quotidiano diviene infatti antidoto alla prosaicita del vivere, rimedio
contro 1’appassire dell’esistenza nel conformismo sociale e nell’abitudine. E
questo tipo di agire, secondo Evreinov, genera una condizione emotiva di felici-
ta. Tutti inoltre sono potenzialmente capaci di realizzare il ‘teatro per se stessi’,
mentre nella visione reazionaria del filosofo tedesco il superomismo ¢ preroga-
tiva di pochissimi.

Occorre quindi tracciare una distinzione sostanziale tra i due autori: il su-
peromismo nietzschiano, dove la rivolta contro il conformismo ¢ connotata da
aspetti di teatralita in modo non dissimile da come la teorizza Evreinov, ¢ 1’al-
ternativa che permette all’uomo di emanciparsi dalla sua condizione di repres-
sione. Nella visione di Nietzsche questa ¢ pero una facolta che possiede solo
I’oltreuomo e non tutta I’umanita. La visione di Evreinov ¢ in questo senso ra-
dicalmente democratica, poiché I’istinto di teatralita ¢ insito nella struttura bio-
logica dell’uomo, e appartiene dunque a ogni individuo. Tutti, in quanto esseri
umani, hanno la possibilita di elevarsi al di sopra del quotidiano e di liberarsi
dalle strettoie del conformismo.

L’influenza delle idee di Nietzsche — e della sua reinterpretazione filosofica
della storia della cultura — su Evreinov non si limita agli aspetti fino a qui messi

18«4 oxoTHO BCcTpeuaro Bally M€l ‘Teatpa s cebs’. B camom jene B 4elo-

BEKE COCMHEHBI TBOPEHUE 1 TBOPEIL: B YENIOBEKE €CTh MaTepual [...], 6e3ymue, xaoc;
HO U 4YeJIOBEK €CTh TakKxe TBopel [...], 60KeCTBEHHOCTh CO3EPIAIOIIETO U CEIbMOM
neHb. Uto MHE apamal [...] ecliu s MpaBIIIbHO MIOHMMATO BaIll ‘“TeaTp JUIst ceOs1’, TO 3TO —
ACKETHYCCKUI TeaTp, Tak KaK aCKeTHICCKUH Heall, KOTOPOMY ITO-MOEMY, CIICAYET Balll
TeaTp, BO3HUKAET W3 HHCTHHKTA 3aITUTHI U CIIACEHUS BEIPAYKTAIOIICHCS YKU3HH, KOTOPAs
BCAKHMH CPECTBAMU HIIET yIepKaThecs 1 OopeTcs 3a cBoe cymecTBoBanue” (Evreinov
2002: 330-331).
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in rilievo, bensi si osserva anche nella ripresa da parte di Evreinov di argomenti
di riflessione comuni: il tema della maschera — con cui secondo entrambi [’uo-
mo si fonde e si identifica —, I’origine del teatro e il ruolo dell’arte nella civilta
classica e moderna (di cui sono testimonianza in primo luogo gli studi degli anni
Venti, in particolare L origine del dramma: la tragedia primitiva e il ruolo del
capro nella storia della sua genesi e Azazello e Dioniso, Petrograd 1924).

2.1.1.3. Evreinov e la psicoanalisi: primi approcci

Per Evreinov si rivelera decisiva, pochi anni piu tardi, la lettura degli studi
di Freud®. Introducendo la sua nozione di inconscio, Freud giustifica su base
scientifica e fisiologica quell’entita concettuale che in Schopenhauer (come
‘Volonta’) e in Nietzsche (come ‘impulso dionisiaco’) si poneva ancora sol-
tanto come tema filosofico. Evreinov, come vedremo oltre, si appropriera in
modo cospicuo della nozione freudiana di ‘inconscio’ per la costruzione del pro-
prio sistema estetico gia a partire dalle prime teorie sulla teatralita come ‘istin-
to’ (da Apologia della teatralita del 1908, al Teatro in quanto tale del 1912),
dove Evreinov pone I’accento sulla natura pulsionale e, appunto, subcosciente
dell’uomo. Non sappiamo quanto egli — che conosceva il tedesco — abbia letto
di Freud in lingua originale. Dopo il saggio O snovidenijach (1904)%, la prima
monografia apparve nel 1912 (Psichologija sna)*, e proprio questa compare
nei rimandi bibliografici di Evreinov a partire dall’articolo La teatralizzazione
della vita, contenuto nel Teatro in quanto tale. L’incidenza di Freud sara infatti
subito visibile nella drammaturgia, in particolare nel monodramma 7ra le quinte

19 Non vi sono rimandi espliciti alle opere di Freud in tedesco negli scritti di Evrei-

nov degli anni Dieci. Secondo la testimonianza di N. Osipov, psichiatra moscovita e cono-
scitore diretto di Freud, nel 1907 “In Russia Freud era ancora un perfetto sconosciuto [...]
Posso dire con coraggio che io per primo 1’ho popolarizzato” (Etkind 1993: 135). Osipov
promosse subito la pubblicazione a Mosca di selezioni di articoli di Freud sulla psicoana-
lisi, e nel 1910 fondo la rivista “Psichoterapija”, dove uscirono le prime traduzioni in russo
degli studi sulla psicoanalisi. Non si sa tuttavia se Evreinov sia entrato a conoscenza degli
studi freudiani anche prima di queste iniziative, per interesse personale, o se abbia cono-
sciuto la psicanalisi solo alla fine del primo decennio del secolo, grazie alle operazioni
editoriali di divulgazione scientifica del medico russo. Tra le primissime traduzioni di testi
monografici di Freud in russo c¢’¢ O snovidenijach (Sankt-Peterburg 1904), seguita da 7ri
stat’i o korni polovogo viecenija (1911) e poi da Psichologiceskie etjudy (Moskva 1912).
I primi rinvii bibliografici chiari all’opera di Freud in traduzione russa sono dati nel Teatro
per se stessi (1915-1917), in particolare si cita da Psichologija sna.

2011 traduttore non ¢ indicato nel testo. Gia qui Freud, in riferimento alle pecu-
liarita del materiale onirico, parla di ‘drammatizzazione’ in correlazione alla ‘conden-
sazione’ (“a fianco della ‘drammatizzazione’ cio¢ della trasformazione dei pensieri e
dell’immagine, la ‘condensazione’ risulta essere la manifestazione piu importante e ca-
ratteristica dell’attivita onirica”, Frejd 1904: 21). Entrambi i concetti verranno utilizzati
in momenti diversi da Evreinov.

2l S. Frejd, Psichologija sna, Moskva 1912.
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dell’anima®, dove il protagonista ¢ rappresentato nello smembramento dei suoi
tre ‘lo’ (Ja), — emozionale, razionale e subcosciente —, ¢ dove ’applicazione
delle teorie di Freud per la costruzione scenico-drammatica della personalita del
protagonista viene esplicitata dall’autore nel prologo?.

La scoperta dell’ ‘uomo naturale’, ovvero delle componenti piu profonde e
aggressive della psiche secondo Freud e del sostrato istintuale (teatrale) secondo
Evreinov, sono state messe a confronto da V. V. Ivanov (1995: 141):

Freud sventra impietosamente il selvaggio, scorgendovi una ‘matrice’ mostruo-
sa. Mentre Evreinov, poggiando sulla tradizione della critica e della cultura roman-
tica, per il selvaggio va in estasi e in questa sua estasi ¢ pronto a romanticizzare
questa essenza ‘mostruosa’.

Per Evreinov la causa dell’offuscamento dello ‘stato naturale’ nell’'uomo
odierno ¢ da ricercarsi nel conformismo, nelle norme convenzionali del compor-
tamento in societa, viste come un tentativo di sopprimere la vitalita dell’indivi-
duo e di incatenare il potenziale creativo della soggettivita di ognuno. E questo
tipo di societa, narcotizzato e automizzato, si potrebbe dire, che ha prodotto
secondo Evreinov un’idea di arte che trae la sua linfa dall’ideale della riprodu-
zione illusionistica del reale (come I’arte naturalistica, e di conseguenza il teatro
naturalistico di fine Ottocento). Un’arte rappresentativa questa che, a suo modo
di vedere, annienta nello spettatore, al momento della ricezione, lo spazio della
fantasia e dell’immaginazione.

Al di la dell’atteggiamento romantico di cui parla Ivanov cio che conta os-
servare ¢ che nel pensiero di Evreinov degli anni Dieci la natura primitivamente
ludica e teatrale dell’'uomo riveste una connotazione positiva. L’istinto teatrale
di trasfigurazione presenta risvolti terapeutici e rende sopportabili circostanze
difficili o dolorose (come egli sostiene nell’articolo del 1920 Teatroterapija®) e,

22 Lapiéce, presentata da Evreinov come ‘monodramma’, venne messa in scena a

Pietroburgo nel 1912 al teatro dello Specchio deformante. Si trova pubblicata nel terzo
volume della raccolta di opere drammatiche dell’autore (cf. Evreinov 1923). Fu tradotta
in inglese nel 1915 (The Theatre of the Soul: A Monodrama in One Act, trad. di M. Po-
tapenko e C.St. John, London 1915) e in italiano nel 1925 da R.Olkenitskaja-Naldi (cf.
Evreinov 1925). Alcuni studiosi hanno considerato la piéce come un’anticipazione del
teatro dell’assurdo, si veda Kupcova 1992: 212.

2 Nel prologo del monodramma Tra le quinte dell’anima la figura del Professore
introduce i personaggi e proclama a chiare lettere che nella rappresentazione dell’essere
umano sono state seguite le teorie psicologiche di W. Wundt, S. Freud e T-A. Ribot.

24 “Cosa ¢, per esempio, se non teatroterapia, 1’esperienza di una ‘guarigione di
massa’ al fronte in presenza di condizioni che si direbbero terribili per 1’esistenza uma-
na? (Yro 3to, HanpuMep, KaKk HE TeaTPOTEPAIIksi — MACCOBOC ‘TOMPABICHUE 3I0POBbs’
Ha (pOHTE, BO BpeMs Y)KACHBIX, Ka3aJI0Ch Obl, YCIOBHUIl ISl YEIIOBEUESCKOTO CYILECTBO-
Banus?”, Evreinov 2005: 260). Nell’articolo si fanno esempi di situazioni critiche in cui
il ricorso alla teatralizzazione permette la trasformazione e la sublimazione delle asprez-
ze e del dolore. La teatralita come tensione verso la trasfigurazione e il teatro come for-
ma di rappresentazione, qualificati letteralmente come “metodo di cura” e perfino come
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se adeguatamente incanalato, migliora la qualita della vita dell’uomo, poiché ha
la funzione di riavvicinarlo alle regioni piu profonde della sua natura. In questo
senso la filosofia sul teatro di questi anni ¢ di tipo eudemonistico.

Come ¢ noto, la scoperta della dimensione dell’inconscio in Freud implica
una particolare interpretazione dei sogni come emersione — benché frammenta-
ta, laconica, scoordinata — alla superficie, € dunque alla visibilita, dei suoi con-
tenuti. Questa emersione di desideri e pulsioni nascosti, inconfessati o rimossi,
¢ da Freud intesa come ‘drammatizzazione’?, cosicché il mondo onirico risulta
essere una pura forma di teatro, una teatralizzazione di stati inconsci, che pren-
de forma e movimento nello scenario della nostra mente (Freud 1967: 55-56):

caratteristici del sogno sono solo gli elementi del contenuto che si comportano
come immagini, vale a dire che somigliano piu alle percezioni che alle rappresen-
tazioni mnestiche [...] Concordiamo con gli studiosi piu informati che il sogno al-
lucina, sostituisce cio¢ dei pensieri con allucinazioni [...] La trasformazione della
rappresentazione in allucinazione non ¢ la sola deviazione del sogno da un pensiero
allo stato vigile che il sogno in qualche modo gli corrisponde. Con queste immagini
il sogno crea una situazione, rende attuale un fatto, drammatizza un’idea.

Appare allora plausibile sostenere che la natura teatrale del sogno, quindi la
natura sub-cosciente della tendenza alla teatralizzazione, e cosi la concezione di
una teatralita che non si esprime necessariamente sul palcoscenico di un teatro,
ma si configura anzitutto come una funzione della psiche, sono elementi concet-
tuali condivisi dai due autori’®. Di cio ¢ testimonianza diretta un passo del Teatro
per se stessi, dove Evreinov si richiama a Freud per dimostrare la connessione tra
I’istinto teatrale e la natura dei sogni e riaffermare cosi il carattere spontaneo, na-
turale e primigenio della tendenza alla teatralizzazione insita nell’animo umano:

Del fatto che la teatralizzazione, nel senso di drammatizzazione, risulti essere
un qualcosa di naturale, spontaneo, connaturato alla psiche umana, ci convince ‘il
lavoro del sogno’, con cui la piu recente psicologia intende la rielaborazione dei
pensieri nascosti in noi nel contenuto chiaro del sogno?’.

“mezzo di guarigione dell’'umanita”, vengono proposti all’attenzione di coloro che la-
vorano per lenire la sofferenza umana, ovvero i medici e i professionisti della scena.

25 “Il sogno quasi sempre consiste di quadri visivi (situazioni), [...] — come inse-
gna S. Freud, che nel suo geniale Psicologia dei sogni aveva interpretato questo tipo di
situazione come ‘drammatizzazione’ (Frejd 1912, cit. in Evreinov 2002: 58).

26 Evreinov accolse a pieno titolo le idee freudiane, tra queste fu colpito in par-
ticolare dall’interpretazione psicoanalitica dei sogni come fatto teatrale intimo della
psiche (cf. Evreinov 1923c). Nella formulazione della teoria dell’arte data nel trattato
La rivelazione dell arte, il materiale onirico ricevera una collocazione e un’interpre-
tazione precise come una delle “molle segrete dell’arte” (tajnye pruziny iskusstva) cf.
Evreinov 2012: 120-151.

27 “Yro Tearpanusanys, B CMBICJIE APAMaTU3AIlMH, ABJISETCS YEM-TO €CTECTBEH-
HBIM, NPUPOIHBIM, IPHPOXKICHHBIM YEJIOBEUYSCKOW NMCUXUKE — B 3TOM Hac yOexaaeT
‘pabora cHa’, O] KOTOPOW HOBEHINAs TICHXOJIOTHS TOHUMAET MepepadOTKy CKPBITHIX B
HAC MBbICJICH B siBHOE copeprkanue cHa” (Evreinov 2002: 58).
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Evreinov si mostra erede di Freud anche nei suoi scritti degli anni Venti
dedicati alla teoria e alla critica dell’arte figurativa, in particolare in L originale
delle opere dei ritrattisti. Sul problema del soggettivismo nell arte (Original o
portretistach. K probleme sub’ektivizma v iskusstve) del 1922. [’ autore afferma
qui “il principio autoritrattistico della creazione artistica”, in forma lievemente
diversa gia accennato negli anni Dieci nel Teatro per se stessi®: in entrambi i
testi la creazione artistica ¢ vista come mezzo privilegiato di espressione della
personalita dell’autore dell’opera.

In conclusione, 1’appropriazione delle scoperte freudiane sulla natura della
psiche, nonché della terminologia specifica®, e in genere I’interesse per le teorie
psicanalitiche dell’arte divulgate da Freud, trova risonanze diverse nell’opera
di Evreinov e si modifica nel corso dell’evoluzione della sua personalita intel-
lettuale, come vedremo anche dall’analisi della Rivelazione dell arte, dove si
dedicano molte pagine alla critica del freudismo in Russia®'.

Del resto Evreinov non ¢ certo il solo a interessarsi a questa sfera dell’esse-
re scoperta dalla scienza in quegli anni. La centralita del concetto di subconscio
nella costruzione e nella ricezione dell’opera d’arte in Russia comincia a deline-
arsi in alcune ardite ricerche estetiche gia dalla fine degli anni Dieci, innanzitut-
to nelle dichiarazioni di Malevi¢ e Chlebnikov. Il primo, come Evreinov, negava
il valore della religione, della scienza e dello Stato in quanto appartenenti al
regno del conscio, mentre ribadiva che ’artista ¢ orientato sul subconscio®; il
secondo elaborava un linguaggio fonetico transrazionale come nuova lingua po-
etica, progetto estetico che rispondeva a una visione utopistica dell’opera d’arte
come programma di costruzione di vita (Ziznestroenie)®.

2 “Vorrei semplicemente mostrare in maniera concreta [...] il principio autori-

trattistico della creazione artistica, professato da me come principio base di qualsiasi
forma artistica (MHE XOT€TI0CH ObI YMCTO KOHKPETHO MIOKA3aTh [ ...| aBTOMOPTPETHOE Ha-
4aJo Xy/JI0KECTBEHHOTO TBOPYECTBA, UCIIOBEAYEMOE MHOI KaK OCHOBHOE Havajo BCs-
koro uckyccrsa”’, Evreinov 2005: 140).

2 “In qualsiasi arte il creatore conosce esclusivamente attraverso la propria ope-
ra, cio¢ non in maniera immediata ma mediata, essendo egli stesso, personalmente, [...]
aldila dei segni della sua aspirazione creatrice, dati nella sua opera (Bo BCSIKOM HCKycC-
CTBE TBOPEI IIO3HACTCS NCKIIIOYUTEIBHO Ype3 CBOE NIPOU3BEICHHE, T.c. HE HEeloCpe/-
CTBEHHO, a IOCPEACTBEHHO, Oy/1yuH caMm, IEPCOHAIBHO [ ...] 32 3HAKaMH CBOETO TBOpUE-
CKOT'O JIOMOTaHusl, JaHHBIMHU B ero npousseacHun”, Evreinov 2002: 314).

39 I termini ‘inconscio’ (bessoznatel 'noe) e ‘subconscio’ (podsoznatel 'noe), usati
da Evreinov per spiegare aspetti della natura della creazione artistica, hanno un’occor-
renza frequentissima a partire dagli anni Trenta, come vedremo in particolare da La
rivelazione dell arte.

31 Cf infra, § 4.4.

32 «“Se ¢ vero che tutte le opere d’arte vengono dalla regione del subconscio, allo-
ra si puo affermare che il centro del subconscio ¢ piu accurato del centro di coscienza”
(Groys 1992: 19).

33 Cf. Chlebnikov 1986: 13-14, 627-628. Pur ponendo al centro della problema-
tica la nozione di subconscio come elemento dominante sulla coscienza nell’esperienza
creativa, sia Malevi¢ che Chlebnikov tuttavia differiscono da Evreinov giacché per loro
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2.1.2. La teatralita e I’istinto di trasfigurazione

Inquadrare I’opera di Evreinov in questo periodo ¢, come abbiamo visto,
estremamente difficile. Per quanto gli sforzi di Evreinov sembrino sempre tesi
ad esprimere, nella produzione artistica, idee esposte nei manifesti, pratica e te-
oria in questo decennio convivono nell’artista in modo disarmonico: ['una non
risulta necessariamente 1’applicazione dell’altra e viceversa e anzi sembrano
talora percorrere due binari separati e distinti. Esaminando le opere teoriche de-
gli anni Dieci vedremo meglio I’incidenza delle fonti filosofiche di cui abbiamo
discusso nel paragrafo precedente.

In questi anni Evreinov scrive e pubblica vari studi, tra cui i due lavori car-
dinali della sua attivita di critico e teorico, I/ teatro in quanto tale (1912) e Tea-
tro per se stessi (1915-1917). Tendenzialmente recepiti come manifesti di storia
e teoria teatrale, possiedono in realta un carattere interdisciplinare ed enciclope-
dico e interessano questioni di antropologia filosofica, critica della cultura, este-
tica e psicologia dell’arte. Questi scritti sono da considerarsi, piu che studi spe-
cifici sulle forme del teatro, come documenti lato sensu per la ricostruzione di
quel periodo della storia culturale della Russia. Il sistema teorico che Evreinov
ha costruito in queste due opere ¢ ricco di contraddizioni e di aporie concettuali.
Selezioniamo qui solo i temi portanti, ovvero quelli che persistono durante tutto
il corso dell’evoluzione del pensiero dell’autore, che trova compimento ultimo
nell’opera La rivelazione dell arte del periodo dell’emigrazione.

La teatralita®, specificata come declinazione peculiare di un portato istintua-
le (instinkt teatral 'nosti), quindi come funzione primaria della personalita, riceve
nel gia citato saggio La teatralizzazione della vita una definizione piu precisa ri-
spetto a quella data in Apologia della teatralita (1908). La teatralita si evolve nel
piu raffinato ‘istinto di trasfigurazione’, che rappresenta come la prima ipostasi
del complesso e meno specificato ‘istinto di teatralita’. Di qui in poi Evreinov
fara uso di entrambi i concetti, ridefinendone le caratteristiche in varie occasioni.
La prima ipostasi del concetto di teatralita si configura come una sorta di forma
visiva dell’istinto di trasformazione e trasfigurazione dell’lo, un istinto questo,
che secondo Evreinov preesiste perfino all’istinto di conservazione:

Un istinto ¢ caratteristico dell’uomo [...], un istinto di trasfigurazione, I’istin-
to di contrapporre alle immagini ricevute dall’esterno altre immagini liberamente
create dall’individuo, un istinto di trasformazione delle sembianze della Natura che
disvela la sua essenza abbastanza chiaramente nel concetto di ‘teatralita’>.

il subconscio puo essere logicamente e tecnicamente manipolato per costruire un mondo
nuovo e anche un individuo nuovo, (cf. Groys 1992: 19) mentre Evreinov non colloca
piu elementi utopici all’interno del suo discorso filosofico.

311 termine ‘teatralitd’ € un termine ampiamente usato in russo e spesso occorre
in sintagmi con relativa specificazione (‘teatralita del gesto’, ‘teatralita della posa’ e cosi
via). Per una contestualizzazione del termine nella storia della cultura russa e relativa
bibliografia cf, infra, nota 45.

3 “Yenopeky NpUCyI MHCTUHKT [...], THCTUHKT IIPe0OPaskeH s, HHCTHHKT HPO-
THUBOIIOCTABIICHUA 00pa3aM, MPHHUMAEMbBIM H3BHE, 00pa30B, MPOU3BOIBHO TBOPHUMBIX



Capitolo secondo. La Russia e I'emigrazione 73

La teatralita ¢ quindi un istinto di trasfigurazione, ovvero di contrapposi-
zione di immagini liberamente create alle immagini che la realta ci offre dall’e-
sterno. Si tratta dunque di uno strumento di trasformazione radicale della realta:
cosi espresso, ’istinto di contrapposizione si configura come la difesa di un
atteggiamento di tipo anarchico nei confronti della realta*. Questo postulato
teorico porta Evreinov ad affermare il carattere ‘preestetico’ della teatralita, con-
cezione che genera un’estendersi del concetto di arte teatrale e di creazione arti-
stica in genere al territorio extra-teatrale ed extra-estetico della vita. E in questo
saggio che si definisce il dominio di esistenza della teatralita: ¢ un istinto ludico
e primitivo e non ha a che vedere con I’estetica®’, né coincide necessariamente
con il teatro, inteso questo come opera di arte scenica o come luogo deputato
alla rappresentazione di piéces. Sottolineando la ‘naturalezza’ (estestvennost’)
dell’istinto teatrale, Evreinov esce dai territori dell’estetismo, ma rifiuta anche
una banale idea di spontaneita. Infatti, per ‘naturalezza’ dell’istinto teatrale si
intende la trasposizione sulla scena di leggi pertinenti alla vita, leggi che sono,
secondo Evreinov, biologiche (I’istinto teatrale, appunto), e quindi si intende
una particolare, inedita e sovversiva concezione dell’estetica del realismo.

Nell’4pologia della teatralita e nel Teatro in quanto tale € quindi gia espres-
sa una posizione che allontana nettamente la riflessione di Evreinov dai modelli
del naturalismo MChaT. Allo stesso tempo, sebbene 1’autore non confessi mai
una filiazione filosofica dalle teorie di alcuni simbolisti (come ad esempio Iva-
nov), I’idea di teatralizzare la vita richiama in qualche modo il teurgismo sim-
bolista, per il quale vita e creazione devono fondersi. In questa con-fusione dei
confini tra arte e vita, con la tendenza della prima a sconfinare nella seconda, la
filosofia di Evreinov ¢ espressione tipica delle poetiche dell’avanguardia russa’®.

YeJI0OBEKOM, HHCTHHKT TpaHchopManuy BuIuMocTell [Ipupoasl, 1octatouHo scHO pac-
KPBIBAIOIIMIA CBOO CYIIHOCTH B MOHATHH ‘TearpanbHocTh’” (Evreinov 2002: 40).

36 Stando all’interpretazione che da Ju. Lotman del modo in cui arte e vita stanno
in relazione nelle diverse epoche culturali, Evreinov avrebbe un atteggiamento culturale
di tipo squisitamente romantico. Lotman infatti distingue tre diverse epoche culturali,
in cui arte e vita mutano i termini della loro interrelazione: nel romanticismo la sfera
dell’arte ¢ considerata come ambito dei modelli e dei programmi, tale che un’azione ¢
orientata dalla sfera dell’arte verso la realta extra-artistica. La vita si sceglie I’arte come
modello (obrazec) e cerca di emularla. Nel realismo questo rapporto ¢ di segno inverso,
mentre nel classicismo le due sfere sono separate, (Lotman 1993a: 270-271).

37 “Ma che mi importa dell’estetica quando questa mi impedisce di creare libe-
ramente un’altra vita [...], creare, con tutt’altro scopo rispetto a quello col quale viene
creata un’opera d’arte (4T0 MHE TOJIKY B 9CTETHKE, KOT/[a OHa MEIIaeT MHE TBOPUTH CBO-
0OJIHO JIPYTYIO KH3HB |...] TBOPUTH, COBCEM C MHOM IEIIbIO, YeM TBOPHUTCS IIPOU3BEIE-
Hue uckyccrsa”’, Evreinov 2002: 44).

38 Un approfondimento ¢ stato dedicato alle affinita tra il fenomeno della ‘teatra-
lita’ nelle avanguardie russe e il concetto di straniamento (ostranenie), che Sklovskij nel
1917 formalizza, per descrivere la strategia artistica che rende ‘strano’ cid che ¢ fami-
liare. Scrive infatti S. Jestrovic (2000: 42) che “la Teatralita si trasforma in un approccio
concettuale, che spesso esprime il suo potenziale di rendere il familiare strano. Questo
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Per quanto riguarda la scelta, da parte di Evreinov, dell’efficace termine ‘trasfi-
gurazione’ (preobrazenie), S.M. Carnicke (1981:103) sostiene che sia mutuato
da V1. Solov’ev, senza peraltro argomentare la sua constatazione®.

La riaffermazione dell’autonomia dell’arte teatrale contenuta nel 7eatro in
quanto tale permette infine di intravedere un collegamento, gia messo in luce
da T. Bajkova-Poggi (1981: 47-57), con il manifesto dei cubo-futuristi del 1913
La parola in quanto tale (Slovo kak takovoe), sottoscritto da A. Kru¢enych e V.
Chlebnikov. Il collegamento tra i due testi menzionati va oltre la superficiale cor-
rispondenza nella composizione titolografica e si rintraccia piu specificamente
nella comune rivendicazione dello statuto di autonomia dei rispettivi metodi di
espressione. Per Evreinov si tratta di rivendicare [’autonomia della ‘teatralita’,
che supera i confini dell’edificio teatrale e non ¢ necessariamente subordinata
a un testo scritto; parallelamente i cubofuturisti, facendo slittare il centro di
gravita del testo dal significato al significante, rivendicavano I’autonomia della
parola poetica. Un’ulteriore testimonianza della stretta vicinanza tra Evreinov
ed alcuni esponenti del futurismo russo sono le due monografie a lui dedicate,
la prima redatta da V. Kamenskij (1917)*, la seconda da V. Majakovskij (1923).

Il concetto di teatralita ¢ complesso e ricco di sfaccettature, per questo la
critica ha tentato spesso di ‘localizzarlo’*!. Nella mia visione, la teatralita in

era il caso dei concetti di teatralizzazione e ri-teatralizzazione del teatro di Mejerchol’d,
Tairov e di Evreinov nell’avanguardia russa”.

3 Solov’ev utilizzava il concetto di ‘trasfigurazione’ per definire la sua idea di
bellezza come trasformazione della materia. Questi infatti scriveva: “dobbiamo definire
la bellezza come trasfigurazione della materia, attraverso l’incarnazione in essa di un
principio altro e sovramateriale” (Solov’ev 1889: 10). Dunque, per il filosofo simbolista
la trasfigurazione € un processo di spiritualizzazione della materia, che in sé ¢ laida, gra-
zie al quale si ottiene la bellezza. Come per Solov’ev, la ‘trasfigurazione’ ¢ per Evreinov
una forza che trasforma la materia e trasfigura la prosaicita del mondo, ma, diversamente
da lui, concepisce questa forza come un’entita non soprannaturale, ma assolutamente
umana, una facolta che ha una base biologica nell’essere umano. A mio parere quindi,
Evreinov non si rifa a Solov’ev per quanto riguarda la scelta di questo termine, e non a
caso non vi rinvia mai in merito (mentre lo cita altrove nel suo trattato per criticarne la
visione dell’arte come espressione simultanea del bene, del bello e del vero).

40 Si tratta della prima monografia su Evreinov. I due furono amici intimi, come
attestano anche gli scambi epistolari, che si protrassero dal 1915 fino agli anni Trenta.
Le lettere di Evreinov a Kamenskij sono state pubblicate in un volume unico nel 1988,
cf. Evreinov 1988. La monografia di Kamenskij suscito la reazione di Mejerchol’d, che
aveva sempre manifestato un atteggiamento ambivalente verso Evreinov (si veda la re-
censione di Mejerchol’d al libro di Kamenskij apparsa sulla rivista “Birzevye vedomo-
sti” del 10 febbraio 1917).

4 Tl critico Barboj propone tre possibilita: ascrivere la teatralita a una parte o tutto
il teatro, staccarla dal teatro per capirla in quanto prerogativa particolare della vita, uni-
re teatro e vita per mezzo della teatralita (1998: 14). Per Barboj la teatralita ¢ anche un
istinto non naturale e specificamente sociale, che “si manifesta in quelle situazioni dove
il comportamento individuale della persona ¢ nitidamente sociale. E la fondamentale e
vastissima — benché non universale — e manifestamente adulta sfera dei ruoli sociali”
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Evreinov mostra una duplice dimensione di esistenza: da un lato, essa costitui-
sce il materiale essenziale dell’arte scenico-drammatica, il che in termini tecnici
si traduce in un’enfatizzazione del ruolo dell’attore e in una scenografia con-
venzionale (teatralita scenica). Dall’altro, essa ¢ una prerogativa naturale dello
spirito e della psiche umani, ¢ la possibilita di rendere ‘strano’ I’ordinario (tea-
tralita psico-antropologica e Ziznestroenie, o ‘regia della vita’, secondo le parole
di Evreinov). Questa seconda definizione si presta a interpretazioni filosofiche
di carattere gnoseologico, come aveva anticipato Kazanskij nel 1925 parlando
della teatralita come di un ‘metodo di conoscenza’, lettura ripresa poi da Sta-
chorskij, che la definira una categoria trascendentale, denominatore comune di
ogni attivita umana, principio onnicomprensivo, simile all’idea assoluta di He-
gel o alla Volonta del mondo di Schopenhauer (Stachorskij 2007: 241).

2.1.2.1. 11 ‘teatro per se stessi’

L’idea del ‘teatro per se stessi’, ovvero della teatralizzazione della propria
vita, viene teorizzata in modo compiuto nello studio omonimo 1/ teatro per se
stessi, pubblicato tra il 1915 e il 1917 in tre fasi successive (Evreinov 1915b,
Evreinov 1916, Evreinov 1917). All’apice del percorso di elaborazione teorica
del periodo precedente 1I’emigrazione, Evreinov presenta qui il principio di te-
atralizzazione come imperativo e necessita esistenziale prima ancora che come
concezione dell’arte teatrale. Nel Teatro per se stessi, ampio € controverso stu-
dio sull’ideale della trasfigurazione come arma contro la prosaicita del vivere
quotidiano, apologia del sogno, della mistificazione e dell’autoinganno, si deli-
nea in modo significativo la concezione ‘riduzionistica’ dell’arte teatrale, ripresa
poco dopo in Teatro e patibolo. 11 ‘teatro’ che si inscena sul palco della vita ¢
principalmente ridotto al gioco dell’attore; ¢ anche pero per esteso il gioco di
ogni individuo, il quale, recitando e trasfigurando se stesso, impone le proprie
tendenze, i propri capricci alla realta che gli ¢ data, e cosi facendo la trasfigura.

Col ‘teatro per se stessi” Evreinov torna di nuovo sul tema dell’avvicina-
mento-fusione di attore e spettatore, rappresentazione e percezione. Stavolta co-
lui che mette in scena il teatro nella propria vita & spettatore a tutti gli effetti
del gioco della trasfigurazione**. Dunque proprio 1’attore ¢ in fondo 1’elemento
ineludibile di ogni vera trasfigurazione teatrale; senza di lui non ¢’¢ teatro*. Nel

(Barboj 1998: 19). Questa accezione tuttavia rappresenta, a mio parere, nient’altro che
una particolare proiezione o manifestazione della seconda che abbiamo indicato, ovvero
del teatro nella vita tout court.

42 Scrive Evreinov, prospettando il teatro del futuro: “fiorira nella sua libera im-
provvisazione quel naturale ‘teatro per se stessi’ [...] in cui spettatore ¢ attore coinci-
dono! Il ‘teatro per se stessi’ come forma di arte sopraffina! (Gyner npouBerars B cBoei
BOJIbHOW MMIIPOBHU3AIMH TOT HOPMAIIGHBINA ‘Tearp A cebs’ [...] e 3puTens U akTep
copmanarot! ‘Teatp ams ce0s’ kak ToHUanee uckyccto!”, Evreinov 2002: 296).

# Una riflessione analoga fa qualche anno dopo G. Spet (1922: 42 e 54-55), che
proprio nell’attore rintraccia il materiale ineludibile del teatro come arte, lo specifico del
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Teatro per se stessi tramite un complesso sillogismo si afferma cosi la natura
‘inestetica’ dell’arte teatrale come ‘teatro per se stessi’, in virtu del carattere
sfuggente e mutevole di questa versione dell’istinto di teatralita.

Si tratta di una tappa ulteriore rispetto alla visione esposta nel 1912 nel 7e-
atro in quanto tale, dove Evreinov si limitava a sostenere che esso ¢ concepibile
come una forma di ‘pre-arte’ (pred-iskusstvo), in quanto espressione di un istin-
to, quello teatrale, antecedente nell’'uomo sia allo sviluppo del senso estetico, sia
alla formazione di una coscienza religiosa (Evreinov 2003: 33). Viene cosi ora a
delinearsi una dicotomia insanabile tra questa interpretazione del teatro e il pia-
no dell’estetica. Questa scissione viene ben valutata da V.V. Ivanov (2003: 139),
che nota la trasposizione della teatralita dalla sfera dell’estetica a quella dell’an-
tropologia, e 1’ingresso del pensiero di Evreinov nell’ambito dell’antropologia
teatrale. Non solo, I’interpretazione della teatralitda come istinto di trasfigura-
zione da parte di Evreinov ¢ a mio parere il segnale di una rivolta contro la vita
in quanto tale in nome di cio che piu importa. La sua visione del teatro ¢ infatti
una visione dell’uomo tout cort, marcata da un radicato pessimismo filosofico:
un pessimismo grottesco e non cinico che, come S. Makovskij fa osservare,
¢ salvato da una sorta di ‘metafisica del riso’ (“la trasfigurazione teatrale ¢ la
metafisica evreinoviana del ridere della spettralita dell’esistenza, ¢ imparentata
con I’ateismo esistenziale, ma allo stesso tempo in una maniera tutta russa, tutta
gogoliana”, Makovskij 2000: 516).

L’opera 1l teatro per se stessi permette inoltre di classificare il suo autore
come uno dei maggiori esponenti dell’utopia teatrale del secondo decennio del
Novecento. Cosi, attraverso la controutopia di Belyj e approdando all’istinto
di trasfigurazione e al ‘teatro per sé¢’ di Evreinov, il pensiero utopico teatrale di
questi anni divorzia completamente dalle illusioni ‘neopopuliste’ delle utopie
ivanoviane e si afferma su basi individualistiche. Trasfigurare la vita ¢ un fatto
della personalita, che assume pero funzione di ‘totalita dell’esistenza’ (celoe);
la creazione della vita abolisce 1’arte nelle sue forme conchiuse, € la vita intera
che diventa arte. Questa prerogativa della teatralita supera i confini della scena
e ha una connotazione chiaramente culturologica*.

Dunque, se da un lato si va verso una dimensione piu individualistica,
dall’altro le esperienze di Evreinov in questi anni (in particolare la piece //
bel despota, le teorie del monodramma e poi del ‘teatro per sé’ e della teatra-
lizzazione) possono essere viste come il sintomo di una maggior democratiz-
zazione delle arti, nel contesto di una riflessione generale sulla gestione del
potere, che porta gli artisti a riflettere sul rapporto tra arte e pubblico, sulla

teatro rispetto a tutte le altre arti (“sulla scena abbiamo, nell’immagine teatrale, non la
vivificazione di immagini letterarie, ma solo un’incarnazione sensuale, la realizzazione
di certe immagini che I’attore ha creato da sé [...] 2. Il creatore artistico nell’arte teatrale
¢ lattore. 3. Nella creazione il materiale tecnico ¢ egli stesso. 4. Il contenuto artistico
dell’arte scenica ¢ I’espressivita dell’attore”.

4 (Cio ¢ sostenuto anche da Vostrova (2012: 186), che esamina la teoria di Evrei-
nov come espressione dell’antropologia teatrale.
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partecipazione del pubblico all’evento scenico e sulla liberta di quest’ultimo
in relazione all’artista.

Alla Iuce dei contenuti fin qui esposti, ci sembra ora legittimo condurre due
ordini di considerazioni. Il primo riguarda la novita storica e anche letteraria di
quest’accezione del termine ‘teatralita’ (teatral nost’) nella storia della cultura
russa, dove la teatralita ¢ peraltro un concetto radicato e ampiamente usato non
solo nell’ambito teatrale, ma anche in quello letterario, socio-antropologico ¢
storico-politico®. Il concetto e la categoria di teatralita nel sistema di Evreinov
fa riferimento a un termine fino ad allora usato in ambito teatrale con valenza e
accezioni molto diverse. Il termine vantava gia una sua consolidata tradizione
di utilizzo prima che Evreinov ne facesse il fulcro del suo sistema, ma denotava
un campo semantico e filosofico del tutto differente. E Evreinov stesso a indica-
re, in un articolo ironicamente polemico del 1922 (Su alcuni termini correnti),
alcune delle sue precedenti utilizzazioni: a cominciare da A. E. Molc¢anov, vice-
presidente della ‘ex’ Societa dei Teatri Imperiali* per arrivare al drammaturgo

451l termine featral nost’ si stabilizza dalla meta del XIX secolo, come si pud

evincere dal corpus nazionale della lingua russa. In questa sede quando parliamo di
‘teatralita’ ci riferiamo a questo termine esclusivamente nei suoi rapporti con la rap-
presentazione scenico-artistica e in questo senso il termine di ‘teatralita’ diventa ri-
levante a partire dalla fine dell’Ottocento, quando prende avvio il dibattito sul teatro
e il rinnovamento delle arti sceniche. Il dibattito sulla teatralita nel contesto teatrale
registico russo tra la fine dell’Ottocento e il primo Novecento — che non ¢ oggetto del
presente lavoro — € in parte ricostruibile a partire dai contributi di Bojadziev 1945,
Berkovskij 1969: 185-304, Prokof’ev 1976: 49-90 e 216-253, Abensour 1982, Hil-
debrand 1983, Kupcova 2001, dagli scritti dei registi a lui contemporanei (si vedano,
tra gli altri, Stanislavskij 1954, Mejerchol’d 1968, Vachtangov 1959, 1984: 171-172,
174-177, Tairov 1970). Si vedano anche gli studi sul ruolo che questo concetto ha
ricoperto nella storia della cultura (Lotman 1993a: 269-287, Cvalun 2012), sulla sua
importanza per il teatro e le arti performative (Chalizev 1978, Fischer-Lichte 1995,
Féral, Bermingham 2002) e sulla sua centralita nella vita artistica russa del secolo
d’argento e delle avanguardie (Vislova 1997, Jestrovi¢ 2002). Il concetto di teatralita
nella teoria di Evreinov degli anni Dieci e Venti ¢ stato inoltre oggetto di alcuni studi
specifici. A riguardo si veda: Utechin 2011, che analizza il concetto dal punto di vista
semiotico-comportamentale, approccio ripreso e sviluppato in Anastas’eva 2009; Vo-
strova 2010 che la valuta nel passaggio dalla teatralizzazione della vita alla teatrote-
rapia; si segnalano inoltre Carnicke 1989, dove si analizzano le forme della teatralita
in tre opere drammatiche, e Stachorskij 2007, che inquadra le teorie di Evreinov nel
contesto delle utopie teatrali di inizio secolo. Infine la tesi di dottorato di A.D. Sem-
kin (Teatral 'naja teorija N.N. Evreinova, SPGATI, Sankt-Peterburg 2000) offre una
prima classificazione tassonomica e descrittiva di termini e concetti ricorrenti negli
studi di Evreinov pubblicati negli anni Dieci, mentre quella di Dzurova 2007 tenta
un’analisi esaustiva (per quanto limitata al periodo russo). Si veda anche la monogra-
fia di Lukanitschewa (2013), rivolta interamente all’analisi della teatralita nell’opera
teorica, drammaturgica e registica di Evreinov.

4 “Tutto cio che nella vita reale ¢ comunemente chiamato ‘teatrale’, noi per la
prima volta lo abbiamo rifiutato in quanto falso e ingannevole ¢ non degno di un’arte
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e critico teatrale D.V. Averkiev?, ai registi K. Stanislavskij*, Vs. Mejerchol’d
e G. Fuchs®, tutti loro attribuiscono a questo termine una connotazione negati-
va, come sinonimo di artefatto, innaturalezza, istrionismo e artificiosita, perché
infatti interpretano questo termine in maniera diversa da come fara lui. Altro-
ve e piu tardi, in una lezione accademica tenuta negli Stati Uniti dal titolo The
Problem of Theatricality in Scenic Art Evreinov continuera ad affermare che “in
Russia, prima che io la scoprissi, questa idea aveva un significato puramente ne-
gativo e ristretto” e che in altri paesi quel termine “non esiste affatto” (TAS: 1).

nobile” (cit. in Evreinov 1922c: 6). Evreinov cita Mol¢anov dal diario della tournée te-
atrale a Berlino e Praga della moglie M.G. Savina, edito nel 1909.

47 Questi autori e registi, cosi diversi per esperienze artistiche, luogo e periodo
di attivita, vengono citati insieme da Evreinov, in quanto accomunati da un giudizio
negativo verso cio che essi definivano ‘teatralita’. Cosi Evreinov cita D.V. Averkiev
(“tutto cio che ¢ innaturale, sfarzoso, lo chiamano teatrale”, Averkiev 1907: 102-103,
cit. ibidem). Altrove Evreinov lo cita ancora una volta, quando il critico si riferisce alla
teatralita chiamandola ironicamente “teatralita del regista morto” (Evreinov 2002: 152).
E chiaro che il termine ‘teatralita’ nell’accezione di Averkiev nulla ha a che vedere con
cio che con lo stesso termine designera Evreinov.

4 “K.S. Stanislavskij, a suo tempo, non apportd niente di nuovo rispetto alla
teatralita [...] avendo dimostrato in mia presenza che la teatralita in teatro ¢ un male,
cui egli non si sarebbe mai rassegnato (Huuero HOBOro B OTHOIIEHHH TEaTPabHOCTH
He sBua B cBoe Bpemst K.C. CtaHncIaBCKuH, [ .. .| JOKa3aBIIMA IPYU MHE, YTO T€aTpajb-
HOCTb 3JI0 B T€arpe, ¢ KOTOPHIM OH HUKOTIA HEe TPUMUPWIICS-0b1", Ibidem). Stanislavskij
parla in effetti in termini negativi della teatralita, soprattutto nella sua opera La mia vita
nell’arte, dove questa ¢ contrapposta alla ‘scenicita’ (“noi detestiamo la teatralita nel
teatro, ma desideriamo lo scenico sulla scena, qui sta ’enorme differenza”, Stanislav-
skij 1963: 188); in vari punti del testo la teatralita ¢ affiancata all’idea di menzogna,
ampollosita, bruttezza, nonché identificata col vecchio teatro d’attore (“noi eravamo
contro la I’antica maniera di recitare, contro la teatralita, contro il falso pathos della
declamazione, contro 1’affettazione, contro le brutte convenzionalita della messinscena
degli scenari”, /vi: 232). Anche in questo caso la ‘teatralita’ di Stanislavskij rappresenta
un concetto diverso da quello che strutturera poi Evreinov.

411 drammaturgo e regista tedesco si era pronunciato negativamente sulla vec-
chia ‘teatralita’ nel suo lavoro La rivoluzione del teatro (“laddove incontriamo 1’elemen-
to della teatralita nei drammi contemporanei [ ...], questo elemento possiede un carattere
banale e primitivo, mirato solo a produrre un effetto brutale, volgare e di basso livello
[...] L’impoverirsi della teatralita si ¢ verificato sotto la pressione dell’imprenditoria
letteraria, e anche di tutti quegli impresari che mettevano in scena ogni tipo di ‘novita’,
dagli editori teatrali, agli agenti, ai teorici dell’arte e agli altri specialisti delle arti sceni-
che”, Fuchs 1911: 172). Tuttavia la polemica con Fuchs in questo articolo ¢ costruita da
Evreinov prevalentemente sul tema del primato cronologico della nuova interpretazione
del concetto di ‘teatralita’ in senso positivo, che Evreinov rivendica. La ‘nuova’ teatrali-
ta promossa da Fuchs ¢ per Evreinov troppo simile a quella di Stanislavskij ed ¢ infatti
correlata al concetto di ‘artisticita’ (chudoZestvennost’), all’idea cio¢ che attore, regista e
scenografo debbano perseguire gli stessi scopi artistici, invece di essere vista come una
categoria puramente teatrale (cf. Evreinov 1922c: 6). Circa le strategie di autopromozio-
ne usate da Evreinov in questo articolo cf. supra, § 1.1 nota 10.
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I1 punto di svolta introdotto dalla riflessione di Evreinov sul teatro, che si
concretizza in primis nell’elaborazione dell’idea di teatralita, consiste nell’aver
rovesciato I’angolatura visuale e prospettica da cui considerare — anzitutto con-
cettualmente — questa categoria. Non si tratta piu di un complesso di elementi di
costruzione scenica e tecnica attoriale, esterni alla psicologia dell’attore o dello
spettatore, bensi di una caratteristica innata dell’apparato emozionale e psichico
dell’uomo. La prospettiva concettuale ¢ di tipo psicologico € non poggia invece
su una classificazione esteriore, tecnica — descrivibile per mezzo di oggetti sce-
notecnici e movimenti —, come fin ad allora si tendeva a fare. Conviene per que-
sto osservare che, se si cerca la voce ‘teatralita’ nel dizionario della lingua russa
a cura di Usakov (ed. del 1940), si da solo I’accezione tecnica del termine (in cui
la usava per esempio Stanislavskij, anche se non viene citato), e risulta assente
ogni riferimento a Evreinov, allora gia emigrato™. Nel dizionario della lingua let-
teraria russa contemporanea del 1963, invece, la voce riporta, oltre alla stessa de-
finizione tecnica del termine, ora supportata da rinvii al suo uso in Stanislavskij,
Vachtangov e Gor’kij, anche quell’accezione ‘tradizionale’ e negativamente con-
notata contro cui aveva polemizzato Evreinov gia negli anni Venti (‘tecniche
artificiali mirate a ottenere un effetto esteriore™); riporta infine, come terzo si-
gnificato, un’accezione pragmatica che si avvicina alle idee di Evreinov, senza
tuttavia mai riferirne il nome (CernySev 1963: 184). Cio ¢ da leggersi come testi-
monianza dell’oblio caduto su Evreinov nel periodo sovietico, ma anche come la
prova che la sua nuova interpretazione della teatralita non ha portato a una rico-
dificazione semantica del termine, non incidendo cosi sulla sua prassi d’uso, se
considerato al di fuori di uno specifico contesto teoretico. Questa seconda ipotesi
critica non appare meno credibile se pensiamo a come venivano considerati gli
autori repressi o esuli in Unione Sovietica, almeno fino agli anni Settanta.

11 secondo ordine di considerazioni ¢ rivolto invece ad evidenziare la diver-
sa dimensione psicologica dei due concetti correlati di teatralita e teatralizzazio-
ne: il primo ¢ qualificato come istinto e attinge alle regioni irrazionali e profon-
de dell’io®'; il secondo — la teatralizzazione —, designa invece un atto volontario
e dunque cosciente. Nella Rivelazione dell ’arte Evreinov recupera questa cop-
pia correlata di concetti e la utilizza per costruire una descrizione generale dei
metodi dell’arte®. In particolare osserviamo che il cruciale concetto di iskonnoe
Ja (‘lo primordiale’) della teoria dell’arte esposta nella Rivelazione dell arte
affonda qui le sue radici. La riflessione di Evreinov non ci pare inoltre scissa
dal contesto del suo tempo (come si € voluto invece spesso ritenere), anche in

0 QOvvero: “insieme delle proprieta specifiche del teatro come arte particolare

(CoBokymHOCTh crienM(UYECKUX CBOMCTB TeaTrpa kak ocoboro uckycctBa” (USakov
1940: 665).

S Come osservato nel paragrafo precedente, sull’elaborazione di questo punto ha
inciso la lettura di Freud.

52 Questo tema ¢ trattato nella parte seconda del capitolo VIII del trattato Del
‘metodo del teatro’ applicabile a tipi di arte non teatrale (O ‘metode teatra’, priminja-
emom k ne-teatral 'nym vidam iskusstva”) cf. Evreinov 2012: 503-530, v. infra, § 5.5.
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quello che ¢ un approccio di tipo positivistico allo studio dell’arte®®. L’elabo-
razione dell’idea di teatralita risponde all’esigenza di determinare un principio
specifico all’interno di un preciso linguaggio simbolico, la stessa esigenza che
per i formalisti era alla base della ricerca di una nuova metodologia di indagine
della letteratura®. La ricerca di un principio di specificazione ¢ ancora piu espli-
cita nel trattato degli anni Trenta, dove si dedica un capitolo intero al tentativo
di definire lo ‘specifico’ dell’arte, il suo principium individuationis®. Tuttavia
va riconosciuto che nella prosa critica degli anni Dieci non ¢’¢ una puntuale at-
tenzione filologica al modo in cui vengono utilizzati i termini di ‘estetica’ ‘arte’,
‘teatro’ e cosi via (evidente soprattutto nelle contrapposizioni di estetica/arte e
arte/teatro nel Teatro in quanto tale [Evreinov 2002: 44-45] e nel Teatro per se
stessi [Ivi: 314-320]). Questo aspetto rende ardua qualsiasi indagine analitica
del contenuto concettuale della prosa critica degli anni Dieci.

In conclusione, nella riflessione teorica di Evreinov il concetto di ‘tea-
tro’ si sdoppia presto in due dimensioni. Da un lato per teatro egli intende lo
spettacolo vero e proprio, che si svolge su una scena delimitata e apposita.
Dall’altro il concetto di ‘teatro’ indica un’estetica di vita idealmente tracciata
e configura una teoria prescrittiva per il miglioramento della vita di ciascun
individuo, basata sulla teatralita. Una teoria che come via indica quella di un
comportamento ispirato al gioco e alla trasformazione di sé, cosi che I’istinto
teatrale di ognuno possa liberarsi: il ‘teatro per sé’ si fa cosi luogo della psiche
e del comportamento individuale, e in un secondo momento anche della socia-
lita. Il teatro diviene dunque, nella sua seconda accezione, luogo di creazione
e attuazione di una semiotica del comportamento®® diversa da quella cui siamo
abituati quotidianamente, che non poggia sulle convenzioni diffuse del vivere
comune. Esattamente questo aspetto, ovvero 1’idea di una teatralita che non ¢
contenuta entro il perimetro della scena, ma pervade tutto il campo della vita
reale, ha portato alcuni studiosi a parlare di ‘panteatralismo’ o ‘panteatralita’ in
Evreinov (Utechin 2001: 86)*".

33 Evreinov cerca sempre di giustificare le proprie tesi anche su base scientifica.

Come osserva Carnicke, 1’insistenza sulla parola e il concetto di istinto, che rimanda a
una realta biologica, significa rivendicare uno statuto di precisione scientifica alle pro-
prie teorie. La scelta di questo termine inoltre lo rende vicino alle ricerche della psico-
logia del primo quindicennio del secolo, (Carnicke 1981: 99),

3% Come spiegava Ejchenbaum nell’introduzione al metodo formale, la base del
metodo della scienza letteraria per i formalisti stava nell’individuare le peculiarita del
materiale letterario, per cui I’oggetto di studio era la letterarieta, cf. B. Ejchenbaum, 7e-
oria del metodo formale, in Todorov 2002: 36.

55 Cf. infra, § 5.3.

¢ 1l primo — e ’unico — ad avere recepito I’eredita teorica di Evreinov come un
contributo notevole per il successivo sviluppo degli studi di semiotica del comporta-
mento e del linguaggio ¢ I. Utechin. Qualificandolo come un “dilettante della biosemi-
otica” (sic!), trova per 1’autore una caratterizzazione singolare, ma piuttosto fondata
(Utechin 2001: 80).

57 Si veda anche Abensour 1987: 463-469.
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Gli anni Dieci, momento in cui prende corpo una generale tendenza alla
produzione di utopie su e del teatro, si configurano come un periodo di partico-
lare fermento in campo teatrale, sia sul versante delle elaborazioni teoriche, sia
su quello delle realizzazioni pratiche. Le idee propagandate da Evreinov nel 7e-
atro in quanto tale, poi nel Teatro per se stessi, non risultano del tutto isolate nel
panorama delle ricerche coeve sull’estetica teatrale, ma trovano una risonanza
particolare nelle sperimentazioni di Tairov>®.

2.1.2.2. Evreinov e la Rivoluzione

Negli anni della Rivoluzione bolscevica e poi del comunismo di guerra
Evreinov lascia Pietroburgo e trascorre un periodo tra la Russia meridionale
e il Caucaso. Quando vi fa ritorno, nell’autunno del 1920, accetta di assume-
re I’incarico di direzione artistica per 1’allestimento di uno spettacolo teatrale
di massa, di propaganda per il neonato regime sovietico. Un evento, questo,
cruciale nella storia del nascente teatro sovietico e che ha fatto affermare er-
roneamente ad alcuni critici che Evreinov avesse “accolto la rivoluzione”. In
realta egli non ¢ mai stato un sincero sostenitore del bolscevismo, perché era
indifferente a questioni di carattere politico. Un’eventuale adesione al regime
¢ da vedersi solo nei termini di una fascinazione per episodi dalla travolgente
portata storica, colti nella loro dimensione spettacolare, e, come ha fatto notare
T. Pearson, in cio che nella spettacolarizzazione vi ¢ di ‘drammatico’®. Sempre
in questa prospettiva ¢, volendo, interpretabile ’affiliazione alle logge massoni-
che in emigrazione, che rappresentano infatti una struttura di potere fortemente
‘teatralizzata’ e ritualizzata. L’allestimento dello spettacolo di massa La presa
del Palazzo d’inverno® (Vzjatie zimnego dvorca), al quale parteciparono alcune

8 E interessante osservare come il concetto utopistico di teatralizzazione della

vita di Evreinov riecheggi nella necessita di ‘riteatralizzare il teatro’ proclamata da Tai-
rov nel suo taccuino di riflessioni Appunti di un regista (Zapiski rezissera) del 1914. Una
necessita questa che, a differenza di cio che sostiene Evreinov, risponde alla volonta di
creare un sistema teatrale chiuso, nitidamente separato — e salvaguardato — dalla sfera
della vita. A mio modo di vedere, i due sono vicini nella concezione di un teatro come
sezione autonoma della produzione artistica, da non subordinare ad esempio alla lettera-
tura, o a canoni di riproduzione scenica del reale, ma anche nel recupero della centralita
dell’attore, che tuttavia in Tairov assume proporzioni del tutto diverse. L’affinita concet-
tuale ¢ da rintracciarsi anche nella concezione dell’arte come un campo di espressione
e di ispirazione, svincolato da qualsiasi ideologia di partito, e ancora nel rinvenire nella
‘regione magica della fantasia’, e non della vita reale, il materiale primo della creazione
artistica (Tairov 1987: 69).

%9 Cosi Pearson: “la Rivoluzione ¢ stata un’illustrazione perfetta della lungamen-
te mantenuta convinzione che la vita umana ¢ di per se drammatica e il confine tra teatro
e vita ¢ insostanziale” (Pearson 1992: 27).

% Lo spettacolo venne realizzato il 7 novembre 1920 a Pietroburgo, in occasione
del terzo anniversario della presa del potere da parte dei bolscevichi. Fu diretto da due
collettivi di registi, uno addetto alla ‘scena bianca’ ¢ uno alla ‘scena rossa’, entrambi
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migliaia di persone, tra attori e figuranti, non rappresenta affatto un atto di sotto-
scrizione del nuovo regime, quanto una realizzazione monumentale dell’utopia
della teatralizzazione della vita e degli ideali di unione di attore e spettatore,
come trasfusione della platea nella scena durante la rappresentazione®': cadono
le barriere tra palco e realta, il teatro accoglie in sé elementi extra-artistici e li
risemantizza, donando loro una seconda vita. La Presa del palazzo d’inverno
riveste un significato particolare nel contesto complessivo della carriera regi-
stica di Evreinov, poiché rappresenta anche un momento unico di cedimento di
quella condotta ‘aristocratica’, sostanzialmente indifferente a temi e problemi di
carattere sociale e politico, che lo aveva finora caratterizzato.

L’eredita teorica lasciata da Evreinov fino al Teatro per se stessi (1915-
1917) incontra inoltre nel periodo seguente la Rivoluzione un terreno non del
tutto ostile. E lo stesso Evreinov a registrare questa ‘adattabilita’ della sua idea
di teatralita all’atmosfera rivoluzionaria e a farsene vanto, come se 1’ ‘attualita’
della teatralita nella Russia rivoluzionaria potesse costituire una prova della ve-
rita delle sue concezioni antropologico-teatrali. Nel suo articolo Su alcuni ter-
mini di uso corrente (1922), scrive infatti:

il principio luminoso della teatralita e lo slogan della teatralizzazione non solo
del teatro, ma della vita stessa, hanno gettato negli ultimi anni potenti radici nella
nostra terra rivoluzionaria, e i miei passati nemici e gli apostati hanno gia il diritto
di dirmi ‘tu hai vinto, galileiano!’®.

Tuttavia queste parole ci informano della non imparziale autovalutazione
di Evreinov, mentre il quadro storico presenta una situazione piu sfaccettata e
complessa. Come alcuni studiosi non hanno mancato di notare®, la teoria della
teatralita trova una significativa risonanza nelle tesi avanzate da uno dei teori-

posti sotto la responsabilita generale di Evreinov (Amiard-Chevrel 1979: 255). La pre-
parazione dello spettacolo ¢ rievocata nel diario di Ju. Annenkov, che collaboro all’or-
ganizzazione scenica dell’allestimento, si veda Annenkov 1991: 358-362.

1 Evreinov poté qui mettere in atto quei principi scenici gia elaborati al Teatro
Antico, dove intese fare della rappresentazione un momento rituale, in cui la scena do-
veva fondersi con la platea: nel caso della Presa del Palazzo d’Inverno lo scenario era
costituito dai luoghi storici della Rivoluzione e non vi era delimitazione netta del peri-
metro della scena. Inoltre, similmente alle ricerche del Teatro Antico, attore e spettatore
si trovavano qui su un’unica linea di comunicazione e interazione.

62 “Cpemioe HAYAJIO TEATPAILHOCTH U JIO3YHT TEATPAIM3ALMY HE TOJIBKO TEATPa,
HO ¥ CaMOM >KM3HH, IIYCTUIIH 32 ITOCJICHUE TO/IbI MOTY4YHe KOPHH B HallIeil peBOIOLH-
OHHOI I10YBe, 1 OBIBIINE BPAard U OTCTYITHUKH yXKe BIpaBe MHE CKa3arh, — “Tbl mooemu,
ramunestaun!’” (Evreinov 1922: 6).

5 L’appropriazione delle teorie di Evreinov da parte di KerZencev ¢ stata messa
in luce da D. Zolotnickij e C. Amiard-Chévrel. Lo storico del teatro russo tuttavia non
tratta in maniera approfondita il rapporto tra i due teorici — e sociologi, potremmo dire
— del teatro, soprattutto non accenna alle differenze tra le due visioni, che vengono in-
vece individuate nello studio della Amiard-Chévrel (cf. Amiard-Chevrel 1981: 59-70 e
Zolotnickij 1976: 289).
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ci del “Proletkul’t”, P.M. Kerzencev, sui compiti del nuovo teatro proletario e
sull’elaborazione della teoria del teatro auto-attivo®. Lo stesso Kerzencev non
disconosce la continuita con le idee di Evreinov sull’istinto teatrale, di cui pero
evidenzia gli aspetti aberranti per la nuova realta sociale, rimproverando al regi-
sta di essersi orientato su una linea egoistica e aristocratica®, inutile se non no-
civa, all’arte e alla societa. Analizzando I’assimilazione dei principi di Evreinov
nel teatro sovietico, C. Amiard-Chevrel fa notare che cio che del suo pensiero
colpisce i teorici del teatro rivoluzionario ¢ I’osmosi tra teatro e vita, I’annulla-
mento di ogni separazione tra le due sfere della realta (Amiard-Chevrel 1981:
70), mentre cio che distanzia Kerzencev da Evreinov ¢ I’accento sul carattere
anarchico ed egocentrico della teatralita posto da quest’ultimo®. Tuttavia, cio
che differenzia profondamente la sua visione dalle successive proposte del tea-
tro sovietico ¢ la natura fortemente antifinalistica della teatralita.

Questa ¢, infatti, un principio ludico di trasformazione che ha basi nell’in-
conscio; non ¢ espressione diretta dell’io, ma anzi suo superamento. La sua
caratteristica principale ¢ quella di non essere orientata a nessun fine, se non a
quello di lasciar esprimere se stessa. In questo senso I’istinto di teatralita negli
anni Dieci si presenta teorizzato talora come forza autotrofa, che si alimenta
da sola senza rispondere a dettami di alcun tipo, a finalita politiche, educative,
sociali e cosi via. Un’affinita profonda invece tra i due teorici, non chiaramente
messa in luce dalla studiosa, va rintracciata nella fede nell’attore non professio-
nista e, per via transitiva, nell’arte del teatro da questi costruita e messa in atto.

L’atteggiamento di Evreinov verso il nuovo regime ¢ poco chiaro ed ¢ forse
da vedersi come una consapevole rinuncia a palesare una presa di posizione net-
ta. Segno inequivocabile della non aderenza alla linea artistica caldeggiata dal
regime sovietico ¢ il rifiuto di assumere 1’incarico di direzione artistica del tea-
tro RSFSR-2, che Mejerchol’d gli propone alla fine del 1920%. Evreinov conti-
nua invece la propria attivita registica al teatro della Commedia libera (Yol 'naja
komedija)®, di cui divenne primo drammaturgo e dove allestisce, dal 20 feb-

64 Cosi scriveva Kerzencev: “Il vero teatro drammatico deve consentire al prole-

tariato di manifestare il proprio istinto drammatico [...] Occorre non tanto recitare per
un ‘pubblico popolare’, quanto aiutare questo a recitare se stesso” (Kerzencev 1979:
50). Sul rapporto tra le teorie di Evreinov e la concezione estetica del “Proletkul’t” si
veda anche Titova 1995.

65 “L’istinto teatrale, secondo lui, non ¢ fonte gioisa della creazione collettiva, ma
mezzo di godimento individualistico e raffinato. In questo modo Evreinov condanna la
sua teoria a una completa infruttuosita”, (Kerzencev 1979: 50).

66 “La teatralita ¢ un istinto individuale, anarchico ed egocentrico che si oppone
a delle immagini imposte dall’esterno” (/vi: 59).

7 La lettera in cui Evreinov declina 1’offerta, conservata allo RGALI, giustifica
la rinuncia all’incarico con I’intenzione di dedicarsi al lavoro di ricerca (Zolotnickij
1976: 280).

%8 11 teatro Commedia libera, posto sotto la direzione principale di N.V. Petrov,
apri 1 battenti il 10 novembre 1920. Nella Storia del teatro sovietico (Istorija sovetskogo
teatra) del 1933 il teatro ¢ detto ‘neoborghese’ e della piéce Cio che pit importa si da
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braio 1921, la prima di una delle sue piece piu celebri Cio che piu importa, qui
riproposta numerosissime volte durante la stagione 1921-1922%. La piéce, uno
dei testi piu significativi e celebri dell’autore, fu tradotta (stando al resoconto di
L. Tan’juk) in 18 lingue straniere e rappresentata in 26 paesi (Evreinov 1998:
10)” e gli assicuro fama internazionale, oltre al fatto che i proventi dei diritti lo
aiutarono a sopravvivere a Parigi durante i difficili anni Trenta. Il testo & impor-
tante perché illustra, in forma drammaturgica, la filosofia della teatralizzazione
della vita che aveva enunciato nel Teatro in quanto tale (1912). Questo appare
un segno di quella compattezza e organicita dei tre versanti principali della sua
opera (teorico-critico, drammaturgico e registico) che caratterizza il periodo de-
gli anni Dieci e dei primissimi anni Venti.

La celebre arlecchinata tragifarsa in quattro atti Cio che piu importa (Samoe
Glavnoe, 1921), il cui sottotitolo precisa “per alcuni una commedia, per altri un
dramma””! ¢ un’esposizione drammaturgica della teoria della teatralizzazione. In
Cio che piu importa Paracleto, personaggio principale e raisonneur della comme-
dia, ¢ alter ego e portavoce del drammaturgo: questi insegna agli attori come si
puo passare dalla scena del teatro alla “scena della vita”. Paracleto, che nella piéce

un giudizio stroncante, gia imbevuto di una parzialita critica fortemente ideologizzata
(Rafalovic 1933: 213-214).

% Questo allestimento vede ancora la collaborazione di Ju. Annenkov, che cura
I’assetto scenografico.

" Luigi Pirandello fu tra i primi registi stranieri a volerla. Dopo aver stipulato
un contratto per i diritti d’autore con Evreinov la mise in scena nel suo Teatro d’Arte a
Roma nel 1925.

71 “Jlns KOro KOMenus, a Ui KOro 1 npama”. La piece racconta di come un certo
Paracleto, mago benefattore dell’'umanita, organizzi una compagnia di attori professio-
nisti ai quali assegna un compito ben preciso: impersonare nella vita reale ruoli diversi,
che lui stesso ha indicato loro, al fine di trasformare, mediante I’illusione teatrale, la
vita quotidiana di alcuni individui, segnata da sofferenze e angustie. Ognuno di questi
attori ha il compito di portare la maschera del personaggio che interpreta: ognuno con la
sua finzione deve illudere, mediante la recitazione che ¢ inganno, e irradiare di gioia e
conforto quella piccola societa di uomini, in cui ogni attore si inserisce. La commedia &
quindi recitata direttamente sul palcoscenico della vita e la finzione degli attori attenua
e consola i mali degli sventurati clienti di una pensione. Ognuno dei pensionati ritrova,
grazie alla finzione degli attori, la gioia di vivere e un sentimento di gratitudine verso
la vita. L’idea di correggere la natura dell’'uomo affonda le sue radici nella cultura del
moderno e il mezzo per debellare I’egoismo in noi viene riconosciuto proprio nel teatro.
In questo risiede il carattere rivoluzionario della piece, che propone una nuova etica e
dunque un uomo nuovo. La trama illustra I’idea evreinoviana della teatroterapia, intesa
come possibilita di migliorare I’esistenza, rivelando cosi la funzione sociale benefica del
teatro nella concezione di Evreinov. Scritta nel 1920 durante il periodo trascorso lontano
da Pietroburgo, la piéce non rappresenta soltanto una sorta di trasposizione dramma-
turgica delle tesi esposte nell’articolo-manifesto La teatralizzazione della vita (Teatra-
lizacija zizni), del 1911, ma coniuga la teoria della teatralizzazione della vita e della
teatroterapia con un tentativo di propaganda del regime socialista. I critici sovietici non
la ritennero comunque sufficientemente convincente sotto questo aspetto.



Capitolo secondo. La Russia e I'emigrazione 85

appare sotto le vesti di individui differenti (Arlecchino, il Dottor Freloghi, un mo-
naco ecc.) motiva I’opportunita e 1’effetto benefico di questo passaggio mostran-
do I’azione salvifica della teatralizzazione nelle drammatiche vicissitudini e nei
difficili frangenti della vita. Citiamo un passo dalla piéce, in cui il protagonista,
nelle vesti di Paracleto, enuncia cosi la propria rivolta contro la vita in quanto tale:

Tenete presente, signori, che io son arrivato al teatro non per infrangere la leg-
ge, ma per compierla. Non appena mi trovo accanto al teatro ufficiale, in quanto
laboratorio di illusioni, lotto anche per un teatro non ufficiale [...] un teatro che ha
bisogno ancora di piu di riforme poiché esso ¢ la vita stessa! La vita, dove I’illusio-
ne € necessaria non meno che su questi palcoscenici e dove, visto che non abbiamo
la forza di dare la felicita agli afflitti, dobbiamo dispensarla almeno in maniera illu-
soria. Questa ¢ la cosa che piu importa. [o stesso sono attore! Ma la mia arena non ¢
il palcoscenico di un teatro, ¢ quello della vita. E 1a dove chiamo anche voi a venire,
voi maestri nell’arte della creazione di illusioni salvifiche. Con tutto il cuore credo
nella missione dell’attore che scende da questi palcoscenici nelle fitte tenebre della
vita, armato di tutto punto della propria arte! Poiché ¢ mia sincera convinzione che
il mondo si trasfigurera attraverso ’attore ¢ la sua magica arte’.

Questa ‘convinzione’ non ¢ altro che la rivolta che Evreinov esprime contro
un’esistenza convenzionale, esistenza che puod essere affrontata solo mediante
il gioco trasfiguratorio dell’attore. E questo, in fondo, il pessimismo filosofico
di Evreinov.

Dal 1922 Evreinov comincia ad allontanarsi dalla vita teatrale pietrobur-
ghese™ e, ottenuto dal governo il permesso di lasciare temporaneamente la Rus-
sia, visita Berlino e Parigi, dove rappresentera, al teatro Le vieux Colombier di
J. Coupeau, la versione tradotta in francese di Cio che piu importa (La comédie
du bonheur™).

2 “HmeliTe B BULY, FOCIIOJA, YTO S HPMILE] B T€aTp HE HAPYLIUTh 3aKOH, a MC-

NOJMHKUTH. Kak TONBKO psioM ¢ OHUIMATIBHBIM TEaTpoM, Kak J1abopaTopHeil HILTHo31H,
paTyr W 3a Tearp HeOPUIMAIBHBIN [...] — TeaTp emie OOJbLIe HYKAAIOIIUNCS B pe-
dopmax, 160 oH — cama xu3Hb! JKU3HB, IJIe WUTIO3HS Hy)KHa HE MEHbLIE, YeM Ha dTHX
MOIMOCTKAX | T, pa3 MbI HE B CWJIaX JIaTh CYacThe 00€3/10J€HHBIM, MBI JOJDKHBI J1aTh
XOTsI OBl €T0 WILTI03HI0. DTO camoe riaBHoe. S cam aktep! Ho Moe mompuiie — He ciieHa
Teatpa, a cieHa xu3HU. Kyaa s mpu3bIBal0 M Bac, MacTEPOB B HCKYCCTBE TBOPYECTBA
CMACHUTEBbHBIX WILTIO3UIA. BeeM cep/ilieM BepUio B MUCCHIO aKTepa, CXOMAIIETO C dTHX
MOIMOCTKOB B KPOMEIIHYIO TbMY JKH3HH BO BCEOPYXKHH cBOero uckyccra! 160 moe
HCKpeHHee YOS)KICHNE, 9TO MUP IIPeoOpa3uTcs yepes akTepa | ero BONbIIeOHOE HCKYC-
ctB0” (Evreinov 1921: 45-46).

3 L’ultima partecipazione di Evreinov alla vita del teatro russo in patria ¢ il 30
dicembre 1922 in occasione della rifondazione del teatro dello Specchio Deformante,
che aveva chiuso i battenti nel 1917, cf. Zolotnickij 1976: 279. Come vedremo oltre nei
dettagli, proprio la terza apertura dell’attivita della compagnia segnera 1’occasione deci-
siva per 1’autoesilio di Evreinov.

7% La piéce fu proposta nella traduzione francese di D. Roche, la regia fu diretta
da N. Boutkovsky, mentre la colonna sonora fu composta da Evreinov.
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2.2. L’emigrazione (1925-1953): ['attivita di Evreinov in Francia

L’inizio degli anni Venti segna una svolta irreversibile nella vita professio-
nale di Evreinov. La sua popolarita cresce sensibilmente, non tanto perché esco-
no in Russia numerosi studi di teoria e storia del teatro, quanto per il successo
ottenuto in seguito alla rappresentazione della Presa del palazzo d’inverno, e,
ancor piu, grazie alle rappresentazioni, sia in patria che all’estero, della tragi-
farsa Cio che piu importa, che dal 1922 fara il giro delle capitali europee e del
mondo”. Da cosa scaturisce, dunque, la decisione di emigrare? La critica tende,
in modalita varie, a promuovere la tesi dell’‘apoliticita’ di Evreinov’®. A giudi-
care dai documenti disponibili, il regista considerava la possibilita di emigrare
gia dal 1921, come testimoniano le lettere del NARKOMPROS indirizzate a
Lunacarskij e a Mejerchol’d, in cui dichiarava I’intenzione di lasciare il pae-
se se non gli fossero state prospettate condizioni favorevoli per lavorare come
teorico, ricercatore e regista (Kupcova 1992: 214). Inoltre, piu che I’eventualita
di lasciare definitivamente la Russia, Evreinov considerava quella di trasferirsi
all’estero per un periodo, per poi fare ritorno in patria in un secondo momento’”.

Lo scopo di questo paragrafo non ¢ quello di ricostruire ’attivita svolta da
Evreinov all’estero nel suo complesso’™, attivita che fu estremamente varia, piu
di quanto non lo fosse stata gia in patria, come non manca di notare M. Litavri-
na’. Ci preme piuttosto dare conto delle tappe significative, che caratterizzaro-
no la sua permanenza all’estero, in modo da tracciare un quadro esauriente del
periodo dell’emigrazione, evidenziando cio che lo differenzia dal periodo ‘rus-
so’, dal clima culturale in cui Evreinov si formo e a cui risalgono le prime fonda-
mentali esperienze. Possono essere distinte due fasi nel periodo di emigrazione:

> Grande successo riscosse la rappresentazione di Comédie du Bonheur al Tea-

trul National Bucaresti (1927), come emerge da una lettera privata del 18 settembre
1927 del direttore del teatro a Evreinov (LDT).

76 Cosi scrive di lui Kannak (1992: 185): “brillante e colto esteta dalle invenzioni
inesauribili, interamente preso dai problemi del teatro ma assolutamente indifferente ai
problemi sociali e politici, Evreinov si ritrovo un pesce fuor d’acqua nella Russia sovie-
tica; di rispondere a committenze sociali era del tutto incapace”.

"7 In merito a una presunta ‘pianificazione’ del proposito di emigrare, & singolare
il rilievo critico di M. Litavrina, che valuta i frequenti viaggi di Evreinov dall’inizio de-
gli anni Venti come una sorta di esercitazione propedeutica a un congedo piu definitivo
dal paese (“guardando al suo comportamento all’inizio degli anni Venti si puo osservare
come una specie di ‘prova della partenza’”, Litvarina 2003: 121).

8 Della biografia artistica di Evreinov si da conto nelle voci a lui dedicate nei
dizionari sulla letteratura russa di emigrazione, sebbene si riportino notizie incomplete,
talora inesatte e diseguali (Mnuchin et al. 2008: 526-527, Nikoljukin 1997: 161-163;
Selochaev 1997: 232-233; Smith 2005: 93-101).

" La studiosa ignora I’opera inedita del periodo, che darebbe un’incisiva confer-
ma della sua affermazione circa I’operato di Evreinov (“non si pud non notare il carat-
tere eterogeneo dell’attivita di Evreinov all’estero, il suo interesse per certi aspetti del
teatro e certi temi che non avevano avuto precedenti in patria”, Litvarina 2003:121).
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la prima, relativa al biennio 1925-1927, esplorativa, instabile e cosmopolita, in
cui Evreinov e la moglie A. Kasina non hanno ancora stabilito una residenza
stabile e i loro progetti cambiano continuamente, a seconda delle offerte che
Nikolaj riceve e del successo delle messe in scena. E questo il periodo in cui la
vita di emigrazione coincide per i coniugi Evreinov con una vita di profughi, per
quanto a tratti privilegiati®. La seconda fase va invece dal 1927 al 1953, periodo
in cui vivono stabilmente a Parigi.

Evreinov lascia dunque la Russia con la moglie nel gennaio 1925 per rag-
giungere Varsavia. Qualche giorno piu tardi li avrebbe raggiunti 1’organico della
compagnia dello Specchio Deformante, che aveva in programma una tournée
polacca. Propria quella trasferta fu, stando alle memorie della Evreinova, “1’i-
nizio del loro Golgota” (KaSina-Evreinova 1954: 24). Da questo momento non
faranno piu ritorno in patria, sebbene, lasciando Leningrado, non avessero an-
cora progettato di restare all’estero per sempre, come poi avvenne. Gli Evreinov
si trovarono in un certo qual modo costretti a restare a Varsavia, in conseguen-
za dell’‘incidente diplomatico’ che si verifico in occasione della prima della
Nave dei giusti (Korabl’ pravednych): la presenza dell’ambasciatore sovietico
ad accogliere la froupe alla stazione e alla prima dello spettacolo orientd nega-
tivamente 1’atteggiamento della stampa locale, che mal si rapportava a tutto cio
che portasse il marchio di ‘sovietico’, tanto che la piéce fu infine accolta dalla
stampa come una dichiarazione di bolscevismo, mentre gli Evreinov erano as-
solutamente apolitici®’. La compagnia dello Specchio Deformante risulto, suo
malgrado, impopolare, ed Evreinov venne perfino sospettato di essere un agente
sovietico in incognito. La compagnia fece cosi ritorno a Leningrado, mentre gli
Evreinov restarono a Varsavia, per tentare di appianare i contrasti ¢ sistemare
la situazione (AKE: 5). Infatti, la presenza degli ambasciatori sovietici in occa-
sione di questa tournée non era stata prevista dalla direzione della compagnia,
rivelandosi cosi una spiacevole sorpresa.

L’episodio fece capire a Evreinov quanto fosse ormai giunto il momento
di scegliere se schierarsi politicamente con il bolscevismo, oppure no. Scelse
di non schierarsi, di restare fuori dall’Unione Sovietica e raggiungere Parigi,
una volta risolti i problemi sorti con le autorita locali. In attesa di ricevere il

80 In una lettera a Kamenskij del 1930 Evreinov, per spiegare il — non solo suo

— desiderio di maggiore stabilita, scrive che ¢ ormai finito il tempo in cui & dato vivere
da profughi, (“I’epoca della ‘fuga’ era finita [mmopa ‘O6exencrsa’ konuninace]” Evreinov
1988: 247). ““Bezency’ — formalizza Raeff — ¢ un termine che si applicava solo a coloro
che, una volta finite le circostanze difficili per cui erano stati costretti a emigrare, de-
cidevano comunque di non ritornare in patria (Raev 1994: 14). Proprio a proposito del
sentirsi ‘profughi’, Adamovic¢ ha fatto invece notare una peculiare coincidenza, ovvero
che: “emigrazione e fuga sono concetti distinti, ma che nella diaspora russa si fusero,
e questo non va dimenticato’” (Adamovi¢ 1961: 10). Ci sembra che questa osservazio-
ne descriva bene i primi anni all’estero di Evreinov, soprattutto la prima fase, quella
dell’instabilita (1925-1927).

81 Come scrivera la moglie Anna nella sua autobiografia, rievocando 1’accaduto,
“Nous ne faisions aucune politique” (AKE: 5).
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visto per la Francia, durante la successiva permanenza in Polonia, la situazione
effettivamente miglioro, anche grazie alle entusiastiche recensioni della regia
pirandelliana di La gaia morte al Teatro d’Arte di Roma®. In breve fu chiarito
il malinteso col direttore del Teatro di Varsavia e gli Evreinov poterono ripren-
dere piu serenamente i contatti per I’organizzazione della loro vita all’estero. Di
qui seguono peregrinazioni a Praga (dove Evreinov firmo un contratto di tutela
diritti per I’Europa centrale), Berlino, fino ad arrivare a Parigi, qualche mese piu
tardi. Cosi, la scelta di emigrare sembra non derivare da una presa di posizio-
ne ideologica, quanto da un insieme di circostanze contingenti, prima tra tutte
la consapevolezza della difficolta che avrebbe incontrato a operare nel proprio
paese®’. Molti anni dopo, ammettera di aver sofferto molto I’isolamento e 1’au-
tosegregazione culturale in cui vedeva versare la Russia bolscevica (KaSina-
Evreinova 1954: 84):

Ma per sfortuna, la Russia era del tutto separata dal resto del mondo civilizza-
to, per la lingua, il modo di vivere, le condizioni politiche, e il mio lavoro sarebbe
rimasto nella cerchia chiusa dell’‘uso e del consumo nazionale’.

L’attivita di Evreinov a Parigi negli anni Trenta e Quaranta ha il significa-
to di un dialogo interculturale, volto a superare i limiti di un semplice progetto
di riproduzione e diffusione della cultura russa. Cosi egli intese il progetto di
costituire un teatro russo stabile a Parigi, che non a caso fu di breve durata; I’e-
migrazione teatrale invece, in linea con un generalizzato senso di ‘missione’ sto-
rico-culturale, intendeva conservare la memoria della Russia pre-rivoluzionaria
(Maksimova 2007: 244) ma non nella prospettiva di un dialogo interculturale
col paese di accoglienza.

Riguardo al sentimento comune circa una ‘missione’ da assolvere nel con-
testo degli émigrés, € opportuno aprire qui una riflessione. Infatti, molti furono
gli intellettuali e artisti che videro il dramma della diaspora post-rivoluzionaria
come un’occasione storica straordinariamente importante per la cultura russa,
quasi una ‘missione’, un dovere spirituale. Di questo atteggiamento messianico
¢ indicativa la frase pronunciata da Merezkovskij “non siamo qui in esilio, ma in
missione”. Gli intellettuali all’estero si interrogarono dunque sulle caratteristi-
che di questa missione, sotto il profilo religioso-spirituale, storico-politico, ma

82 La prima ando in scena il 29 aprile del 1925 al Teatro Odescalschi di Roma.

Pirandello aveva scelto la piece perché sapeva “dimostrare straordinariamente 1’eternita
dello spirito della teatralita”. La piéece fu accolta con entusiasmo da autorevoli critici
come Renato Simoni e Silvio D’Amico, ma criticata da altri. Per un quadro esaustivo
della critica italiana su La Gaia Morte si veda Pieralli 2010: 197-198.

8 Anche secondo RyZenkov, Evreinov & emigrato per ragioni essenzialmente ar-
tistiche, in particolare per ottenere fama mondiale e liberta artistica, a differenza di gran
parte dell’emigrazione teatrale che voleva proseguire una tradizione nazionale all’estero
(cf. Dzurova 2007, <http://www.dissercat.com/content/nikolai-nikolaevich-Evreinov-
v-kulturnoi-zhizni-rossii-i-zarubezhya>).

8 “MpI He B u3rHaHUy, Mbl B nocaanun” (cit. da Azov 1996: 148).
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anche piu ampiamente culturale e artistico. Il denominatore comune di queste
riflessioni ¢ il fatto di trovarsi simultaneamente orientate al passato e al futuro:
da un lato la volonta di non disperdere un’eredita culturale (come per Fedotov,
una missione che ¢ un imperativo: “mai nessuna emigrazione ha ricevuto dal
popolo un ordine cosi perentorio, portare con sé¢ ’eredita culturale”, Kostikov
1991: 57), dall’altro, I’ansia e il desiderio di interrogarsi sul futuro, sui destini
della Russia, cosi come del ruolo di un popolo nella storia del mondo. Un’ansia
di profetismo e messianesimo, che sul piano dell’elaborazione ideologica cor-
rispondeva alla creazione di un nuovo progetto politico per un’ipotetica Russia
libera, che gli emigrati avrebbero un giorno portato con sé e organizzato in pa-
tria (come nel pensiero di F. Stepun ¢ N. Berdjaev).

In ambito critico si tende a studiare le caratteristiche di questa missione
come un insieme di dinamiche culturali che contrassegnano solo la prima on-
data dell’emigrazione (1917-1939)®, ma si registrano punti di vista diversi in
merito alle sue peculiarita. C’¢ chi, pur riconoscendo 1’aspetto tragico della dia-
spora, ha valutato positivamente le operazioni culturali dell’emigrazione russa
come azioni orientate alla resurrezione della Russia futura, in contrapposizione
al fenomeno degli emigrati interni all’Unione Sovietica (“la vita e il lavoro de-
gli emigrati — chiamiamo cosi coloro che hanno abbandonato il territorio rus-
S0 — erano orientati positivamente, ovvero verso la ricostruzione ideale di una
Russia futura”, Blinov, Postnikov 1993: 11). Sviluppando questa visione, A.
Azov individua tre momenti di evoluzione: il primo, teso alla conservazione
della tradizione culturale pre-rivoluzionaria, il secondo, finalizzato all’elabo-
razione di una nuova ideologia per una nuova Russia liberata dal regime, ¢ la
terza, orientata alla trasformazione della cultura russa in un nuovo tipo di cultura
mondiale su base ortodossa (Azov 1996: 148)%. Altri, come M. Raeff, ascrivono

85 Fa eccezione in questo quadro lo studio di E.M. Makarenkova, la quale, esten-

dendo I’analisi anche all’emigrazione del secolo XIX, considera non tanto ’idea di
una missione, ma ‘I’idea russa’ come vero e unico fattore coesivo ed ‘extra-temporale’
(vnevremennyyj) del complesso fenomeno dell’emigrazione russa tra XIX e XX secolo:
“Proprio 1’“idea russa’ ¢ servita da base per ’'unificazione della Russia all’estero, nella
‘dispersione’ ¢ divenuta una sorta di luogo dello spirito per molti che si erano privati
della patria [...]. ‘L’idea russa’ ¢ stata quella concezione che ¢ riuscita ad opporsi a un
internazionalismo senza volto e artificiale, e piu precisamente al cosmopolitismo” (Ma-
karenkova 1993: 14-16). La prospettiva analitica qui non € piu esattamente nei termini
diuna ‘missione’ ed ¢ invece volta a rintracciare nell’autocoscienza nazionale ortodossa
I’elemento-sintesi della cultura russa, un elemento che nell’emigrazione assume pro-
spettive messianiche; infatti, 1’idea russa funziona per gli emigrati come spazio cultu-
rale di riferimento su cui si dovrebbe edificare una nuova cultura europea. L’analisi di
Makarenkova apre interessanti prospettive culturologiche, ma resta troppo vaga, perché
non si fonda su dati o documenti di alcun tipo.

8 Nazarov individua, come fa Azov, la prima funzione di questa missione nella
volonta di conservare la memoria della Russia prerivoluzionaria, poi perd ne da un’in-
terpretazione piu politica: vede la seconda funzione nel fornire un aiuto alle forze di
resistenza al regime rimaste in patria. Infine vede la terza, similmente ad Azov e altri,
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all’emigrazione una missione genericamente spirituale, rivolta a conservare i
valori e le tradizioni della cultura nazionale e a continuare la vita artistica grazie
al progresso spirituale della patria (Raev 1994: 14). In linea con Raeff (ma senza
porsi il problema di cosa si debba intendere per ‘cultura russa’, come invece si
chiede Raeff®”), A. Aronov intende questa missione come uno sforzo consape-
vole, orientato alla ricreazione della cultura russa su terra straniera, da collocare
nel processo di costruzione di un tipo peculiare di cultura: si tratto, secondo
Aronov (2003: 4), di un processo non spontaneo, ma mirato, “orientabile”. Eb-
bene, I’opera svolta da Evreinov in Francia rientra in questo paradigma, ma solo
il versante ‘pratico’, ovvero le regie, le tournée, la fondazione di compagnie e
teatri di lingua russa, la cura di progetti, la scrittura di storie del teatro russo, tutti
quegli aspetti che si sono ripercorsi in questo capitolo. Operazioni queste che
risultano inserite in un dialogo interculturale con la Francia, come dimostrano le
numerose collaborazioni con artisti francesi, col mondo del teatro, del cinema,
della musica e con le istituzioni culturali. Significativa ¢, a questo proposito, una
riflessione di Evreinov che la moglie ha trascritto nelle sue memorie (KaSina-
Evreinova 1954: 84):

Stanislavskij, Mejerchol’d [...] un europeo dotato di cultura teatrale conosce
i loro nomi, ma solo questo; non ha praticamente visto i loro lavori. Durante
questi venti anni di vita all’estero, benché sia possibile che quantitativamente
abbia fatto di meno (se non considero le mie nuove piéeces, ancora inedite), tutto
il mio lavoro ha comunque avuto piu risonanza a livello mondiale di quanto non
ne abbiano avuta i ‘risultati’ che avevo raggiunto in Russia. E in questo risiede
il grande significato del mio soggiorno all’estero. Non solo per la mia creazione
artistica personale, ma in genere per consentire agli stranieri la comprensione del
teatro russo.

Questa confessione da conto di una svolta prodottasi nell’atteggiamento di
Evreinov rispetto al modo di concepire la propria vita artistica e professionale.
Una svolta che si situa nel superamento di quell’egoismo tanto rimproveratogli
in patria — e culminato con le tesi racchiuse nel Teatro per se stessi —, cosi come
nella ricerca di un tipo diverso di comunicazione col pubblico e con la societa.

sul piano culturale-creativo, ovvero nel progetto di trasformare la cultura russa in una
cultura universale, come esito della presa di coscienza della tragica esperienza storica
dell’Ottobre (“comprendere la tragica esperienza della Rivoluzione come esperienza
universale [...] la scoperta di un nuovo livello dell’ ‘idea russa’ come sintesi di un’espe-
rienza che appartiene a tutta I’'umanita”, Nazarov 1992: 7-10). Questa visione critica ¢
messa in dubbio da Konstantinov, che obietta a Nazarov di aver elaborato un’idea acca-
demica di questa missione, che riguarda solo alcune personalita celebri dell’emigrazio-
ne, ¢ di non aver invece considerato la popolazione emigrata nella sua totalita, il popolo
dell’“infrastoria’ (Konstantinov 1993: 20-22).

87 Uno degli interrogativi fondamentali da porci quando si studia Ieredita cultu-
rale dell’emigrazione russa, osserva Raeff, ¢ proprio relativo a come gli emigrati inten-
devano la ‘cultura russa’, cosa andava innanzitutto conservato, cosa era da considerare
‘classico’ e cosa non lo era (Raev 1994: 124-151).
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Oltre a cio, in emigrazione 1’opera di Evreinov si arricchisce di due direzioni
nuove: da un lato, fara esperienza come regista del mondo del cinema, dall’altro,
si cimentera seriamente nella filosofia e teoria dell’arte.

Riprendendo il filo delle vicende biografiche, nel 1925 Evreinov firma un
contratto con la Societa Italiana del Teatro Drammatico, per tutelare i diritti
della rappresentazione di tre sue pieces. Cio testimonia ’avvio dei rappor-
ti con Pirandello®, che gli Evreinov conosceranno a Parigi solo nel giugno
dello stesso anno®. Nel gennaio 1926 Evreinov va a New York, su insistito
invito dell’impresario teatrale F. Meyer, con cui era entrata personalmente in
contatto A. KaSina a Parigi®’. Grazie all’appoggio di Meyer, mise in scena al
Guild Theatre di New York la sua Cio che piu importa (tradotta in The Chief
Thing) e sempre a New York allesti al Jewish Art Theatre la La nave dei giu-
sti’'. Trascorrera in tutto un anno negli Stati Uniti, soggiornando tra New York
e Cleveland, tenendo lezioni sulla teatralita e la teatralizzazione della vita in
varie universita americane e lavorando come consulente alle messe in scena
del teatro newyorkese®. Dall’ottobre 1926, accolto come membro regolare
della Societa Americana degli Autori Drammatici, si ritenne particolarmente
soddisfatto dell’esperienza americana, del successo e della popolarita ricono-
sciutogli dal pubblico e dalla critica. Tuttavia decise di fare ritorno a Parigi,
dove, stando alle sue parole, sarebbe riuscito a condurre una vita meno irre-
quieta e incerta, ¢ a progredire nel proprio lavoro, soprattutto come scrittore,
attivita fondamentale per la costruzione di sé¢**. Della permanenza di Evreinov

8 11 contratto tra Evreinov e la Societa Italiana del Teatro Drammatico per la

messa in scena a Roma di tre pieces (La gaia morte, Tra le quinte dell’anima e Cio che
piu importa) fu firmato il 23 marzo 1925.

% Anna KaSina ricorda Pirandello come una persona educatissima e attenta,
estremamente rispettosa del lavoro del marito (“penso sia stato 1’unico direttore di te-
atro a essersi rivolto con tale attenzione e cura al testo della piece”, Kasina-Evreinova
1954: 30).

% L’incontro avvenne a casa del pittore Sorin a Parigi, amico degli Evreinov.

L 11 contratto con la societa americana degli autori drammatici (The Author’s Le-
age of America) venne firmato il 13 febbraio 1926.

%2 Di questi periodi, e delle circostanze che li accompagnarono riferisce in varie
lettere inviate all’amico V. Kamenskij, in particolare in quelle datate 8 aprile 1926 e 20
settembre 1926, cf. Evreinov 1988.

% Scrive Evreinov a Kamenskij: “facendo un bilancio del mio soggiorno di nove
mesi in America devo dire che parlando di successo e guadagno ho ottenuto piu soddi-
sfazione di quella che mi aspettavo. Ma questo successo e guadagno li ho raggiunti a
caro prezzo: non ho scritto nulla qua... fondamentalmente non ho vissuto per me stesso
(ITomBos UTOTH CBOETO ICBATUMECAYHOTO PEObIBaHNS B AMEpUKE, 5 TOJDKEH CKa3aTh,
YTO B CMBICJIE yCIieXa U CONPaKEHHOTO ¢ HUM 3apaboTKa si MMOJTy4r OOJIbILee YI0B-
JIETBOPEHHUE, KaKoro Jake He okuaai. Ho 3ToT ycmex M 3TOT 3apoOO0TOK JOCTHIHYTHI
CITUIIKOM JOPOTO LEHOM: S HUYEro He HaIucal 31eCh... BOOOLIe He )W s ceos”,
Evreinov 1988: 243). La Carnicke fornisce invece tutt’altra versione della scelta di tor-
nare a Parigi, ovvero il troppo tiepido successo della produzione al Guild Theatre di The
Chief Thing (Carnicke 1989: 24).
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in America sono oggi testimonianza concreta la quantita di documenti conser-
vati presso gli archivi Amherst™ e Bakhmeteff*.

Per ‘seconda fase’ dell’emigrazione, si intende invece il lungo soggiorno
di Evreinov a Parigi, dove visse ininterrottamente dal 1927 al 1953, anno della
morte. La scelta di questa citta come residenza definitiva dipese anzitutto dal
fatto che qui piu che altrove egli aveva allacciato, gia prima di emigrare (1922),
contatti col mondo teatrale parigino (in particolare con J. Coupeau ¢ Ch. Dullen).
Fino alla meta degli anni Trenta non appare chiaro se Evreinov intendesse torna-
re in patria. Secondo V.V. Ivanov, la questione dell’‘emigrazione’ non era stata
risolta ancora nel 1928%. Non solo, da una lettera inviata a Kamenskij alla meta
degli anni Trenta, si comprende che non avesse abbandonato del tutto 1’idea di
fare ritorno in patria. Tuttavia, I’idea di tornare suona pit come un progetto dai
contorni vaghi che non come una reale intenzione, poiché, scrive Evreinov nella
stessa lettera, in Parigi aveva trovato una nuova patria, dalla quale non sarebbe
riuscito facilmente a separarsi®’. Egli sembra dunque essersi perfettamente am-
bientato in Francia, un dato questo che lo distingue da molti suoi connazionali
emigrati, per i quali il sentimento dominante verso la capitale francese restava
quello di estraneita®. E proprio qui che Evreinov vive una sorta di rinascita arti-
stica, come vedremo meglio ripercorrendo i vari momenti della carriera.

Gli anni che vanno dal 1927 al 1931 sono quelli che A. Kasina definisce
della piena gratificazione e del successo (Kasina-Evreinova 1954: 24) e corri-
spondono infatti al periodo piu fiorente della vita culturale russa di emigrazione
a Parigi, se considerata nel suo complesso. Dal 1928 collabora come regista e
scenografo al cabaret Il pipistrello di N. Baliev, il cui repertorio era eseguito in
francese, ma dove operavano solo artisti russi. Evreinov lo definisce un “cabaret

%% Nei materiali del fondo “N. Yantchevsky and his contemporaries” sono conser-

vate copie di manoscritti di piéces e libretti, ovvero: (N.N. Evreinov, Ja drugoj strany
ne znaju, manuscript olographe, folders 3/4/5, ¢ N.N. Evreinov, Skazka o Care Saltane,
folder 6, [4 sept. 1928]; Subseries 3 “writing of contemporaries 1928-1956”, Ambherst
Archive of Russian Culture).

5 Cf. Bakhmeteff Archive of Russian and East European Culture, Rare Book and
Manuscript Library, Columbia University; BAR: Evreinov’s Papers. Box 2.

% Secondo la ricostruzione di Ivanov, fino alla fine degli anni Venti la questione
dell’*emigrazione’ restava da chiarire, perfino la rivista filosovietica “Russkij golos”
guardava ai suoi soggioni in America e in Francia come niente altro che prolungate tour-
née (Ivanov 2004: 243).

7 Evreinov allude qui al giorno in cui tornera in Russia, come fosse un dato certo:
“quando tornerd in URSS, piu di tutto forse mi manchera il Bordeaux rosso... mi attira
molto I’idea di girare per I’Unione Sovietica, ma il pensiero di congedarmi a lungo da
Parigi mi stringe il cuore cosi tanto, come se si trattasse di separarsi dalla propria terra
natia (non a caso mia madre ¢ francese da parte di padre) [koraa Bepaych B CCCP, Oymy
HABEPHO CKy4YaTh OOJBIIE BCETO IO KPACHOMY OOPJIO. .. OUCHB TSHET MCHS TPOKATUTHCSI
B CCCP, HO MbIcib Hazionro paccrarbes ¢ [lapukeM c:kuMaeT MHE cepile Tak, CJIOB-
HO OBI peub IUTa O pa3iyke cO CBOCH POMUHON (HemapoMm Mos MaTh (PpaHIly’KeHKa IO
otity)]”, Evreinov 1988: 251.

%8 Si veda a riguardo Tolstoj 1998: 67.
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dal carattere internazionale” e gli riconosce nella sua storia del teatro di emigra-
zione, un’importanza particolare all’interno del processo di fioritura e afferma-
zione del teatro russo a Parigi (Evreinov 1953: 21). Inoltre, la sua commedia in
quattro atti La Comédie du Bonheur (versione francese di Cio che piu importa)
viene rappresentata numerose volte nei teatri francesi e stranieri®”, procurando-
gli una sempre crescente fama all’estero e assicurandogli, ancora negli anni a
venire, buoni introiti. Curioso, per altro, che Evreinov attribuisca a Pirandello il
merito di aver ‘suscitato’ la fama mondiale della sua Cio che pin importa, grazie
alla messa in scena nel suo teatro romano nel 1925 (Evreinov 1953: 24). Sempre
nel 1928 pubblica la piece Il teatro della guerra eterna (Teatr vecnoj vojny) a
chiudere la sua trilogia del Dvojnoj teatr (Teatro del doppio)'®, sviluppo dram-
maturgico del tema del ‘teatro nella vita’.

Non solo, Evreinov si trova in quel periodo protagonista di momenti im-
portanti nella storia dell’evoluzione delle arti visive: nel 1929 fa ingresso nel
mondo del cinema'”!, per il quale, nonostante la breve permanenza, svolge un
ruolo decisivo, visto che firma la regia delle prime pellicole in sonoro mai pro-
dotte'”. Nel 1929 si occupa inoltre della regia per gli allestimenti operistici di
Zar Saltan (Car Saltan) e Biancaneve (Snegurocka) per conto dell’Opera Priveé
Russe de Paris'® e mette in scena a Milano la sua I/ teatro della guerra eterna

9 La traduzione in francese di Cio che piti importa, del 1925, fu frutto di un la-

voro congiunto tra F. Nozicre e lo stesso Evreinov, che lo aiutd a comprendere meglio
il senso di ogni battuta. Tra il 1925 e il 1934 molte pieces di Evreinov avevano gia fatto
il giro del mondo. Come lui stesso ricorda, nel 1934 pieces come [l teatro della guer-
ra eterna, La nave dei giusti ¢ L’ amore al microscopio (Ljubov’ pod mikroskopom) in
Unione Sovietica non avevano mai visto la luce, mentre erano state prodotte in America,
“in Africa e in Algeria” (sic), cf. Evreinov 1988: 248.

100 Nella trilogia intitolata I/ teatro del doppio (Dvojnoj teatr) erano confluite Cio
che piu importa (1921), La nave dei giusti (1924) e 1l teatro della guerra eterna (1928).
Le pieces, tradotte in varie lingue e anche in italiano, mostrano secondo alcuni studiosi
interessanti e non trascurabili analogie con la drammaturgia di Pirandello del periodo
(cf. Pearson 1987); secondo la Hildebrand invece, la trilogia di Evreinov avrebbe eser-
citato un’influenza su Pirandello, si veda Hildebrand 1983.

101 Nel giugno 1929 firma la regia, a fianco di Henri Etevan, del film Fertilita
(Plodorodie), tratto dal romanzo di Zola, Fertilité, per il quale scrisse la sceneggiatura.
La scenografia per il film fu curata da artisti come Dobuzinskij e A. Exter con cui Evrei-
nov contava precendenti collaborazioni gia prima dell’emigrazione.

102 Nel settembre 1929 Evreinov conclude con la direzione della “Melovoks™ ’ac-
cordo per la regia di una serie di cortometraggi in sonoro. La casa di produzione fa quin-
di presto uscire sullo schermo parigino 3 corti (kino-minjatjury), realizzati dal regista;
si tratta di Allucinazione da music hall (Navazdenie mjuzik-cholla), Nel paese di Ramon
(V strane Ramona) e Avventura con Pierrette (Prikljucenie s P erottoj). La notizia ¢ ri-
portata dal quotidiano “Poslednie Novosti” del 29 settembre 1929.

19 Lo Zar Saltan (Car Saltan) di Rimskij-Korsakov fu messa in scena il 30 gen-
naio 1929 al Théatre des Champs-Elysées, nella scenografia di K. Korovin; nello stes-
so teatro, dal 15 al 17 aprile, Evreinov curd ancora la regia dell’opera Snegurocka,
composta da Rimskij-Korsakov su soggetto di Ostrovskij, con scenografia di Bilibin.
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per la prima volta in versione italiana'®. Le sue piéces vengono rappresentate in
varie citta dell’Europa Orientale: tra le altre, I/ teatro della guerra eterna passa
a Poznan (4 marzo 1930), a Vilnius (dove la prima si tenne il 4 dicembre 31) a
Riga (13 aprile 1929), ovunque ottenendo un grande successo. Evreinov ¢, in
questo periodo, come ricorda S. Makovskij (2000: 337), uno dei pochi emigrati
a ottenere un successo reale all’estero:

Evreinov ¢ uno dei pochi russi che in emigrazione sia riuscito a continuare con
successo il proprio lavoro artistico. Non solo, seppe convincere gli stranieri della
novita creativa insita nella propria dottrina della teatralita e della propria capacita
drammaturgica. Anche il principe Volkonskij su “Poslednie Novosti” ha osservato
che Evreinov all’estero ¢ “I’unico drammaturgo russo che si possa dire appartenen-
ga al teatro mondiale contemporaneo”.

I contributo piu significativo che Evreinov apporto alla storia della cultu-
ra russa dell’emigrazione, tuttora poco documentato, fu legato alla fondazione,
nella ‘capitale dell’emigrazione russa’, di un teatro drammatico di lingua russa,
un’esperienza definita, nelle uniche due fonti dirette sull’argomento, un feno-
meno unico ed eroico (Litavrina 1998: 70)!%. La sua creazione, preceduta da
iniziative di breve durata e di carattere piu che altro turistico e cronachistico
(come la tournée di E.N. RoSina-Insarova a Parigi tra il 1926 ¢ il 1927) fu forte-
mente voluta dalla comunita degli emigrati, oltre che dalle personali aspirazioni
degli artisti che vi collaborarono, perché era “insostenibile”, soprattutto per I’in-
tellighenzia russa, 1’esistenza all’estero senza un proprio teatro (Litavrina 1998:
70). Negli anni Trenta questo teatro fu pensato, fondato e coordinato proprio
dagli esponenti dell’avanguardia teatrale russa, che non emigrarono immediata-

La societa di azioni Parizskaja Castnaja opera venne istituita il 19 agosto 1928, sotto il
patrocinio della mecenate francese M. Kuznecova-Massné, che chiamo il principe Cere-
teli a svolgerne la funzione di direttore ed Evreinov a lavorarvi come regista-allestitore
(““Vozrozdenie”, 23 agosto 1928).

104 Teatro della guerra eterna usci a Firenze, per ’editore Nemi nel 1932, tradot-
ta da M. Miserocchi. Altre tra le piéces piu note dell’autore furono tradotte in lingue
italiana per la prima — e unica — volta nel 1925, quando uscirono in un libretto edito a
Milano (N.N. Evreinov, La gaia morte, Tra le quinte dell’anima, Cio che piu importa,
(trad. it. di R. Olkenitskaja-Naldi), Milano 1925. Una recensione alla piece Cio che piu
importa usci a cura di A. Tilgher, lo stesso anno sulla rivista “Il mondo” (31 maggio
1925) e ristampata una seconda volta in Tilgher 1973: 357-359. Nel 1929 invece, usci
in traduzione italiana un volumetto contenente una miscellanea di saggi teorici sul tea-
tro estrapolati dai libri /] teatro in quanto tale ¢ Il teatro per se stessi (N.N. Evreinov, 1]
teatro nella vita, Milano 1929). Per un profilo della ricezione di Evreinov in Italia negli
anni Venti si veda Pieralli 2009.

105 Proprio questa generale e radicata aspirazione a vivere una vita in modo ‘rus-
so’, cercando di mantenere abitudini e tradizioni, fu un elemento che, secondo M. Raeff,
trasformo gli emigranti russi in una societa vera e propria piu che in un raggruppamento
di persone della stessa nazionalita (Raev 1994: 15-16).



Capitolo secondo. La Russia e I'emigrazione 95

mente dopo la Rivoluzione durante la guerra civile, ma relativamente piu tardi,
dalla meta alla fine degli anni Venti'%.

Nel 1930 Evreinov si affilia all’ordine massonico (loggia Jupiter), distacca-
mento autonomo afferente alla loggia madre Grande Loge de France'”’, resosi
attivo dal 25 gennaio 1927 e nato dalla scissione dell’unica loggia Zolotoe Runo
nelle piu piccole Prometej e Jupiter, ¢ ci resta per almeno un ventennio'%; un
fatto questo, non privo di significato ai fini di uno studio critico e di un’analisi
globale del trattato La rivelazione dell arte.

Nonostante non siano pochi gli intellettuali russi che risultano affiliati ai
circoli massonici di Parigi tra gli anni Venti e Trenta, la penetrazione dei russi
nelle file delle logge francesi fu un fenomeno graduale. Un fenomeno che, so-
prattutto negli anni di poco seguenti la Rivoluzione, venne tenuto sotto stretto
controllo dai massoni francesi: ’accettazione nell’ordine massonico francese
di esuli russi prevedeva una rigorosa selezione, innanzitutto perché, per la loro
supposta ‘carica contro-rivoluzionaria’, questi uomini rappresentavano agli oc-
chi dei francesi una minaccia al dovere della disciplina dell’‘autoperfeziona-
mento morale’, cui ogni confraternita era, a suo specifico modo, votata'®.

196 Tra gli anni Venti e Trenta si verifico una sorta di cambio di guardia nella dire-
zione delle iniziative artistiche. Scrive la Litvarina, che ancora negli anni Venti, “il tono
lo davano quelli che nella Russia sovietica dell’epoca chiamavano ‘acca’ (cio¢ i teatri
tradizionali, accademici), ma piu tardi, negli anni Trenta, proprio I’avanguardia teatrale
definira il successo di molti artisti agli esordi. Suoi rappresentanti come Evreinov, Re-
mizov, Nabokov vivevano tutti nello stesso palazzo di via Buleau” (Litavrina 1998: 72).

197 La Grande Loge de France ¢, stando alla ricostruzione di Serkov, una delle due
uniche strutture massoniche russe (I’altra ¢ il Grand Orient de France) che nel 1923,
all’interno del milieu degli emigrati in Francia, vennero legalizzate. Questi due grandi
organi erano rifrazionati all’interno in un numero di logge minori o affiliate (docernie),
che raggruppavano i massoni in base a interessi sociali o aspirazioni spirituali condivise,
(cf. Serkov 1997: 473-474). Secondo invece Svitkov, nel 1932, a poca distanza di tempo
dall’accettazione della candidatura di Evreinov, si contavano a Parigi sette logge russe,
tutte inglobate in tre logge piu grandi (povinovenija): Grande Loge de France, Grand
Orient de France e Droits de ’'Homme (Svitkov 1932: s.p.).

198 Del 15 maggio 1930 ¢ la cerimonia di iniziazione al primo grado dell’ordine
massonico con rito scozzese (che contava 33 gradi). L’intervento Giovanni Battista
(Ivan Kupala), pronunciato il 6 luglio 1950 alla seduta delle logge riunite attesta il
fatto che nel 1950 Evreinov era ancora affiliato alla massoneria. Certamente nel cor-
so di questo ventennio vi fu una pausa rilevante a partire dal 1939, anno in cui tutte
le societa segrete russe installatesi a Parigi interruppero la loro attivita a causa dello
scoppio della guerra. Dal 22 luglio 1941, quando si apri il conflitto tra Germania e
Russia, moltissimi massoni russi furono arrestati e deportati dai nazisti in quanto “po-
tenziali cittadini russi” sospettati di svolgere attivita politica clandestina filosovietica
(cf. Berberova 1986: 91). Stranamente, Evreinov si salvo dalle rappresaglie dei nazisti
€ non venne mai arrestato.

109 Cosi si riporta nel ‘Rapporto morale’ della loggia Astreja dell’anno 1923, rinve-
nuto presso 1’ Archivio Militare Federale di Mosca: “siamo dell’avviso che il contingente
della Massoneria Russa debba essere completato con grande prudenza e siamo anche
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In realta, come afferma Cubarov sulla scia dei rilievi critici gia fatti dalla
Berberova (1986: 72)'°, si tratto di un’organizzazione poco influente dal pun-
to di vista politico, perché non compatta. I motivi per cui Evreinov propone
la sua candidatura possono essere stati diversi ma mai di carattere politico. Il
curatore dell’unica pubblicazione dei ‘testi’ massonici di Evreinov tratta tut-
tavia la questione in modo a mio parere sommario, motivando la sua adesione
alla massoneria come la prova concreta dell’ultima incarnazione del ‘teatro
per s€’, (“’ultimo rifugio delle sue ‘trasfigurazioni’ teatrali”, Evreinov 2004:
13). Una motivazione questa verosimile, ma incompleta. Come emerge talora
anche da frammenti del trattato, il suo autore condivideva con i massoni vi-
sioni morali e filosofiche. Tuttavia, come vedremo, si tratta qui di addentrarsi
in un capitolo complesso e oscuro della storia dell’emigrazione, che richiede
la massima cautela.

In ambito critico prevale 1’opinione che la massoneria russa di emigra-
zione costituisse, gia dal XIX secolo, quando vi confluirono le forze liberali
emigrate, un forte fattore unificante per i membri della comunita degli emigra-
ti, altrimenti dispersa e frammentata. Allo stesso modo, i motivi per cui molti
emigrati russi tra gli anni Venti e Trenta si affiliarono alla massoneria furono
vari e non sempre di carattere politico. Le logge russe, che dalla meta degli
anni Venti si installarono all’interno delle piu potenti strutture massoniche
francesi, svolsero per gli intellettuali emigrati una funzione importantissima
di tessuto connettivo, rappresentavano un luogo di incontro e di discussione
tra simili; I’affiliazione all’ordine era si il segno di un prestigio sociale e cultu-
rale, un vanto e uno ‘specchio’ per coloro che vi appartenevano, ma era soprat-
tutto un laccio invisibile, quanto robusto, tra questi uomini e la loro nazione
di origine, la cui storia e i cui destini erano messi al centro di molti dibattiti

molto scrupolosi ammettendo nuovi membri e presentandoli all’iniziazione massonica
[...] le condizioni nelle quali si trovano gli emigrati russi, I’impossibilita per ognuno
di perseguire il suo normale cammino e di manifestarsi nelle loro occupazioni profane
rendono la scelta difficile [...] nelle condizioni attuali degli emigrati siamo contorna-
ti da un ambiente che nel suo ardore controrivoluzionario ¢ troppo sospetto, essendo
completamente ignorante di tutto cio che riguarda 1’ordine. Dobbiamo, di conseguenza,
applicare la piu grande prudenza e fare attenzione a cio che i nostri sforzi di perfeziona-
mento massonico non siano messi in difficolta” (LLF: 140-141). In un altro documento
si trovano elencati i requisiti minimi per ’ammissione dei ‘profani’, le cosiddette “forme
elementari dello spirito massonico”: “1. un livello sufficiente d’intelligenza, 2. una ca-
pacita di comprensione generale, 3. una facolta di assimilazione e memoria sufficiente,
4. amore per il lavoro, 5. sana capacita di giudizio, 6. controllo e dominio di s¢” (RdL:
4). Tuttavia, per quanto riguardava I’ammissione di emigrati russi, i candidati dovevano
presentare dei curricula dettagliati dell’attivita svolta e delle motivazioni.

1011 pionieristico studio della Berberova sulla massoneria russa di emigrazione
¢ stato, come osserva R. Faggionato, criticato da A.I. Serkov nel suo Istorija russkogo
masonstva, (Serkov 1997). Secondo ’autore, la Berberova avrebbe prodotto una “vol-
gare falsificazione” del significato dei documenti raccolti, “aprendo cosi la strada a una
generazione intera di ‘storie’ sulla massoneria” (Faggionato 2002: 124).
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e discussioni'!l. Fu proprio in questo modo che anche Evreinov divenne nel
periodo francese molto piu legato alla sua patria di quanto non si fosse mai
sentito e mostrato durante il periodo che vi trascorse. Questo cambiamento
influi sensibilmente sul carattere e gli scopi della sua opera, che fu volta in
modo significativo a promuovere la conoscenza e la diffusione di aspetti della
cultura e dell’arte russe, benché sempre nello spirito di un dialogo intercul-
turale. Un percorso professionale, quello intrapreso in emigrazione, che gli
valse tra i contemporanei una fama e un riconoscimento unanimi, di cui non
aveva invece goduto in patria.

Stando alla testimonianza della moglie, i setti anni che precedono lo scop-
pio del secondo conflitto mondiale (1932-1939) furono i piu duri e angosciosi
della loro vita'?. Come rievoca Anna KasSina fu un’“epoca strana, folle, vera-
mente anormale. Sembrava che intorno a noi complottassero per renderci la vita
impossibile”'*. Eppure ¢ proprio in questi anni che il ruolo di Evreinov nella
vita culturale dell’emigrazione sara decisivo: lascera un’impronta indelebile,
soprattutto per il contributo dato alla fondazione di teatri di lingua russa a Parigi,
in particolare del teatro unificato di lingua russa (che sopravvisse ininterrotta-
mente per tre stagioni 1936-1938) e del Teatro del dramma russo (7eatr russkoj
dramy) di cui divenne dal 1943 direttore.

Dopo una temporanea interruzione delle iniziative artistiche nell’inverno
1933-1934 a causa della crisi economica e politica che coinvolse la Francia, il
primo significativo contributo di Evreinov alla creazione di un teatro di lingua
russa fu segnato dalla fondazione della compagnia itinerante di teatro satirico “I
commedianti erranti” (Brodjacie Komedianty). 11 progetto fu calorosamente ac-
colto dal pubblico e rappresento per il suo ideatore e direttore artistico una tappa
fondamentale nel piu ampio sforzo di continuare in terra francese una tradizione
di teatro di lingua russa. Il teatro dei “Commedianti erranti”, descritto come “qual-
cosa a meta tra i due teatri pietroburghesi delle miniature Lo Specchio deformante
e Il cane randagio” (Somina 2003: 385) fu in un certo senso una forma progredita

" Infatti, nel primo decennio del Novecento, furono proprio i liberali che lotta-

vano per il sovvertimento dell’autocrazia a ridar vita a questo genere di societa segrete
(Svitkov 1932). Su questa linea, Starcev scrive che soprattutto coloro che si affiliarono
poco dopo la Rivoluzione (anni Venti) erano mossi da ragioni politiche: nei circoli mas-
sonici si radunavano le forze per combattere il bolscevismo e per preparare un corpo di
persone ‘fedeli’, che potessero svolgere funzioni amministrative in un nuovo futuribile
regime democratico in Russia. Con gli anni la motivazione politica venne meno, e I’ap-
partenenza ai circoli era vista pit come la possibilita di incontrarsi con i connazionali
emigrati, stringere contatti e aiutarsi a vicenda in caso di necessita (Starcev 1998: 50).

2 Scrive A. Kasina: “Tutti questi anni sembrava che vivessimo sotto la pressione
di una qualche forza invisibile, ma tristemente percettibile. Ci perseguitava senza sosta”
(Kasina-Evreinova 1954: 65).

13 “Dj tutta la mia vita con Evreinov questo ¢ stato il periodo piu rude: avevamo
letteralmente 1’impressione che tutto si disgregasse, si dissolvesse mano a mano che
avanzavamo”. In questa epoca, scrive sempre la Kasina, comincera a meditare il suici-
dio (AKE: 32)
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e sofisticata dei teatri delle piccole forme (cabaret e serate satiriche letterarie''?),
che avevano animato fino ad allora la vita culturale e mondana degli emigrati russi
a Parigi. Il cabaret, in particolare, aveva svolto un ruolo importante nel processo
di adattamento dei russi alla vita parigina, cosi come era stato un veicolo di dif-
fusione degli aspetti meno intellettuali o ufficiali della cultura russa, come i canti
popolari, le romanze, le piccole orchestre di strumenti tradizionali e cosi via.

La formula parodistica su cui era incentrato il teatro di Evreinov, invece, ri-
spondeva alle esigenze di un pubblico piu elitario e raffinato, facendo cosi germo-
gliare un filone nuovo all’interno della vita artistica dell’emigrazione russa a Pa-
rigi. Tra le commedie di Evreinov che vennero rappresentate nella stagione estiva
del 1934 al Théatre de la Poitiniere (Una sciocchezza da cani [Sobac ja jerundal,
Le quinte dell’anima, [Kulisy dusi|, La fidanzata scambiata, | Pereputannja ne-
vesta), Bevi e vedrai che lavori pure [Pej, da delo razumej), Petrov e il turno di
lavoro [Petrov i trudovaja smena), La scuola delle stelle [Skola etualej] la piece
L’evoluzione del dramma russo [Evoljucija russkoj dramy] riscosse il successo
piu fragoroso. Scritta gia a Pietroburgo assieme a B.F. Gejer, costituisce una sorta
di macro-parodia della storia della drammaturgia russa ed € costruita su quattro
microparodie di Gogol’, Ostrovskij, Cechov e dei drammaturghi sovietici.

La parodia rappresenta un genere dal significato particolare nel contesto
dell’emigrazione, poiché esprimeva un rapporto duplice rispetto alla tradizione
drammaturgica russa cui rinviava: se da un lato il rifacimento parodico storpiava
gli originali, creando un testo in antagonismo con quello di origine, la scelta del
repertorio classico di riferimento rinvigoriva negli animi 1’orgoglio di appar-
tenere a una nazione con un’alta tradizione culturale, anche nell’ambito della
drammaturgia. Il genere parodico svolgeva cosi nel contesto émigré una funzio-
ne culturale diversa che non in Russia.

Sempre nel 1934, anno di ‘risveglio’ delle iniziative in campo teatrale di
Evreinov, vale la pena ricordare un altro episodio, fondamentale fiore all’occhiel-
lo nella sua biografia artistica: I’inizio della collaborazione con la compagnia stu-
dentesca della Sorbona “Les Théophiliens”!"* per la quale fu chiamato ad assu-
mere |’incarico di regista, consulente specializzato e supervisore agli allestimenti
scenici. Si trattava di un progetto di ricerca sulla ricostruzione di spettacoli di
teatro medievale all’aperto patrocinato dalla Sorbona e coordinato da G. Cohen.
Questi si rivolse esplicitamente a Evreinov, in quanto ‘cultore della materia’, per
migliorare la qualita tecnica degli spettacoli e valorizzare il carattere laboratoria-
le del progetto''. La tipologia del progetto francese appare strettamente legata

14 Tra coloro che organizzavano e partecipavano a queste serate satiriche, vi era-
no moltissimi scrittori emigrati della rivista “Satirikon”, come N.A.Teffi, Don-Amina-
do, e ancora umoristi e commediografi.

15 La compagnia fu attiva negli anni 1933-1937, il loro primo spettacolo fu 1/
miracolo di Teofilo, rappresentato nel maggio 1933. Evreinov tuttavia comincio a colla-
borare solo dall’anno successivo.

116 Materiali e documenti relativi all’attivita con i “Théophiliens” non si trovano
né nel principale fondo personale allo RGALI, né nel fondo personale conservato alla
BNF (col. 22) e sono invece conservati, insieme a rassegne dalla stampa francese, a
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all’esperienza di regista al Teatro Antico, sia rispetto alle scelte di repertorio, sia
rispetto alla concezione della rappresentazione scenica (archeologismo, ricostru-
zione delle forme sceniche del teatro medievale di strada).

L’ingaggio nel gruppo dei “Théophiliens” ¢ una delle manifestazioni di
come a Parigi Evreinov godesse di una reputazione ben piu solida che non in
patria, tanto come studioso e storico del teatro quanto come artista e operato-
re di settore. Una seconda ¢ costituita dalla lezione tenuta nel 1936 all’Institut
d’Etudes Hispaniques della Sorbona sull’opera di Lope de Vega nel teatro spa-
gnolo barocco, con cui si inaugurava il ciclo di incontri di studio, organizzato in
occasione del trecentenario dalla morte del drammaturgo'!’. Secondo la ricostru-
zione della Litavrina fu proprio I’esperienza con i “Théophiliens” a costituire un
fattore risolutivo nel rapido incremento di popolarita e successo del regista in
questo periodo, anche oltre i confini francesi, grazie alle tournées che toccarono
varie universita inglesi, cosi che Evreinov all’estero veniva diffusamente consi-
derato “un artista cosmopolita, profondo conoscitore dell’‘esperanto teatrale’ e
facilmente capace di inserirsi in culture teatrali diverse” (Litavrina 2003: 124).

Evreinov non trascorse piu prolungati soggiorni di lavoro all’estero, ben-
ché, fino agli anni Trenta, cio rientrasse ancora nei suoi piani. In particolare tra il
1933 e il 1935 riceve inviti, sia ufficiosi e di carattere ‘privato’ — come testimo-
nia la corrispondenza con Rakitin''® — sia ufficiali, a recarsi a lavorare all’estero
(Romania, Cile e Jugoslavia); inviti che Evreinov pondera, ma che infine decli-
na. Piu della proposta rivolta al regista da parte dell’Unione degli Scrittori e dei
Giornalisti Russi in Jugoslavia (1934)'", ¢ degna di nota quella indirizzatogli
dal direttore del Teatro Nazionale del Cile a trasferirsi per un periodo a Santiago
per dirigere la nuova scuola di arte scenica e scenografica'®’.

Gli anni tra il 1936 e il 1938 sono quelli in cui si realizzo 1’esperienza piu
importante per il teatro russo di emigrazione a Parigi, legata a doppio filo col
nome di Evreinov. La prima fondazione di un teatro stabile ‘unificato’ risali-
va ufficialmente al 1924, ed era stata opera di A.l. Chorosavin. Tuttavia, gia
nel 1925 il teatro chiudeva i suoi battenti. Dopo lunghi e faticosi tentativi — la
difficolta maggiore era quella di riuscire a concentrare in modo continuativo

Parigi in un fondo distaccato (cf. Les Théophiliens. Groupe Thédtrale de la Sorbonne.
Section Médiévale. 1933-1937. Collection Rondel. Bibliothéque de I’ Arsenal)

7 Lalezione inaugurale fu tenuta il 13 maggio del 1936. La notizia ¢ riportata dai
quotidiani “Poslednie Novosti” e “Vozrozdenie” (Mnuchin 1996: 68).

18 Evreinov aveva spedito a Ju. Rakitin la sua nuova piéce L’amore al micro-
scopio, che nel novembre 1931 fu messa in scena a Belgrado, dove riscosse notevole
successo. Evreinov fu invitato a presenziare alla prima, ma infine non parti per difficolta
finanziarie (si veda Evreinov 2004b: 259-261).

19 Nella lettera inviata a Evreinov per conto dell’Unione degli Scrittori e Giorna-
listi Russi in Jugoslavia, datata 12 settembre 1934, si esplicita I’invito a tenere lezioni
sul tema della teatralizzazione della vita e su Rasputin (cf. LSS). Evreinov da notizia di
questa sua intenzione di partire per la Jugoslavia anche in una lettera a Kamenskij del
30 ottobre 1934 (Evreinov 1988: 248-229).

120 La lettera ¢ del 28 ottobre 1935, (cf. LDT).
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le forze artistiche degli emigrati russi a Parigi — si riusci a riaprire il Teatro
drammatico russo, per iniziativa di un collettivo di artisti'?'. Delle tre stagio-
ni teatrali, che si avvicendarono senza interruzioni (1936-1937, 1937-1938 e
1938-1939), Evreinov prese parte come regista soprattutto alla terza, curando la
regia del Minorenne di Fonvizin (Nedoros!’, marzo 1939), di Niente di simile di
Teffi (Nicego podobnogo, aprile 1939) e di una miscellanea di parodie intitolata
Nel riflesso dello ‘Specchio deformante’ (V otrazenii ‘Krivogo Zerkala’, giugno
1939). Oltre alle regie confezionate per gli allestimenti delle opere russe tra il
1929 e il 1930 per I’Opéra Russe Privée de Paris, I’interesse che Evreinov ha
sempre coltivato per la musica, lo porta anche a occuparsi della composizione
di libretti-scénario per balletti. Cosi, al Théatre des Ambassadeurs de Paris, la
compagnia dei Ballets de la jeunesse presento il balletto Les Bronzés, su libretto
di Evreinov, che collaboro anche all’allestimento registico (6 gennaio 1938).
Nel settembre dello stesso anno, venne presentato, al Teatro della Moneta di
Bruxelles, un altro balletto su libretto di Evreinov, dal titolo En Bessarabie.
La musica, composta sulla base di temi folklorici degli zigani nomadi di Bes-
sarabia, venne scritta dal compositore russo 11’jaéenko. Nell’inverno del 1943,
Evreinov compose ancora un altro libretto, commissionatogli da Serge Lifar, per
il balletto Chouta Roustaveli, epopea coreografica in 4 atti ispirata a un poema
georgiano, rappresentato il 20 aprile 1946 al Théatre de 1’Opera di Monte Carlo.

Avendo anche risieduto a lungo nel Caucaso, tra il 1917 e il 1920, Evreinov
si interessava di folklore georgiano. A quanto pare avrebbe perfino composto la
partitura musicale di accompagnamento al balletto, che tuttavia non ¢ stata con-
servata. Non avendo inoltre interrotti i contatti col mondo del cinema, il regista
russo partecipa nel 1942 a un’altra realizzazione cinematografica, stavolta di un
testo suo. M. L’Herbier volle infatti trasporre per il cinema la versione france-
se della sua Cio che piu importa. La produzione fu realizzata dalla produzione
italo-francese Lumen-Films'*.

Durante la guerra e I’occupazione tedesca, nonostante la paura di Evreinov
di subire I’arresto da parte dei nazisti a causa della sua appartenenza all’ordi-
ne massonico, egli non si mosse mai da Parigi, poiché non aveva dove altrove
rifugiarsi (Evreinov 1953: 7). Negli anni Quaranta partecipa meno attivamente
alle iniziative artistiche (fatta eccezione per la direzione del Teatro drammatico
russo, fondato durante 1’occupazione nazista, che intraprese dal 1943) e si dedi-
ca prevalentemente alle scrittura di libri di memorie: tra il 1941 e il 1950 scrive
A scuola di spirito (V Skole ostroumija), una brillante retrospettiva biografica
sul teatro dello Specchio deformante, di recente pubblicata (Evreinov 1998)'%3,

121" Venne creato per questa iniziativa un consiglio di direzione artistica del quale
fecero parte I.A. Bunin, B.K. Zajcev, A.L. Rubinstein e la scrittrice satirica N. Teffi.

122 BEvreinov firmo Paccordo per i diritti di adattamento cinematografico della Co-
médie du bonheur con la Societé Lumen Films e la SACD il 2 marzo 1940 (Collection
N. Evreinoff, cit., boite 21).

123 Tl manoscritto ¢ rimasto sepolto per decenni nello sottosezione ‘ricerche’ del
fondo Evreinov allo RGALI. 11 suo destino ¢ stato segnato da infauste vicissitudini, che
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Sempre in merito alla memorialistica, di un certo interesse ¢ anche una serie di
trasmissioni incise per Radio France nel 1945, intitolate “Grandes figures artis-
tiques de la Russie Contemporaine vues par Nicolas Evreinoft”, dove parlo di
personaggi illustri con cui era entrato personalmente in contatto'*. Tra il 1946
e il 1947 scrive la sua singolare Histoire du Thédtre russe, edita in lingua russa
solo postuma (Istorija russkogo teatra, New York 1955), infine tra il 1952 ¢ il
1953, come a sigillo della sua sterminata produzione e dell’importante ruolo
svolto nella storia della cultura nazionale, compila la sua preziosa testimonianza
sulle alterne vicende del teatro russo di emigrazione a Parigi dal titolo Monu-
mento all’effimero. Storia del teatro russo di emigrazione a Parigi (Pamjatnik
mimoletnemu. Istorija russkogo emigrantskogo teatra v Parize, Paris 1953). La
sua ultima piece, Cittadini di seconda scelta (Grazdane vtorogo sorta) viene
scritta nel 1950 e resta tuttora inedita.

2.2.1. Gli anni difficili della Rivelazione dell’arte (1930-1937)

La sezione “manoscritti di N.N. Evreinov”, presente nel fondo dell’autore
allo RGALI di Mosca, ¢ quasi interamente occupata dal dattiloscritto intitolato
Otkrovenie iskusstva (datato 1934-1937), che si distingue dalle altre fonti per
I’estensione (635 fogli). Nell’opera 1’autore riesamina le proprie elaborazioni
teorico-filosofiche degli anni Dieci e Venti, oltre a rievocare numerose dispute
sull’arte del primo quarto del XX secolo. Di questo imponente trattato, altrove
definito “ricerca fondamentale” (Fomin 2010: 106), “trattato fondamentale di
estetica” (Selochaev 1997: 233) “studio fondamentale sull’arte” (Smith 2005:
99), “opera atipica” (Fomin 2010: 107) esistono tre diverse redazioni conser-
vate rispettivamente in tre fondi personali dell’autore negli archivi di Mosca,
Parigi, New York'>.

L’autore aveva cercato un editore, ma i tentativi risultarono fallimentari:
dare alle stampe un trattato di estetica in lingua russa a Parigi all’alba di un
nuovo conflitto mondiale e nella contrazione del mercato editoriale seguita alla
crisi economica di pochi anni prima era infatti impresa difficile'?. Il manoscritto
¢ rimasto inedito fino al 2012, quando ¢ stata pubblicata a San Pietroburgo la

ne hanno rimandato la pubblicazione fino al 1998. L’edizione del testo, curata dalla mo-
glie e arricchita di un apparato critico di due articoli introduttivi scritti da A. Dej¢, era
gia pronta negli anni Sessanta. Tuttavia, in seguito alla morte di Dej¢ non fu possibile
proseguire I’iter editoriale, per una serie di circostanze sfavorevoli. Il manoscritto, sot-
toposto in seguito all’attenzione di K. Rudnickij (1980) fu ingiustamente rifiutato, fino
a che nel 1998 ha potuto vedere la luce (cf. Evreinov 1998: 6-7).

124 Parlo in particolare di K. Stanislavskij, N.Rimskij-Korsakov, V.Majakovskij,
M. Zosenko, M. Gor’kij, A. Tairov, M. Fokin (TRF).

125 Per una presentazione del complesso dei materiali relativi al trattato e la descri-
zione dei tre testimoni del manoscritto si veda il saggio introduttivo all’edizione critica
del testo (Evreinov 2012: 34-46).

126 Della ricerca di un editore apprendiamo da una lettera di A. KaSina a L. Mage-
rovskij del 27 ottobre 1955 (cf. Evreinov 2012: 12).
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prima edizione critica integrale commentata, a mia cura. L’edizione di Otkro-
venie iskusstva, da cui si cita in questo libro, si basa sulla redazione del trattato
conservata allo RGALI.

Stando alle date indicate sul manoscritto La rivelazione dell’arte viene
scritto a Parigi dal 1934 al 1937. Tuttavia alla luce di un confronto tra fonti
epistolari e altre prove documentarie, il trattato risulta essere stato elaborato
nel periodo compreso tra il 1930 e il 1937'%". All’interno di questo arco tempo-
rale (1930-1937) sembra che 1’autore non vi abbia lavorato in modo regolare,
realizzando gran parte dell’opera tra il 1930 e la prima meta del 1934, mentre
tra il 1935 e il 1937, dopo una pausa di due anni circa, si sarebbe dedicato a un
lavoro di rifinitura. Non a caso il periodo di elaborazione di questo complesso
testo di teoria dell’arte corrisponde nella sua biografia artistica a un periodo di
ritiro dalle scene; sono anni di ripiegamento e ricerca di un’esistenza fondata su
valori piu autentici e meno materialistici, come testimonia sua moglie nell’auto-
biografia parlando dell’inizio del 1933 (AKE: 36):

Entrammo chiaramente in una nuova fase di esistenza, ma almeno attraverso
queste tristi circostanze siamo ritornati al vero lavoro artistico, all’opera teatrale
piuttosto che al perseguimento del successo economico [...] la nostra vita via via
si riempiva di valori piu veri.

Tuttavia come si spiega il sopragglungere di questo momento di maggior
silenzio e cosa lo precede? Se, come si € appena visto, il periodo del “successo
totale” — come lo defini la moglie — (Kasina-Evreinova 1954: 69) tra il 1927
(anno del suo trasferimento definitivo a Parigi) e il 1930 vede il regista al centro
del mondo teatrale e artistico parigino, i quattro anni seguenti registrano inve-
ce una rarefazione incisiva della sua presenza sulla scena pubblica, dalla quale
Evreinov sembra improvvisamente sparire. Si tratta di un periodo meno flori-
do, segnato dal ripiegamento di Evreinov in una sfera piu privata, lontana dalle
luci della ribalta. Sono pochi i segnali della sua presenza sulla scena artistica e
culturale russa tra il 1930 e i primi mesi del 1934. Tra questi spicca solo la re-
gia di Ruslan i Ljudmila il 24 maggio 1930 al Théatre des Champs-Elysées per
conto della Societa dell’Opera Russe Privée. Evreinov porta avanti 1’attivita di
drammaturgo, scrivendo, nel 1931, la piece Amore al microscopio (Ljubov’pod
mikroskopom), pubblicata solo di recente da V.V. Ivanov nell’almanacco Mne-
mozina del 2004. Sempre nel 1931 scrive la sceneggiatura del film sonoro Non
sulla bocca (Tol ko ne v gubki), realizzato per la Comédie-Filmées, sotto il titolo
Pas sur la Bouche, un’esperienza, che a quanto egli scrive, fu molto faticosa'?.
Degna di nota ¢, nel 1931, la decisione di insignire Evreinov del titolo di ‘dram-
maturgo professionale’ da parte dell’Unione degli Scrittori Drammatici France-
si, (oltre al prestigio dell’onorificenza, Evreinov fu anche il primo drammaturgo

127 Si veda, a riguardo, la ricostruzione offerta in Evreinov 2012: 5-12

128 “Sono proprio stanco. A volte & un vero inferno lavorare a un film sono-
ro” (3mopoBo ycran. Ito ax mopoi — padboTtats Hax roBopsmuM puasmom, Evreinov
2004b: 250).
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russo a ottenerla, e questo proprio in considerazione del successo riscosso in
Francia negli anni precedenti dalle pieces Commedia della felicita (Komedija
scast’ja), La gaia morte e Tra le quinte dell’anima in traduzione francese. Tutta-
via questi sono anni per lui di introflessione creativa e scarsa attivita lavorativa,
poiché tutte le iniziative teatrali parigine incorsero in una grave crisi, anzitutto
finanziaria!?. Per rimediare a questa condizione, la moglie nel 1933 volle dare
vita a un progetto di un teatro di commedie per giovani La gaia scena (Veselaja
scena), per il quale richiese la collaborazione del marito'*, che tuttavia si rivelo
un’esperienza breve e fallimentare.

In ogni caso, la significativa assenza di Evreinov dalle scene tra il 1930 e i
primi mesi del 1934 rappresenta un dato inconfutabile, che puo accordarsi con la
sua affiliazione alle societa segrete massoniche. Tra il 1930 e il 1933 svolge atti-
vita pressoché ininterrotta all’interno della loggia, come attestano diversi inter-
venti'®!, anche se la partecipazione di Evreinov come oratore si riscontra saltua-
riamente anche in altre logge (Astreja e Droits de 1’homme)'*. A testimoniare
la destinazione ‘massonica’ di parte del trattato € anche il rapporto delle attivita
della loggia Astreja del 1935, in cui si attesta la conferenza tenuta da Evreinov
dal titolo Le risorse dell arte'®. E plausibile che il testo della conferenza corri-
sponda al frammento di trattato dedicato alla ‘funzione’ dell’esperienza estetica.

E in questo contesto di relazioni sociali e culturali che, secondo la mia vi-
sione, viene concepita I’opera La rivelazione dell arte, sorta di opus magnum di
confluenza degli interventi destinati alle logge, ma anche opera autonoma e a sé

129 Nel suo libro di memorie A. Kasina dedica un capitolo ai difficili anni che pre-
cedono lo scoppio del secondo conflitto mondiale (1932-1939).

13011 progetto venne ideato da A. KaSina assieme a una giornalista francese, ma
falli presto, soffocato dai debiti.

131 Tra gli interventi pronunciati in questi anni e pubblicati nell’edizione a cura
di I. Cubarov si possono elencare: Nei giardini di Epicuro. Filosofia dell’eudemonismo
come scienza della felicita (V sadach Epikura. Filosofija evdemonizma kak nauka o
scast je), Giovanni Battista, (Ob loanne Krestitele [Ivane Kupale]), La dottrina orfica
in relazione alla filosofia greca antica (Ob orficeskom ucenii v ego svjazi s drevnegre-
Ceskoj filosofief), Dell amore per I'umanita (O ljubvi k celovecestvu), Dio e la religione
(O boge i religii), 1l bottone del libero muratore (O zapone vol'nogo kamenscika. O
moich masonskich vpecatlenijach, 29 dicembre 1930), La funzione dell arte (Funkcija
iskusstva, s.d. 1930), La nascita della tragedia greca (Rozdenie greceskoj tragedii, 19
maggio 1932), Del simbolo (O simvole, 17 novembre 1932, pubblicato gia nel Bulletin
de la Grande Loge, N. 14, Paris, 1933, IV, I), Le molle segrete dell’arte (Tajnye pruziny
iskusstva, 27 marzo 1934), A proposito di Nietzsche (O Nicse), La massoneria di Goethe
(Masonstvo Gete), cf. Evreinov 2004.

132 11 10 giugno 1939 presenta qui la lezione La dottrina orfica in relazione alla
filosofia anticogreca.

133 Nell’anno 1935, da quanto risulta da un protocollo della loggia Astreja, vi sono
17 ‘riunioni’, Evreinov ¢ uno dei due affiliati di 4° grado (7ajnyj Master), che sono stati
per quell’anno destinati all’attivita di conferenza: “Evreinov, autore drammatico e criti-
co eminente, ci ha parlato delle risorse segrete dell’arte” (RM: 18-19). Le conferenze su
temi filosofici, storico-culturali erano al centro delle attivita massoniche.
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stante, non necessariamente sempre giustificata all’interno della dottrina mora-
le massonica: un complesso talora non condiviso da tutte le logge di principi e
atteggiamenti, tra cui I’ottimismo, la fede nel progresso dell’umanita, il rifiuto
dell’estremismo etico in favore del relativismo, la solidarieta, la tolleranza e la
ricerca della concordia, infine il rispetto per le gerarchie del potere, il dovere del
silenzio e I’ideale del perfezionamento morale di sé!**. Forse, proprio in conside-
razione della cospicua produzione di interventi pronunciati nelle logge massoni-
che in questi anni, e di cui alcuni, come abbiamo visto, sono frammenti estratti da
(o successivamente inseriti in) La rivelazione dell arte, si puo spiegare la consa-
crazione di Evreinov al 18° grado previsto dal rito scozzese (Cavaliere di Rosa-
Croce) gia nel 1937'%, Infatti, il passaggio di grado veniva approvato sulla base
di criteri precisi tra cui anche quello del numero e della qualita degli interventi'*.
Si tratta di un grado capitolare elevato, “il piu iniziatico del rito scozzese'””.

In conclusione, ¢ tra il 1930 e il 1934, in concomitanza con i primi anni di
affiliazione all’ordine massonico, che Evreinov scrisse la parte preponderante
dell’opera La rivelazione dell arte. Nell’agosto del 1934, come attesta la lettera
di Evreinov a Kamenskij in cui parla delle sue “composizioni dell’anima”, 1’o-
pera sarebbe stata quasi gia terminata (Evreinov 1988: 249). Di qui fino al 1935
inoltrato si avrebbe un’interruzione nella stesura; 1’ipotesi puo essere conferma-
ta grazie a una serie di osservazioni. Infatti, dall’aprile del 1934 Evreinov torna
a dominare la scena culturale russa fondando, in collaborazione con la celebre

134 Per quanto riguarda la loggia madre Grand Orient de France, I’Articolo 1 della
sua Costituzione fornisce coordinate generali sui principi del loro ordine e della loro
dottrina morale: “Art. 1°. La massoneria, istituzione essenzialmente filantropica, filoso-
fica e progressista ha per oggetto la ricerca della verita, lo studio della morale e la pratica
della solidarieta. Il suo scopo ¢ il miglioramento materiale e morale, il funzionamento
intellettuale e sociale dell’umanita. Ha per principi la tolleranza mutuale, il rispetto de-
gli altri e di se stessi, la liberta assoluta della coscienza. Considerando le concezioni me-
tafisiche come di dominio esclusivo dell’apprezzamento individuale dei suoi membri,
il nostro ordine rifiuta qualsivoglia affermazione dogmatica. E ha per motto: Liberta,
uguaglianza, fraternita” (NLM: 33-34). )

135 11 diploma di consacrazione al 18° grado (Bref de 18°™) corrispondente alla
qualifica di ‘Cavaliere dei Rosa-Croce’, ¢ I'unico rimasto conservato nel fondo Evrei-
nov allo RGALI. Il documento ¢ redatto in francese, ma reca le intestazioni superiori in
latino, che sono scolpite su un disegno di assetto simmetrico e di notevole forza simbo-
lica: un’aquila a due teste regge una spada, nelle scritte si leggono i proclami di presen-
tazione della loggia: “Universi terrarum orbis architectonis ad gloriam ingentis” e “Ordo
ab chao” (Cf. MAE).

136 Numero e quantita degli interventi non erano tra i criteri pitl seguiti poiché po-
chi erano gli affiliati in grado di scriverne; altri criteri erano 1’accuratezza nel pagamento
delle quote, zelo nell’attivita in loggia e frequenza (Berberova 1986: 72).

137 11 grado 18° che segna I’iniziazione rosacrociana ¢ infatti detto ‘cristiano’, non
in senso confessionale cattolico o ortodosso, “quanto per la rivelazione suprema in cui
si sono cristallizzati i piu alti e puri ideali dell’umanita. Gli ‘ideali’ di cui si parla sono
quelli cui si ispira la morale massonica, configurano una religione suprema e universale,
che si trova al di sopra dei dogmi e dei riti confessionali (cf. GC: 28).
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attrice RoSina Insarova, la compagnia di teatro satirico (non un teatro stabile),
“I commedianti erranti”'*®. Sempre nel 1934, anno di ‘risveglio’ delle iniziative
in campo teatrale, il lavoro che Evreinov svolse con i “Théophiliens” sui misteri
medievali potrebbe costituire un ipotetico anello di connessione tra il versante
dell’opera di regista da un lato, e I’elaborazione teorica e la stesura della Rivela-
zione dell’arte dall’altro, come ci pare dimostri la particolare concezione della
temporalita nell’opera d’arte, che afferma un costante ritorno al passato'*.
Questo periodo di rinnovamento e dinamismo ¢ di nuovo intercalato da
mesi di depressione e sconforto, di cui ci attesta la seconda lettera a Kamenskij
dell’ottobre del 1934. Qui Evreinov non accenna piu alle “composizioni dell’a-
nima”, cui si riferiva invece nell’agosto, ma anzi traccia un quadro drammatico
della contingenza storica: la crisi politico-economica in Francia, di cui soffro-
no tutte le iniziative culturali e artistiche, in particolare quelle del milieu de-
gli emigrati, ha portato a una grave contrazione della vita del teatro russo di
emigrazione. Proprio nel 1935, stando alla versione di A. KaSina, superato un
periodo di ristrettezze economiche e scarsa attivita in teatro, e riacquistato I’en-
tusiasmo a seguito dei successi ottenuti sia con la compagnia studentesca dei
“Théophiliens™'*, sia al teatro nazionale di Praga'*!, nonché rinfrancato da una
maggior serenitd economica'¥, Evreinov porta finalmente a termine il trattato
(Evreinov 1954: 72). Di ritorno da Praga dunque, fino al 1937, egli lavora agli
ultimi dettagli dell’opera. Anche se il 1936 segna ancora una tappa importan-
te nella sua carriera di regista teatrale, (per iniziativa degli Artisti russi riuniti
[Ob edinennye russkie artisty] partecipa alla fondazione del Teatro drammatico
russo, che sopravvive fino al 1938), non ¢ forse un caso che in questo biennio si
registri di nuovo una relativa assenza di Evreinov dalle scene, mentre si ravviva
la sua attivita nei circoli massonici'®*. L’interferenza sul trattato La rivelazione

138 La prima serie di rappresentazioni si tenne dal 14 al 22 aprile 1934 al Théatre de
I’ Arlequin, dove si mise in scena la commedia Cio che ancora non é successo (Cego esce
ne bylo) di Teffi. “I Commedianti erranti” conquistarono il pubblico anche perché propo-
nevano un genere satirico che risulto attraente. Evreinov lo defini ‘saga dell’improbabile’
(nebyval’sc¢ina) e ne motivo il successo poiché lo aveva concepito come qualcosa che era
finalmente in grado di rompere con la noia dell’emigrante (Litavrina 2003: 127).

139 Cf. infia, § 5.2.

140 Tra gli spettacoli messi in scena, vi fu anche Jeu de Robin et Marion, gia pre-
sentato al Teatro Antico.

141 Al Teatro Nazionale di Praga mette in scena nel 1935 Zar Saltan e Che disgra-
zia l'ingegno! (Gore ot uma), di cui la prima era stata nel ’29 gia allestita per il teatro
dell’Opera Privée Russe di Parigi.

142 Buoni guadagni gli derivarono non solo dalla intensa attivita registica, ma an-
che dal successo ottenuto con le numerose repliche della sua piece La Comédie du Bon-
heur nei teatri della capitale francese tra il 1926 e il 1928 e in varie citta europee.

143 Nel 1936-1937 partecipa con gli interventi: 4 proposito di Nietzsche (O Nic-
se), Nei giardini di Epicuro — la filosofia dell eudemonismo o la scienza della felicita (8
dicembre 1936), L’ideologia del teatro sovietico (Ideologija sovetskogo teatra, 1936),
La mezzamaschera nera. Origine e significato (Cernaja polumaska. Ee proischozdenie
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dell’arte dell’attivita svolta da Evreinov nelle logge, che prevedeva I’ osservan-
za dei principi morali generali del Grand Orient de France, non si limita ai tratti
evidenziati e si compie nel testo a un livello piu profondo, da cui trarre chiavi di
lettura accessorie per I’interpretazione di parti del contenuto concettuale. Col-
laterale alla stesura del trattato risulta infine la scrittura della piece Cio che non
ha nome. La sventurata sogno (Cemu net imeni. Bednoj devocke snilos”), tra il
1935 e il 1937, e pubblicata per la prima volta a Parigi in epoca poststaliniana
sul quotidiano “Vozrozdenie”, nel 1964.

Si ¢ visto nel primo capitolo come I’operato di Evreinov si caratterizzi per
un atteggiamento utopistico verso il proprio lavoro e la propria arte, volto a
far si che il versante teorico si saldi sempre con quello pratico, in cui la teoria
deve trovare riflesso e applicazione, o che a sua volta puo ispirare la ricerca
teorica, dandole impulsi nuovi. Ebbene, 1’unico legame effettivo che La rivela-
zione dell’arte intrattiene con la vita sociale e professionale del suo autore, se
di legame ¢ legittimo parlare, ¢ da riconoscersi principalmente nell’adesione ai
circoli massonici e all’attivita di divulgazione culturale qui svolta. Cio spiega
in parte 1’alone di mistero che ha avvolto fino ad oggi questo testo e la sua ap-
parente anomalia strutturale nel quadro complessivo della vita e dell’opera del
suo autore. L’affiliazione all’ordine massonico fa infatti parte della dimensione
occulta della vita di Evreinov, una dimensione nascosta agli occhi della societa
pubblica, su cui anche la moglie ha voluto tacere.

2.2.2. La Rivelazione dell arte nel contesto della sua opera

La Rivelazione dell’arte occupa una posizione atipica anche nel conte-
sto dell’attivita di Evreinov come scrittore. Gia il titolo indica 1’ampliamento
dell’orizzonte critico-filosofico e annuncia una sensibile maturazione dell’auto-
re, almeno per quanto riguarda la sfera degli interessi di studio. Tra la prosa cri-
tica del periodo russo (scritti degli anni Dieci // teatro in quanto tale e Il teatro
per sé in primo luogo) e quella di emigrazione intercorre una differenza sostan-
ziale: se la prima ha un carattere spiccatamente pamphlettistico e provocatorio,
in assonanza con la temperie culturale e le tendenze estetiche delle avanguardie
dell’epoca, la seconda si connota di una serieta ¢ un rigore piu decisi. La prosa
di emigrazione a differenza di quella degli anni Dieci non ¢ tesa a scandalizzare,
a porsi con irriverenza mediante toni semiseri e argomentazioni paradossali, non
¢ piu valutabile come un ‘fatto di comportamento’ verso la societa, il potere e le
élites intellettuali e artistiche. In questo senso, la condizione dell’emigrazione
incide sensibilmente sul carattere dell’evoluzione di Evreinov scrittore, che cer-
ca una fisionomia di teorico e ricercatore piu serio ¢ attendibile.

i smysl, 23 settembre 1937). Le consacrazioni di grado (al 14° il 19 novemvre 1936 e
al 18° 1l 18 novembre 1937) testimoniano ulteriormente la sua partecipazione attiva al
movimento. Evreinov ¢ autore anche di altri interventi, questi tuttavia non recano le date
di presentazione, anche se ¢ plausibile che appartengano allo stesso periodo.
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Nell’ambito della produzione degli anni Trenta e Quaranta, il trattato La
rivelazione dell’arte non assomiglia a nessun altro lavoro dell’autore. Non tanto
per le caratteristiche stilistiche, quanto per il profilo tematico, I’ampiezza e il de-
stino editoriale. Infatti, le importanti monografie che Evreinov scrive in Francia
dopo gli anni di stesura del trattato, ad oggi tutte pubblicate, sono opere di taglio
memorialistico-autobiografico sulla storia del teatro russo. Inoltre, una scansio-
ne dell’attivita pubblicistica in emigrazione mostra che i pochi articoli da lui
pubblicati nei primi anni Trenta affrontano temi di interesse teatrale, durante gli
anni 1934-1937 non pubblica niente, mentre negli anni successivi compaiono di
nuovo articoli di interesse teatrale. Pertanto i temi affrontati nel trattato La rive-
lazione dell’arte negli anni della stesura del libro non trovano corrispondenza in
nessuna altra operazione editoriale voluta dall’autore.

Diversamente dalle opere edite e sopraelencate La rivelazione dell’arte non
presenta intenti di ricostruzione storica e si pone come un ambizioso progetto
di elaborazione di una teoria estetica innovativa ¢ completa. Per questa sua ca-
ratteristica I’opera puo essere considerata come il culmine di un lungo percorso
di meditazioni sul rapporto tra la natura emotivo-psichica dell’'uvomo e forme
simboliche artistiche di espressione. Un percorso di riflessione teorico-filosofi-
ca questo, che si inauguro nel 1908 con Apologia della teatralita e Introduzio-
ne al monodramma e si protrasse, attraverso I/ teatro in quanto tale e Il teatro
per se stessi fino al 1922, anno di pubblicazione (ma molto probabilmente non
di scrittura) dell’Originale delle opere dei ritrattisti. 1l problema del soggettivi-
smo nell’arte'®, in cui si affacciano alcuni temi poi sviluppati nella Rivelazione
dell’arte. In conclusione, rispetto ai lavori pubblicati da Evreinov, I’opera mo-
stra una contiguita profonda con le ricerche del periodo dell’avanguardia e del
modernismo, mentre rimane isolata nel contesto delle ricerche, essenzialmen-
te storico-documentarie e autobiografiche, degli anni dell’emigrazione. Questa
contiguita con la prosa del periodo russo, di cui si dara una dimostrazione nei ca-
pitoli sull’analisi tematica del testo, viene talvolta chiarita dallo stesso autore'®.

Due, quindi, i versanti principali dell’opera in prosa di Evreinov negli anni
dell’emigrazione: da un lato la prosa filosofica e critica (La rivelazione dell arte
e gli interventi massonici), dall’altro la memorialistica e la ricostruzione stori-

144 In questo scritto Evreinov tenta di delineare una teoria dell’arte, per quanto
concerne il problema del soggettivismo. A questo scopo prende come materiale di ana-
lisi gli autoritratti e i ritratti di pittori a lui contemporanei, cf. Evreinov 1922. E sta-
to incluso nella recentissima pubblicazione miscellanea curata da T.S. Dzurova e V.I.
Maksimov, cf. Evreinov 2005.

145 Introducendo il concetto di ‘arte della super-maestria’ (iskusstvo kak sverch-
masterstvo) scrive Evreinov: “non voglio ripetere qui cio che ho gia detto sul pre-este-
tismo della teatralita nei miei libri di filosofia del teatro, dove il lettore puo trovare
molto di cid che ¢ servito come principio della mia concezione dell’arte, esposta in
questo studio (He xouy Takxe MOBTOPSTH 3/[€Ch BBICKA3aHHOE MHOKO O MPE-3CTETU3ME
TearpaJbHOCTH B KHUTAX MO Griocoduu tearpa, rie, K CTalld, YUTATelIb MOXKET HAUTH
MOITYTHO MHOT'O€, YTO TIOCITY)KHJIO HA4aJIOM MOET0 HCKYCCTBOIIOHUMAHUS1, U3JIaraeMoro
B HactosieM Tpyae”, Evreinov 2012: 273).
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co-documentaria del teatro russo émigré. Entrambi i generi si inquadrano per-
fettamente nel contesto culturale della prima ondata dell’emigrazione. Come
osserva Ju. Sternin, proprio la necessita di rivivere una prossimita spirituale e
intellettuale con la propria tradizione culturale — come possibilita di ri-costruire
la propria identita in un paese straniero'*® — spiega il proliferare di due specifici
generi di scrittura tra gli intellettuali e gli scrittori emigrati dopo la Rivoluzione:
da un lato la prosa critica e teorico-filosofica, di cui I’emigrazione ¢ in particolar
modo ricca'¥’, dall’altro il “torrente di opere autobiografiche, espressione di un
naturale desiderio di far ritorno con 1’anima al passato, e alla Russia”!*.

146 Per Sternin (1994: 278) “[Gli scrittori emigrati non erano impegnati] in tentati-
vi estrosi di svolgere speculative autoanalisi [...]”. Si trattava piuttosto di una necessita
mentale per Iintellettuale emigrato, il quale attraverso la letteratura, la memorialistica,
la pubblicistica e gli scritti critici e filosofici ha attestato ai contemporanei e ai posteri
il suo bisogno di “trovare nel proprio ‘io’ una solida base di appoggio per la non facile
sopravvivenza in un paese estraneo” (/bidem).

147 Secondo la ricognizione del primo redattore del quotidiano “Vozrozdenie” P.G.
Struve, il settore della critica e scienza della letteratura, pubblicistica e prosa filosofica
fu una manifestazione fondamentale delle forze intellettuali dell’emigrazione (Struve
1984: 184), tanto che nel suo studio sulla letteratura di emigrazione vi dedica un capito-
lo intero (/vi: 181-239).

148 <] desiderio naturale degli esuli di ricordare il passato, di tornare con I’anima
in Russia, ha generato un torrente di memorialistica (/vi: 283).
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Capitolo terzo
Un trattato fondamentale: La Rivelazione dell arte

3.1. Descrizione preliminare del testo. analisi tipologico-formale
3.1.1. La struttura argomentativa

Il trattato presenta un’architettura interna molto articolata, ma organizzata
secondo un chiaro ordine razionale, prodotto di una forte schematizzazione del
pensiero. Consta di dieci capitoli, suddivisi in tre sezioni fondamentali.

La prima sezione non ha titolo, ha scopo introduttivo e carattere compilati-
vo, ¢ comprende nell’ordine, la prefazione /n luogo di prefazione: la suggestio-
ne dell’arte (Vmesto predislovija: Vnusenie iskusstva) e 1 primi tre capitoli. La
sezione centrale ha carattere analitico e storico-ricostruttivo, € ugualmente priva
di titolo e include quarto e quinto capitolo. Il quarto capitolo La genesi dell’ar-
te come super-maestria (Vozniknovenie iskusstva kak sverch-masterstva) ¢ una
proposta di ricostruzione della genesi del fenomeno dell’arte nella civilta ed ¢
I’unico capitolo a essere risuddiviso in due grandi paragrafi, Nei secoli e Nell i-
stante (V vekach e V mgnovenii). 11 primo paragrafo ¢ corredato alla fine da tre
schemi allegati scritti a mano!, ognuno dei quali porta un titolo: il primo Schema
della genesi dell’arte come ‘super-maestria’ (Schema vozniknovenija iskusstva,
kak sverch-masterstva, v vekach), il secondo Sequenza dei momenti psichici che
formano la genesi dell arte nell’istante (Cered psichiceskich momentov, obra-
zujuscich vozniknovenie iskusstva v mgnovenii), il terzo Raffronto degli schemi
sull origine dell arte nei secoli e nell’istante (Slicenie schem vozniknovenija
iskusstva v vekach i v mgnovenii). Gli allegati svolgono qui la funzione di dia-
gramma dei concetti esposti in forma discorsiva nel capitolo quarto.

Infine la parte terza offre a differenza delle altre un titolo programmatico,
Comprendere ['arte nelle sue proprieta fondamentali (Postizenie iskusstva, v
ego glavnejsich svojstvach) e si compone degli ultimi quattro capitoli. Questa
terza parte presenta una sottodivisione interna a livello di organizzazione tema-
tica. Infatti il sesto capitolo In cosa si distingue I'arte da cio che non lo é? (Cem
otlicaetsja iskusstvo ot ne iskusstva?) assieme al settimo /n cosa risiede la de-
signazione suprema dell arte. Della funzione dell’arte e dell eutelismo dell o-
pera della ‘super-maestria’ (V cem zakljucaetsja vyssee naznacenie iskusstva.
O funkcii iskusstva i evtelizme sverch-masterskogo tvorcestva) costituisce una
prima sottosezione autonoma, dove si tenta di fornire una fondazione epistemica
al fenomeno dell’arte, ovvero il suo ‘specifico’. Nella seconda sottosezione, in-

' Cf. infia, appendice 1.

Claudia Pieralli, Il pensiero estetico di Nikolaj Evreinov tra teatralita e ‘poetica della rivelazione’,
ISBN 978-88-6655-946-7 (online), CC BY 4.0, 2015 Firenze University Press
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titolata In che modo [’artista crea le sue opere (Kakim putem chudoznik sozdaet
svoi proizvedenija), si affrontano questioni di metodologia dell’arte; vi si trova-
no inclusi I’ottavo capitolo Del metodo naturale dell arte (Ob estestvennom me-
tode iskusstva) e il nono Del ‘metodo del teatro’ applicabile a forme d’arte non
teatrali (O ‘metode teatra’, priminjaemom k ne-teatral nym vidam iskusstva).
I1 nono capitolo ¢ quello che piu di tutti rivela una continuita tematica con le
teorie sulla teatralizzazione della vita degli anni Dieci. Proseguendo oltre si ha
il decimo e ultimo capitolo: slegato da questa ultima sottosezione (che ingloba
I’ottavo e il nono capitolo), presenta lo stesso titolo dell’opera.

L’organicita complessiva dell’opera non contrasta con la potenziale autono-
mia di ogni singolo capitolo. Tuttavia, I’autonomia ¢ molto piu evidente a livello
di macrostruttura, quindi per ogni singola parte. Anche questo ¢ un elemento che
permette di considerare 1’opera di Evreinov come la costruzione di un ‘sistema
di pensiero’?. La strutturazione del contenuto del testo secondo una disposizione
triadica puo essere giustificata in vario modo: in primo luogo, come frutto della
centralita che lo schema triadico occupa nella logica dialettica di Hegel, la qua-
le, sebbene mai espressamente citata da Evreinov, trovo in Russia fertile terreno
di ricezione a partire dagli anni Trenta del XIX secolo e inform¢ il metodo dei
maggiori filosofi russi dell’inizio del Novecento. In secondo luogo, con riferi-
mento al sistema simbolico massonico, in cui ¢ centrale il triangolo equilatero
(triangolo con quattro lettere ebraiche)® e piu generalmente il numero tre, che

2 Questo tipo di ‘sistema’ costruito da Evreinov non rispetterebbe tuttavia 1’ac-

cezione prescrittiva che di questa espressione aveva dato Schopenhauer (1991: 19), ov-
vero: “un sistema di pensieri deve essere sempre organizzato in maniera architettonica,
tale cio¢ che ogni sua parte, pur di sostegno a un’altra, possa restarne indipendente: la
pietra fondamentale sostiene tutti gli elementi della struttura senza esserne sostenuta, e
il vertice ¢ sorretto senza sorreggere”.

3 1l triangolo ha una simbologia antichissima e molto estesa; nel cristianesimo,
ad esempio, il triangolo con il vertice verso ’alto rappresenta la natura divina del Cri-
sto. Il triangolo ¢ altresi simbolo centrale nel sistema simbolico della massoneria: rap-
presenta macrosimbolicamente 1’armonia ideale e il raggiungimento della verita cui il
massone deve tendere durante tutto il periodo della sua militanza nell’ordine. Tuttavia le
sottodeterminazioni simboliche che implica il triangolo sono molteplici. In un interven-
to dei primi anni Trenta (non vi sono date, ma il fascicolo in cui ¢ contenuto raccoglie
documenti relativi all’attivita del Grand Orient de France durante questo periodo), sono
esposti, in modo un po’ confuso, i principali significati del triangolo equilatero nella
simbologia massonica. Citiamo qui alcuni passi: “due cateti del triangolo che tendono
al vertice ci mostrano simbolicamente che non solo il cammino massonico conduce alla
Grande Verita [...] insieme a cio si deve essere liberi e di buone virtu. In questo risiede
il profondo significato simbolico dell’uguaglianza. Tesi, antitesi e sintesi”. Poco oltre
1’autore chiarisce che il triangolo della vita umana ¢ simbolicamente la nascita, la vita
e la morte; il triangolo del massone ¢ simbolicamente ’articolazione dei tre gradi di al-
lievo, sottomaestro e maestro: il triangolo del pensiero ¢ simbolicamente rappresentato
dalle figure di padre, madre e figlio; il triangolo della massoneria ¢ simbolicamente la
nascita dell’armonia dei tre principi; il triangolo del Tempio di Salomone ¢ simbolica-
mente il punto culminante in cui il simbolo diviene realta (RAI: 2-3).
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nell’immaginario simbolico massonico rappresenta 1’ideale della perfezione e
della progressione intellettuale. Questo numero rappresenta per i liberi muratori
I’armonia dinamica e la rivelazione (conseguimento della Veritd) e incarna “un
tipo antichissimo di pensiero costruttivo” (Chissotti 2011: 579). E quindi plau-
sibile che 1’autore, adottando uno schema triadico per la strutturazione dell’o-
pera, si sia ispirato intenzionalmente a questo complesso di significati simbolici
espressi dalla numerologia massonica.

3.1.2. 11 genere

Evreinov non ¢ un filosofo propriamente detto, ma innanzitutto un artista
che si sperimenta teorico dell’arte?, anche se pur sempre dal punto di vista della
propria arte. Cosi La rivelazione dell’arte, definito dalla critica principalmente
come ‘trattato’ o ‘ricerca’, ¢ in realta un impasto non armonico di stili, forme
e registri, cio¢ di varie tipologie di ‘discorso’. Il termine introdotto da Todorov
appare utile al fine di impostare in modo piu fruttuoso il problema dell’identi-
ficazione dei generi, 1a dove la vecchia impostazione teorica, imperniata sulla
rigida distinzione dei generi in letterari e non letterari non puo essere pit con-
siderata soddisfacente’. Utilizzo ora la piu ampia ¢ mobile categoria strutturale

4 Siricordano, come lavori di teoria e critica dell’arte, i seguenti scritti dedicati

alla pittura contemporanea: Rops: saggio critico (Rops: kriticeskij ocerk), Sankt-Peter-
burg 1910; Introduzione a Berdslej (Berdslej: ocerk), Sankt-Peterburg 1912; ‘Kul 'bin’:
raccolta di saggi, (‘Ku'lbin’: sbornik statej), Sankt-Peterburg 1912; Introduzione a Ne-
sterov (Nesterov: ocerk), Petrograd 1922; La dominante satirica nell opera di 1. Sac
(Satiriceskaja dominanta v tvorcestve I1'i Saca, pubblicato sulla rivista “Zizn’ iskus-
stva” nel 1922, pp. 35-37), e il gia citato L originale delle opere dei ritrattisti, Moskva
1922. Tutti questi articoli e saggi sono stati riediti recentemente nell’unica pubblicazio-
ne dedicata a Evreinov come critico d’arte, cf. Evreinov 2005.

5 Dalla messa in discussione della legittimita del concetto di letteratura si diparte
la discussione sui generi che conduce Todorov (1993: 20) e che porta alla “negazione di
un concetto ‘strutturale’ di letteratura” e all’introduzione di quello di ‘discorso’, “cor-
rispettivo strutturale del concetto di ‘uso’” (/vi: 19), entita non singola né omogena,
ma molteplice nelle forme e nelle funzioni. La riflessione di Todorov non abolisce la
nozione di genere, ma ne ristabilisce i criteri di valutazione, chiarendone i due versanti
dell’esistenza: quello della realta storica che funziona come “orizzonte d’attesa per i
lettori e modelli di scrittura per gli autori” (/vi: 51) e quello della realta discorsiva “che
ha a che fare con la poetica generale — modi, registri, stili, forme, maniere” (/vi: 52).
La diade critica letterario/non letterario ¢ infatti una distinzione di tipo essenzialmente
funzionale, che non rende conto della varieta e molteplicita delle proprieta discorsive in
uso in uno stesso testo, sclerotizzando di conseguenza le possibilita di analisi dei suoi
contenuti verbali. Infatti, testi non letterari, come ¢ il nostro caso, possono ben conte-
nere “proprieta discorsive” (ovvero, nella decodifica di Todorov, gli “aspetti obbligatori
del discorso”, Ivi: 50) di tipo letterario, e svolgere comunque una funzione complessiva-
mente non letteraria, ovvero veicolare un messaggio non allusivo, espresso mediante un
linguaggio della dimostrazione, risultato da un’intenzione pragmatica diversa da quella
che ispira la composizione di versi o romanzi.
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di ‘discorso’ per analizzare quali siano le proprieta discorsive della Rivelazione
dell’arte e valutare quali di queste modalita identifichino in modo piu funziona-
le e univoco il genere di questa scrittura®.

Questa disamina ci puo aiutare a rispondere alla seguente domanda: si tratta
di un saggio critico, o di un assemblaggio di saggi, di un pamphlet dalle pro-
porzioni enciclopediche? O si tratta invece di uno pseudo-romanzo, di un te-
sto para-letterario con ambizioni letterarie ed elementi di fiction? Nella lettera a
Kamenskij I’autore lo definiva “libro di teoria dell’arte””. Lo statuto scientifico
e didattico viene testimoniato anche da elementi concreti del testo (presenza di
diagrammi e schemi, ordine strutturale dei temi nell’indice, presenza di un indice
tematicamente organizzato, segni grafici di evidenziamento semantico). Per 1’au-
tore, che come € noto non fu né un accademico, né un filosofo di professione, il
carattere ‘scientifico’ dell’opera fu un’aspirazione nuova, ¢ il periodare assertivo
e pesante dei trattati fu probabilmente un genere di scrittura che funziono, usando
le parole di Todorov, come ‘modello di riferimento’ per Evreinov. Inoltre, pur es-
sendo I’arte in tutte le sue manifestazioni il tema principe della ricerca, Evreinov
non rimanda mai a se stesso in quanto artista, regista ¢ drammaturgo, quindi alla
propria ‘arte’, rinvia invece a se stesso solo in quanto teorico® e critico.

Se prendiamo a modello la definizione di ‘trattato’ offerta da S. Battaglia
(1992) quale “opera scritta pit 0 meno ampia, che affronta in modo metodico
una scienza, una disciplina, un argomento, esponendone per lo piu i principi
fondamentali”, il trattato qui preso in esame risponde ai requisiti, ma non com-
pletamente. Vi sono caratteristiche stilistiche e formali che invalidano una sua
classificazione sia come ‘trattato’, sia come ‘ricerca’, rendendolo un testo di
confine tra la trattatistica e/o gli studi critici e altri generi di taglio pubblicistico
a questi tangenziali, come il pamphlet e il manifesto, o tra la trattatistica e generi
propriamente letterari, di cui Evreinov utilizza alcune strategie e forme. Vedia-
mo quindi, mantenendo come riferimento il genere della trattatistica, le pro-
prieta discorsive che codificano o meno questo genere: vi sono cadute di ordine
stilistico e tematico, che inficiano la coerenza del discorso logico; ad esempio la
presenza di digressioni, benché nell’ottica dell’autore non siano accidentali, ma
integrate nel disegno complessivo dell’opera’. Non ¢ un testo letterario, tuttavia
non di rado il discorso passa da un piano strettamente scientifico e critico a un

¢ Per non perdere il riferimento a Todorov si ripropone la sua definizione di ge-

nere come “codificazione di proprieta discorsive” (Ibidem).

7 “knwra no Teopun uckyccrsa” (Evreinov 1988: 249).

8 Irimandi a se stesso (ai suoi Introduzione al monodramma, Teatro in quanto tale
e Teatro per se stessi, L originale delle opere dei ritrattisti) come teorico della teatralita
e dei suoi corollari concettuali, ovvero teatrocrazia e teatroterapia, sono presenti in modo
massiccio nel capitolo VIII (cf. Evreinov 2012: 485, 486, 518, 524, 541, 542 ¢ 544).

® 1l passo in cui si analizza Che cos’é [’arte? di L. Tolstoj & una vera e propria
digressione all’interno dell’opera, che spezza la continuita del discorso e rende faticosa
la lettura. E probabile che caratteristiche come questa, assieme al massiccio ricorso alle
citazioni, che costituiscono parte agente del testo e del discorso dell’autore, avrebbero
reso improbabile una sua pubblicazione come libro.
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piano para-letterario, intessendosi cosi di proprieta letterarie: la retorica della
dimostrazione ¢ intercalata da passi narrativi, tropi, licenze lessicali, improvvisi
slittamenti di registro, frammenti di racconto autobiografico o a sfondo memo-
rialistico, aneddoti, includendo cosi nel discorrrere passi di fiction. Sono tutti
aspetti, questi, che danno I’impressione di un’opera non compatta dal punto di
vista del ‘genere’. Le tangenzialita con la scrittura letteraria si intensificano piu
che altro nell’ultima sezione dell’opera Comprendere [’arte nelle sue proprieta
fondamentali. Infatti, se la prima e la seconda parte hanno un carattere pit com-
pilativo, la terza ¢ piu ricca di apporti originali in senso teorico e di autocitazio-
ni, il che permette all’autore un uso piu libero della scrittura. Poco pertinente
al tipo di prosa degli studi critici o dei trattati ¢ anche la tendenza mimetica:
nonostante le intenzioni dichiaratamente antiletterarie, si incontrano nel testo
tentativi di drammatizzazione del discorso, con 1’effetto (involontario?) di dare
una dimensione pseudoletteraria al testo.

Questa ‘drammatizzazione’ si compie anche attraverso la disposizione in
versi, che, spezzando il ritmo continuo della prosa, rende meglio la dimensione
declamatoria e ’oralita con cui € concepito il passo. La strategia € in questi casi
messa in atto per riportare mimeticamente (quindi con un’immediatezza mag-
giore) un’opinione dominante e metterne in dubbio ’attendibilita:

E cosi, finita I’arte. / Per lei ¢ ormai scaduto il tempo! / Benvenuta la morte
dell’arte! / Via di qui, questo veleno. Dacché I’arte ¢ I’ “oppio dei popoli’. / L’arte
¢ una malattia. / Un’appendicite. / E in generale ¢ ‘sprofondata nel non essere’ per
cedere il posto al ‘lavoro produttivo’.

L’arte non ¢ necessaria!

Non ¢ necessaria?

Per lei, ¢ ‘scaduto il tempo’!

Ma veramente?

Diamo un’occhiata, tuttavia, intorno a noi!'®

Altrove invece, il fitto citazionismo crea una forma di polifonismo dialo-
gico, dove I’autore usa le citazioni come tasselli e voci di un dialogo virtuale.
Della fisionomia drammatica dell’opera fa in un certo qual modo parte anche il
frequente appello al lettore. In questi casi Evreinov finge di parlare a una platea di
uditori (li chiama infatti ‘pubblico’), invece che a un singolo lettore; gli interven-
ti sono mirati a motivare e introdurre 0 commentare e polemizzare, Sono spesso
animati da un vivido coinvolgimento dell’autore e hanno tono colloquiale:

E qui mi permetto — per dare una piccola tregua, in questa caccia alla defi-
nizione dell’arte — di confortare il pubblico con una deliberata ‘resa dei conti’

10 “KITak — koHel MCKYyCCTBY / U Hero, mporwio Bpems! / Jla 30paBCTBYET CMEpTh

uckyccrsa. / Jlomo#t stor sin. 6o mckycctBo — ‘ommym juist Hapoxa’. / MckyccTtBo 310
6omesHb. / Anmermunut. / Y BooOIe — ‘ipoBaIniiock OHO B HEOBITHE , YTOOBI YCTYITUTh
MECTO ‘TIpoM3BOAMTENRHOMY Tpyay . / VckyccTBo He HyxHo! / He myxH0? / J{nsa Hero,
‘nporwuto Bpems’! / B camom nene? / OrstHemcst, omHako, kpyrom!” (Evreinov 2012: 117).
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personale tra me e Sklovskij! (Certo, che gli spettatori della galleria si sbelliche-
ranno dalle risate)"

Gli elementi ‘letterari’, non strettamente afferenti al genere della trattati-
stica di cui si ¢ fin qui parlato permeano un testo non letterario, ma quale ¢ la
loro funzione? Sostiene N. Frye (2000: 471) con I’aforisma “tutte le strutture
costituite di parole sono in parte retoriche, e quindi letterarie”, che la retorica ¢
una strategia della prosa filosofica e puo attingere a elementi letterari, e non per
effetto di una casuale contaminazione di generi. In quest’ottica critica i passi che
prendono in prestito modi e forme dalla ‘letteratura artistica’ servono ai fini di
una piu efficace comunicazione di sensi e significati. Nella Rivelazione dell arte
si sovrappongono i due volti della retorica (concettuale e persuasiva, come nella
distinzione di Frye)'?, quali strategie della comunicazione ed elementi ricon-
ducibili alla prosa letteraria che divengono strumentali alla costruzione di un
discorso complessivamente non letterario. Prossimita di genere con la pubbli-
cistica si rilevano invece nell’impiego di modi tipici del pamphlet. Questi sono
riscontrabili soprattutto nella polemica contro Sklovskij'3.

Tra le proprieta discorsive che invece indentificano il genere di ‘studio
critico’ o trattato ¢ la disposizione matematica delle idee e la geometria del-
la costruzione concettuale (soprattutto per come programmaticamente esposta
nell’indice). Cio ¢ testimoniato nel testo dall’impiego di formule d’uso presso-
ché cristallizzate dal linguaggio dell’esposizione critica e filosofica, ovvero dai
‘discorsi’ a carattere dimostrativo, ad esempio: (“Alla comprensione di questo
problema ¢ dedicato in misura consistente il presente libro”'*), quindi ancora
dalla consapevolezza preliminare dell’autore nello svolgere un dato argomen-
to secondo un ordine prestabilito, di qui la necessita di giustificare la scelta al
lettore (“nei nostri compiti non rientra quello di discutere del carattere fonda-
mentalmente obsoleto della dottrina di K. Marx”"). Stilisticamente, una serie
di stereotipi formali ed espressioni formulaiche tipiche della prosa critica come

1 “TyT s no3Bomo cebe — 4TOOBI 1aTh TEPEBIIKY, B IOTOHE 3a ONpPE/EIEHH-

€M HMCKYCCTBa — IOTEIIUTH MyOINKY OTKPOBEHHBIM ‘CBEIICHMEM JIMYHBIX CYETOB’ CO
TxnosckuMm! (YBepeH, 4To rajepkay KUBOTHKH cede HamopseT!)”, (Ivi: 240).

12" Frye distingue per la prosa non letteraria una ‘retorica concettuale’ da una ‘re-
torica persuasiva’: la prima, mirata a eliminare I’emozione, ha per scopo la compren-
sione intellettuale ed ¢ rivolta a un lettore individuale, la seconda vuole indurre alla
reazione emotiva ed ¢ rivolta a un largo pubblico (Frye 2000: 445).

13 La polemica con Sklovskij investe tutta una parte dedicata alla critica del for-
malismo ed ¢ puntellata da invettive personali e rivendicazioni, cf. Evreinov 2012: 165-
170. Viene ripresa nel penultimo capitolo del trattato, dove Evreinov rivendica al teorico
del procedimento artistico dello straniamento la sua migliore e antecedente formulazio-
ne come ‘trasfigurazione’ (preobrazenie), cf. Evreinov 2012: 524-525.

14 DrOoMY pacTONKOBAHMIO TaHHOW HEBHATHHMIKI [...] M MOCBAIIEH, B 3HAYMTENb-
HOMH cTereny, Hactosmas kaura” (Ivi: 57).

15 “B naeif 3a1a4u He BXOAMT 00CYKEHUE BOIIPOCA O IPUHLMINAILHOMN ycTa-
penoctu yuenus: Kapna Mapkca” (Ivi: 261).
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“ricordiamo le parole”, “adesso rivolgiamoci a”, “come si vede”, “ho gia spie-
gato”, definiti anche ‘topotropismi’'¢, danno ancora la dimensione di un discorso
che ¢ una dimostrazione concettuale. Codificano il genere di trattato o studio an-
che i nessi riassuntivi posti alla fine di capitoli importanti, dove si ricapitolano i
risultati critici ottenuti'’. Il quarto capitolo si trova condensato in tre diagrammi
e la presenza di questi allegati conferma I’ipotesi critica di Frye in merito alle
strutture della prosa non letteraria, dove il diagramma associativo ¢ la prova del
“legame tra retorica e logica”, perché ¢ esattamente “I’espressione del concet-
tuale in termini spaziali” (Frye 2000: 452). Si tratta di un’opera di trattatistica
anche per il contenuto e I’argomento, il tono ‘dotto’ e I’enciclopedismo, inteso
come sfoggio di nomi e rimandi, e infine, la costruzione del proprio discor-
so sulla base di altre fonti critiche. In conclusione, si considera La rivelazione
dell’arte come un’opera composita ed eterogenea di prosa critica e filosofica, da
intendersi in un’accezione lata: un’interpretazione originale di una parte della
storia culturale russa e non, considerabile in certi punti alla stregua di un docu-
mento autobiografico, in cui si intersecano e si sovrappongono generi diversi di
scrittura, secondo le modalita e i fini che si € cercato di chiarire.

Dal punto di vista dell’esistenza storica dei generi, vediamo in quale tradi-
zione di scrittura si inserisce quest’opera o a quale tradizione si volesse riferire
I’autore. Per le dimensioni e 1’organizzazione tematica sembra un testo anacro-
nistico, unico nel panorama letterario e critico dell’epoca. La lunghezza del trat-
tato ¢ forse dovuta anche al processo di stesura disomogeneo visto che alcune
sue componenti, inizialmente concepite in modo autonomo, sono state aggiunte
in un secondo momento. Per quanto concerne I’argomento, I’autore si riaggan-
cia al fervido dibattito sull’arte e i suoi compiti (e i suoi rapporti con la realta)
che si svolse principalmente sulle riviste di cultura negli anni Venti in Russia,
ma delineatosi gia agli inizi del secolo con le teorie sul linguaggio come imma-
gine di A.A. Potebnja, quindi sull’origine linguistica dell’arte di D.N. Osvja-
niko-Kulikovskij, preceduto di pochi anni dalla pubblicazione del saggio Che
cos’e l'arte? di L.N. Tolstoj'® ¢ passato poi attraverso i proclami delle avanguar-
die e le ricerche della scuola formale. Anche se, a ben vedere, esiste in Russia
una tradizione vera e propria di trattazioni teoriche sull’arte e sulla poetica che,
stando alla storia della filosofia russa di Radlov, comincia almeno nella prima

16" Per ‘topotropismi’ si intende anche 1’uso dei capitoli e tutti i tipi di divisione e

classificazione in categorie, che implicano “I’esistenza di un diagramma subcosciente
nella discussione”(Frye 2000: 452).

17 Si veda in questo senso la ricapitolazione degli esiti critici alla fine del capitolo
III (in cui si effettua una disamina critica degli orientamenti principali di studio dell’ar-
te), dove si ribadiscono le conclusioni della ricerca (chiamata qui ekzersis, Evreinov
2012: 268-271).

* 11 libro fu pubblicato dalla rivista “Voprosy filosofii i psichologii” (1987, 5 e
1898, 1). Il saggio, o pamphlet, fu tradotto in altre lingue subito dopo la sua pubblica-
zione in Russia. La prima versione italiana Cosa e [’arte? (Milano 1898) ¢ tratta dalla
versione francese Qu ‘est-ce-que I’art (Paris 1898), tradotta da T. de Wizewa, che ¢ piut-
tosto rispettosa dell’originale, si veda 1’Introduzione, in Tolstoj 1978.
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meta dell’Ottocento, in particolare con Saggio sulla scienza del bello di A.L
Gali¢ (cf. Lo Gatto 1947: 12). Una tradizione, quella degli scrittori di estetica e
poetica, che si protrae lungo tutto I’Ottocento e il Novecento attraverso le voci
di un folto numero di intellettuali autorevoli, che, nella specifica situazione della
cultura russa sono piu che altro romanzieri, letterati e critici che non filosofi nel
senso stretto del termine (/vi: [X-X).

Rispetto alla ripresa di una tradizione russa, sembra quasi che Evreinov ab-
bia recepito come una sfida il rammarico espresso da V. Sezeman in un articolo
pubblicato nel 1927 su “Versty”. L’intellettuale lamentava 1’assenza, negli ultimi
anni, di corposi studi di estetica, mentre — scriveva — il pensiero filosofico si era
tutto rivolto a indagare problemi di carattere spirituale (Sezeman 1927: 133)%.
Non solo in questa ‘tradizione’, pero, La rivelazione dell arte puo trovare un in-
serimento. Puo anche vedersi inquadrato in un filone di scrittura para-letteraria,
una sorta di fenomeno di ‘tendenza’ di recente apparizione, di cui V. Vejdle® ten-
to, proprio in quegli anni, di mettere in rilievo la portata, argomentandone la dan-
nosita per la scrittura artistica e 1’arte in genere. Vejdle pubblica infatti a Parigi
nel 1936 un libro di teoria e critica d’arte (Les abeilles d’Haristée) apparso anche
nel 1937, sempre a Parigi, in russo sotto il piu icastico titolo di L ‘agonia dell arte
(Umiranie iskusstva). Sostiene — e polemizza — il critico russo, che I’arte contem-
poranea stia attraversando una crisi preoccupante, di cui ¢ testimone anzitutto la
letteratura, che ha esaurito ormai la capacita di ‘fingere’, cio che egli chiama I’in-
venzione (vymysel), che € invece la sua linfa, forza nutritiva dell’immaginazione
creativa, nutrimento prima dell’epos e della tragedia, poi del romanzo e della
piece. Ebbene, scrive Vejdle (1937: 11), di questo danno “testimonia gia il fatto
che in un gran numero di letterature contemporanee i belletristi e i drammaturghi
fanno un passo indietro, lasciando il proscenio a scrittori di altro taglio: ideologi,
critici, filosofi”. Proprio di questo spostamento di gravita, denunciato da Vejdle
come segno della decadenza di un’epoca letteraria e artistica, sembra che parte-
cipi a suo modo I’esperimento di scrittura dell’eclettico Evreinov.

Dal punto di vista del genere, il trattato rappresenta una novita nella carriera
del suo autore: gli scritti dedicati a problemi di teoria e critica del teatro e dell’ar-
te (specificatamente figurativa e musicale) scritti e pubblicati tra gli anni Dieci e
Venti sono difficilmente riconducibili alla trattatistica. // teatro in quanto tale e 1l
teatro per sé si inquadrano piu nel genere del pamphlet polemico, in cui la teatra-
lita figura come chiave di volta di una nuova poetica della scena e della vita; L o-
riginale delle opere dei ritrattisti (1922) ha invece la forma di un saggio breve.

19
20

Evreinov conosceva I’articolo poiché lo cita alcune volte nel testo.

V.Vejdle (1895-1979), storico dell’arte, filologo, critico letterario, professore
dell’Istituto teologico di Parigi, poeta, ¢ stato non solo uno dei piu brillanti pensatori
dell’emigrazione russa, ma anche un grande scrittore. Emigro a Parigi nel 1924 e non
fece mai ritorno in Russia. E stato considerato “il piti importante teorico dell’arte dell’e-
migrazione russa” (Sokolov 1993: 288). I temi principali affrontati da Vejdle sono i rap-
porti culturali tra Russia e Europa, i destini dei poeti russi, il destino dell’arte europea
nei secoli XIX-XX, le dinamiche profonde della ricezione del testo da parte dei lettori.
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3.1.3. Peculiarita linguistiche e strategie del testo non letterario

La lingua della Rivelazione dell arte manifesta un’evidente evoluzione ri-
spetto a quella usata negli scritti polemici e teorici del periodo delle avanguar-
die — Apologia della teatralita (1908), Teatro in quanto tale (1912), Teatro per
s¢ (1915-1917). La maggiore formalizzazione dello stile in Evreinov e I’osser-
vanza di canoni piu congrui alla prosa critica e filosofica non € un passaggio
brusco: gia gli scritti degli anni Venti (sia quelli storici, sia quelli di critica d’ar-
te) rappresentano una tappa mediana: gli studi storici hanno un tono pit mo-
derato e neutro anche per via dell’argomento che svolgono, mentre i saggi di
critica d’arte, pur mantenendo un carattere ‘teatrale’, presentano uno stile piu
asciutto e chiaro. Nonostante cio, sul piano stilistico, tra la prosa del periodo
russo e La rivelazione dell arte il mutamento ¢ sensibile (se si esclude il facile
ricorso alla citazione).

Vediamo dunque quali sono le differenze linguistiche e stilistiche: dal punto
di vista sintattico, le frasi sono costruite in maniera piu semplice e razionale ri-
spetto all’ipotassi contorta tipica degli scritti teorici degli anni Dieci. C’¢ infatti
in questo testo una buona corrispondenza tra il genere di riferimento (studio
critico e/o trattato) e le modalita e le strategie della scrittura: la disposizione
del discorso filosofico ¢ di carattere assertivo e assiomatico. Si rilevano ancora
procedimenti discorsivi assai tipici della prosa filosofica come la disposizione
interlocutoria in forma di domanda-risposta ¢ domanda-obiezione. Il discorso
nel complesso procede poco agilmente perché, in consonanza con le peculiarita
della prosa filosofica e critica, € caratterizzato dal “persistente tentativo di isola-
re il ritmo della proposizione” (Frye 2000: 44). La volonta di depurare il discor-
so dall’emotivita fa si che il tono sia prevalentemente neutro, differenziandosi
dai toni accesi, buffoneschi e scherzosi, quando non di aperta irrisione*!, che
marcano invece gli scritti del periodo prerivoluzionario®. Il testo in esame ¢
meno ‘teatrale’ degli antecedenti, meno apertamente pamphlettistico. L’autore
vuole assumere un tono impersonale: allo scopo, 1’uso dei topotropismi visti nel
precedente paragrafo sono un espediente efficace. L’autore vuole evitare a ogni
costo quel ‘carattere confidenziale’ con cui nel 1922 aveva definito in modo cal-
zante la propria scrittura di critico®.

2l La lingua degli scritti degli anni Dieci tende prevalentemente al semiserio;

questa caratteristica fu gia rilevata da V.V. Ivanov (2003: 136), secondo il quale Evrei-
nov esponeva le sue idee in forma di ‘smorfia’. Questo aspetto formale alimentava lo
scetticismo da parte dei contemporanei nel considerarlo un teorico strictu senso.

22 G. Abensour (1987: 464, 468) osserva che il culto della derisione, caratteristico
di questi scritti, conferma 1’appartenenza di Evreinov al clima culturale del moderni-
smo, oltre al fatto di “fare della sua estetica una morale”.

2 Cosi ammoniva il lettore nel saggio I/ problema dell originale nell’arte dei
ritrattisti: “questo libro ¢ scritto principalmente per gli amici e parenti [...] vi sono
troppi elementi intimi, troppi elementi scherzosi... insomma ha un taglio un po’ trop-
po ‘domestico’ per rivendicare uno statuto di trattato scientifico (Jta xkHHuTa HanrcaHa
IJIAaBHBIM 00pa3oM st Apy3el, pOJICTBEHHUKOB [...] B Hell ciuikoM MHOTO HHTUMHO-
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Per quanto riguarda il lessico e il registro, I’autore evolve verso maggiori ri-
gore e accuratezza nella scelta e nell’uso dei termini. Le imprecisioni filologiche
degli anni Dieci lasciano il posto a una particolare attenzione per le scelte lessica-
1i, il lessico € meditato e non frutto di estemporaneee traduzioni di idee*. Proprio
il lessico costituisce nella Rivelazione dell arte un apparato concettuale coerente.
Evreinov impiega lemmi semanticamente topici che designano concetti origina-
li e rivestono un senso preciso all’interno della sua riflessione teorico-estetica,
dove vengono ritematizzati. La terminologia usata nella Rivelazione dell arte ¢
caratterizzata anche dalla presenza di neologismi. Il testo presenta quindi diffi-
colta di ordine traduttologico, quando ci si imbatte o in termini di conio originale,
o in termini-locuzione fabbricati ad hoc per incorporare un’idea, un concetto, una
categoria che I’autore elabora. Tra questi citiamo il binomio logico di ‘arte della
maestria’ e ‘arte della super-maestria’ o ‘oltre la maestria’ (masterstvo e sverch-
-masterstvo), il termine ‘eutelismo’ (evtelizm), poi ‘componente primordiale’
(iskonnost’, e il suo derivato iskonnoe Ja, ‘lo archetipico’), termine gia esistente,
ma che riceve qui una nuova semantizzazione, infine specifikum.

L’espressione iskonnoe ja (‘lo primordiale’ o ‘lo archetipico’) designa un
concentrato di accumuli di memoria che riguardano la storia degli istinti e delle
esperienze dell’'umanita, un inventario di ‘ideali’ e “pulsioni’ conservati sotto
forma di immagini mentali e realta interiori, che si tramandano ereditariamente
e che ogni individuo porta con sé nel suo inconscio. Si tratta di reminiscenze di
tipo totemico, predisposizione al misticismo, istintualita di vario genere, impul-
si all’aggressivita e alla violenza, desiderio di autoaffermazione, bisogni rimossi
e atavici dell’animo umano, traumi e sofferenze subite, esperienze storiche im-
pressesi sulla lastra di una memoria collettiva. Nei processi psicologici connessi
alla contemplazione dell’arte, 1’To primordiale ¢ un serbatoio illimitato di imma-
gini e forze che viene scoperchiato ogni volta che dell’arte si fa un’esperienza
profonda e autentica. Nei processi psicologici connessi alla costruzione dell’o-
pera d’arte, I’lo primordiale ¢ principio generativo dell’atto creativo, memoria-
archivio ancora viva e senziente, fonte ispiratrice e impulso alla creazione. In
questo secondo aspetto, I’lo primordiale (o archetipico) svolge per Evreinov una
funzione suppletiva del piu tradizionale concetto di ‘ispirazione’.

Si propone di tradurre questa locuzione in ‘lo archetipico’ in virtu del colle-
gamento con il concetto di ‘immagine archetipica’ o ‘archetipo’ (Bild) di Jung,
benché mai esplicitato da Evreinov. L’opzione traduttiva tiene conto del sostra-
to concettuale-filosofico della locuzione iskonnoe Ja, che ¢ proprio 1’idea di

T0, CJIMIIKOM MHOTO IIYTOYHOTO. .. OHa HOCUT CJIMIIKOM ‘IOMAIIHBIH Xapakrep’, YTOObI
MIPEeTeHI0BaTh Ha 3HaUeHHE yueHoro Tpakrara’, Evreinov 2005: 119).

24 In particolare nel Teatro in quanto tale ’autore usava con troppa liberta termi-
ni come ‘estetismo’ (estetizm), ‘preestetismo’, (preestetizm), ‘naturalezza’ (estestven-
nost’), talora confondendo i significati, oppure usava ‘teatro’ (teatr) e ‘arte’ (iskusstvo)
in modo contrastivo (quindi contrapponendoli nel significato e istituendo una polarita
concettuale, dove a un estremo ¢ teatr, all’altro si trova iskusstvo) per poi usarli in modo
inclusivo (ovvero non piu contrapposti, ma teatr in quanto aspetto particolare di iskus-
stvo, Evreinov 2002: 44-45).
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‘immagine archetipica’: I’iskonnoe Ja comunica all’esterno mediante 1’arte non
per mezzo di concetti generali, ma per mezzo di ‘immagini fugaci’® (mimolet-
nye obrazy) che nella terminologia di Evreinov corrispondono, in un passaggio
successivo, alle ‘immagini ideali’. Questo tipo di traduzione inoltre sottolinea
I’identificazione dei contenuti di questo ‘lo’ con il loro carattere collettivo (so-
vraindividuale) e con il loro carattere ‘ideale’, ovvero di modello (di arche-
tipo nell’accezione junghiana). Per quanto riguarda la scelta terminologica di
Evreinov dell’aggettivo iskonnoe, si tratta probabilmente di un’appropriazione
dell’aggettivo in cui ¢ tradotta in russo la locuzione ‘immagini primordiali’, o
‘archetipi’ di Jung (iskonnye obrazy, Jung 1924: 430 e segg.).

L’espressione masterskoe iskusstvo indica 1’arte come espressione delle
qualita formali di un’opera e si propone di tradurla con ‘arte della maestria’.
La traduzione di masterskoe con ‘maestria’ tiene conto, oltre che dell’etimo
del termine, dell’appropriazione semantica del termine masterstvo da parte di
Evreinov come perizia ¢ maestria tecnica. Nel primo capitolo del trattato Della
discutibilita dell arte egli infatti demolisce questa categoria come segno iden-
tificativo dell’arte, cio¢ come suo falso ‘specifico’®. Evreinov tematizza dun-
que il termine masterstvo sulla base della descrizione semantica data da Dal’?’,
poi della propria interpretazione, e cio¢ insieme delle qualita tecnico-formali
e stilistiche — o stilisticamente apprezzabili — di un’opera. Per questa ragione
traduco 1’epiteto masterskoe con il sostantivo ‘maestria’ e rendo masterskoe is-
kusstvo con ‘arte della maestria’, a sottolineare I’importanza delle virtu tecniche
di un’opera e a sottindendere il legame tra arte e artigianato artistico che que-
sto concetto vuole indicare, come vedremo oltre. Il suo antonimo concettuale,
sverch-masterskoe iskusstvo, designa invece un tipo di arte il cui valore pre-
scinde completamente dal suo livello di accuratezza tecnica e formale. Infatti,
I’interpolazione di un trattino tra il prefisso sverch ¢ il sostantivo masterstvo (o
il suo derivato aggettivale) suggerisce una lettura della locuzione in senso non
superlativo: ‘oltre’ (sverch) non ¢ attaccato al lemma di fianco e quindi non in-
tensifica la connotazione semantica del sostantivo masterstvo (‘maestria’). La

%5 Evreinov riprende qui apertamente la posizione espressa da Schopenhauer, per

cui I’arte non deve essere la dimostrazione di un concetto; questa parla col linguaggio
ingenuo ¢ infantile della contemplazione: “non attraverso concetti generali, ma per im-
magini effimere” (Sopengauer, Stat’i esteticeskie, filosofskie i aforizmy, trad. ru. di R.
Kresin, Charkiv 1888, p. 148, cit. in Evreinov 2012: 338).

%6 Una posizione che condivideva con Tolstoj, il quale appunto scriveva: “I’arte
non ¢ tecnica, piuttosto ¢ trasmissione di un sentimento provato dall’artista” e che “pre-
occuparsi della tecnica e della bellezza fondamentalmente oscura il sentimento” (L.N.
Tolstoj, Cto takoe iskusstvo?, cap. XIX, p. 253 e cap. X VI, pp. 220-221, cit. in Evreinov
2012: 78). L’idea di Tolstoj viene parafrasata in modo originale da Evreinov.

¥ Questa la definizione di Dal’: “particolare sapienza, risultato tecnico, perfezio-
ne formale, sicura padronanza del procedimento” (“ocoboe ymeHue, TeXHHIECKOE 10~
CTIDKEHHE, (POpMaIbHOE COBEPIICHCTBO, YBepeHHOE BianeHue mpuemom”, V. Dal’; Tol-
kovyj slovar’ Zivago velikoruskago jazyka v ceterych tomach, Sankt Peterburg-Moskva
1882, cit. in Evreinov 2012: 89 — nel testo non si fornisce riferimento alla fonte citata).
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presenza della linetta spezza quindi ’accentuazione semantica, per cui sverch
nega anziché rafforzare, ribalta in qualche modo il sostantivo cui ¢ affiancato
per cui il significato della locuzione ¢ quello di arte che trascende la mestria. Si
traduce quindi sverch-masterskoe iskusstvo con ‘arte al di sopra della maestria’
o ‘al di la della maestria’ o ‘oltre la maestria’.

Le difficolta traduttive non si limitano tuttavia ai termini originari ma ri-
guardano anche termini ordinari come ‘immagine’, ‘soggetto/tema’, ‘effetto’
(obraz, sjuzet, vozdejstvie e cosi via) che risultano meno oscuri dei neologismi,
ma necessitano di essere compresi secondo 1’accezione che hanno nell’impian-
to teorico della Rivelazione dell’arte. Del resto, la forte personalizzazione lin-
guistica e la spregiudicatezza nell’uso della propria lingua € una caratteristica
congenita di Evreinov scrittore, teorico e polemista (indicativo, in questo senso,
I’epiteto di in-esteticeskij per I’arte teatrale, neologismo che indica lo scolla-
mento tra questa e valori strettamente estetici). Oltre a ci0, la lingua di Evreinov
¢ pur sempre la lingua di uno scrittore emigrato, e puo testimoniare processi di
adattamento o trasformazione, comuni anche ad altri scrittori emigrati®.

11 testo ha I’aspetto di una declamazione orale, coadiuvata dall’uso consape-
vole dei corsivi (a volte molto prolungati, si mettono in corsivo blocchi interi di
frasi, quando per esempio si evidenzia una conclusione importante®’) e anche dai
segni di interpunzione (uso frequente di punti esclamativi e interrogativi). L’uso
particolare che Evreinov fa della punteggiatura ¢ un aspetto comune alla sua prosa
teorica degli anni Dieci, tuttavia il tono risulta qui piu sobrio e le argomentazioni
cercano il rigore della consequenzialita logica. Ciononostante lo stile non ¢ omo-
geneo, poiché permangono variazioni improvvise di registro: lo stile aulico ed
erudito caratterizza gran parte dell’opera, ma in alcuni punti il registro si abbassa
in modo brusco, si ricorre all’uso di paremie, a espressioni idiomatiche e collo-
quiali. Cio non sembra dipendere dall’inabilita a cimentarsi in un genere accade-
mico, quanto da scelte linguistiche consapevoli, espedienti retorici strumentali ad
una migliore esposizione del discorso, in virtu di quel legame funzionale tra la re-
torica concettuale e le deviazioni da uno stile propriamente ‘scientifico’. Puo trat-
tarsi altresi di interruzioni fugaci del tono serioso, anche allo scopo di rinvigorire
I’attenzione del lettore, e quindi pur sempre di strategie ad effetto sul destinatario:

28 Uno studio di N. KoZevnikova ha rilevato comuni processi di trasformazione

nell’uso della lingua tra gli scrittori emigrati (Kozevnikova 1994: 43-51). Tra i feno-
meni messi in luce dalla studiosa, ci sembra che sia le nuove correlazioni semantiche,
sia 1 cambiamenti nella pragmatica delle parole siano presenti nella prosa di Evreinov.
Nella Rivelazione dell’arte, ad esempio, I’accezione fissa in cui viene usato masterstvo
(‘perfezione’ e/o ‘compiutezza tecnica’) elude completamente un’altra accezione posse-
duta dal termine, quella di ‘maestria, arte’. Viene cosi a crearsi una stretta correlazione
semantica tra il temine masterstvo e il concetto di ‘bravura’ o ‘perizia tecnico-formale’,
che si sostituisce alle piu sfumate e varie correlazioni semantiche originarie.

2 Sottolineature di periodi interi si trovano nel capitolo VIII, forse il pit denso di
conclusioni dell’opera. Qui, giunto al termine dei percorsi critici che ha fin 1i illustrato,
I’autore stabilisce delle vere e proprie leggi di descrizione dei processi di creazione ar-
tistica, interamente sottolineate.
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Del fatto che I’obsoleto insegnamento di Tolstoj non regga piu sul piano critico
ho gia parlato sufficientemente (per ‘chi ha orecchie per udire’) all’inizio del pre-
sente capitolo *.

In ogni caso 1’autore, anche se scrive un trattato che ha serie intenzioni fi-
losofiche, ¢ pur sempre, ab origine, un uomo di teatro, per questo motivo egli
tende talora a drammatizzare il testo. La ‘drammatizzazione’ del testo si realizza
in due modalita distinte: in primo luogo instaurando un rapporto frequentemente
dialogico con il lettore, come se I’autore si rivolgesse da un palco a una platea,
usando sempre la seconda persona plurale, tranne rare eccezioni in cui ricorre
alla terza persona singolare®. Le parole indirizzate al lettore o a un pubblico
(scrive talora publika) possono essere strumentali all’articolazione di una tesi.
In questi casi Evreinov chiama in causa il lettore sempre dopo aver finito di ri-
portare una citazione altrui; si tratta di un espediente che utilizza per commenta-
re le citazioni, senza implicare esplicitamente nei giudizi il proprio io narrante:

Di qui diventa chiaro — si dira il lettore di buona memoria — quel punto di vista
preferibilmente rustico e contadino dal quale Tolstoj in Che cosa e [’arte? conside-
ra la Nona Sinfonia di Beethoven®.

Oppure finge di identificarsi in un ipotetico gruppo di lettori che potrebbero
non concordare su come sta procedendo ’analisi — che si € solo apparentemente
bloccata sulla digressione su Tolstoj — al fine di sostenere I’opportunita del pro-
prio percorso critico:

Tuttavia, permettetemi! — sobbalzera probabilmente, a questo punto, il lettore in
difficolta! Ma qui ci allontaniamo completamente dal fenomeno dell’arte [...] smet-
tiamo completamente di parlare dell’opera d’arte [...] Questo ¢ un turbamento vano!
— per un freudiano “I’artista, in senso psicologico, sta tra il sogno e la nevrosi”™.

La ‘finzione’ di un lettore che reagisce in modo piu 0 meno positivo alle
opinioni in campo serve a contrappuntare il discorso dell’autore, a restituire
un’impressione di polifonia, facendo parlare piu voci. Queste tecniche sfruttano
procedimenti derivati dalla scrittura drammaturgica. Molto piu spesso, invece,
il modo in cui si rivolge al lettore come fosse una platea di ascoltatori-spettatori

30 “QO ToM, 4TO CTAapeHBbKOE TOJICTOBCKOE YYEHHUE HE BhIJIEPKHBAET OOJIBIIE KPH-

THUKH [...] 5 y’K€ TOBOPIII JOCTATOYHO OOCTOSATEIBHO (I ‘UMEIOIINX YIITH, YTOOBI CITBI-
mare’), B Hadalie Hactosimel maBbl” (Evreinov 2012: 259).

31 Piu rari i casi in cui si riferisce esplicitamente a un singolo lettore.

32 “Orcrosa CTaHOBUTCS TIOHATHA — CKAaXeT ceOe MaMATIIMBBIA YMTaTeNlh — Ta
MIPENOUNTENbHO-MYKHIIKAsl TOUKA 3peHus, ¢ kakoil Tosxcroi B YTo Takoe HCKyccTBO?
CcMOTpHT Ha 9-10 cumdonuto beexrosena” ([vi: 174).

33 “Ho omnako, II03BOJIETE! — CIIOXBATUTCS, OBITh MOKET, CMYLICHHBINA YATATEIb!
31ech MBI COBCEM OTXOAWM OT SIBIICHHI MCKYCCTBA... IIEPECTaeM yXKe BOBCE TOBOPUTH O
Xy/I0XKECTBEHHOM ITpoM3BeieHNH | ...]. HampacHoe cmymiense! — mist hpefiancra ‘Xymox-
HUK, B ICHXOJIOTOYECKOM CMBICIIE, CTOUT MEXKITy CHOBHIEHUEM 1 HEBPOTHKOM  (Ivi: 220).
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¢ di carattere interlocutorio ed ¢ introdotto dal predicato “Ricordate...?”, (“‘Pa-
nem et circenses!’” Ricordate questo antico richiamo che si usava per la vivace
folla dell’antica Roma?”**). Oppure invita il lettore a una riflessione, attraverso
il succedersi di imperativi: “Ma ampliate solo il concetto di ‘spettacolo’, con-
centratevi piu a fondo sul fenomeno del ‘narcisismo’”*. A questo rapporto dia-
logico col lettore, sintomo della tendenza riscontrata a drammatizzare il testo,
non sono invece ascrivibili quei passaggi in cui si utilizza una disposizione in-
terlocutoria del discorso secondo uno schema domanda-risposta. Si tratterebbe
in questo caso di un procedimento retorico tipico della prosa filosofica, che non
¢ sintomo di un confidenzialismo col lettore*.

La seconda modalita in cui si percepisce nel testo un andamento drammatico
¢ invece data dall’uso orientato e mimetico delle citazioni. Queste sono disposte
in modo tale da creare I’effetto di un dialogo plurivocale, un’atmosfera di dibattito
virtuale tra Evreinov, autori citati e immaginari lettori. Talvolta I’autore non tratta
in modo rispettoso i suoi riferimenti: quando interviene nelle citazioni si inter-
pone con nessi riempitivi (che spezzano e commentano ’autore citato), ma non
sempre delimita chiaramente inizio e fine del proprio intervento. L’uso massiccio
delle citazioni ha talvolta carattere metonimico. Questo avviene quando si usa la
citazione per dire qualcos’altro e passare a un segmento successivo del discorso, o
quando si accostano due citazioni dalla stessa opera od opere diverse, senza chia-
rire come le si debbano collegare. In questi casi I’autore salta a pié pari passaggi
logici che presuppone impliciti per il lettore, il quale invece deve affaticarsi a
cercare il nesso. In questi casi si ha un linguaggio di tipo fortemente discontinuo.

Le citazioni presentano quindi una serie di fini o di funzioni, da distinguere
in tre diverse tipologie: innanzitutto un fine strumentale, ovvero sono necessarie
all’autore per orientare e argomentare la propria riflessione®”. In questo caso abbia-
mo a che fare con un uso parodico della citazione, o con I’effetto parodico dell’uso
della citazione. Si tratta qui di un procedimento congeniale a Evreinov, che come ¢

34
35

“IIOMHUTE 3TOT JPEBHUHN KJIMY SKCIIAHCUBHOW puMcKoi Tommet?” ([vi: 517).
“Ho paciupbTe JIMIIb TIOHATHE ‘3peNuiia’, BIyMaeHTeCh OTTYOXKe B SIBIICHHC
‘Hapruccmma’ (fvi: 550).

3¢ TIn questi casi la domanda ¢ formulata sempre mediante ’attivazione di una
forma di discorso diretto, ma declinata in terza persona singolare. L’autore non chiama
in causa il lettore, mentre il suo discorso impiega una modalita tipica dell’argomentare
retorico. Ad esempio, parlando dell’arte letteraria di Dostoevskij: “E allora dove, viene
da chiedersi, dove cercare quel momento in cui cominciamo a riconoscere [ autentico
oggetto d’arte di un grande scrittore? [Quel momento in cui cominciamo] a sentire su
di noi Deffetto della sua arte nel senso piu alto del termine? (I'me e, cipammuBaercs,
HCKaThb 3TOIr0 MOMCHTA, C KOTOPOTO0 Mbl HAYMHAEM OIIO3HABaTh HOI[J'IPIHHBIﬁ mpeamMeT
HCKyCCTBa BeJMKOro nucarens? YyBcTBoBaTh Ha cebe BO3JEHCTBHE €ro MCKYCCTBa B
BBICILIEM CMBICJIE 3TOTO cioBa?”, [vi: 322).

3711 primo capitolo contiene giti procedimenti tipici dell’argomentazione evreino-
viana: I’intreccio citazionistico non ha un impianto casuale, ma ¢ costruito intorno a un fine
dimostrativo. L’autore vuole dare I’impressione di condividere cio che viene riportato — ci-
tazionismo mimetico — per poi far affiorare, anche velatamente, il proprio punto di vista.
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noto ha per la parodia una vera predilezione, avendone scritte e dirette sia per il pie-
troburghese Specchio Deformante, sia per i russo-parigini “Commedianti erranti”.
Leffetto parodistico ¢ ottenuto in certi casi insieme alla concertazione di piu voci,
tra cui la propria e/o quelle di immaginari lettori, che commentano, illuminando la
citazione di una luce pit 0 meno ridicola, a seconda dei casi®®. Proprio in questo
modo di maneggiare con velata ironia le fonti di riferimento il trattato di Evreinov
invera un’osservazione aforistica di G. Almansi e G. Fink sulla funzione parodisti-
ca della scrittura, per cui “la scrittura non € tanto dire qualcosa (infatti non c’¢ mai
niente di nuovo da dire), quanto far dire agli altri le cose” (Almansi, Fink 1974: V).

In ogni caso, che si produca o no un effetto parodico, la citazione & prin-
cipalmente per Evreinov uno strumento di costruzione del discorso. Peraltro i
riferimenti teorici sono largamente impiegati solo nella parte prima dell’ope-
ra (ovvero i primi tre capitoli, che presentano un carattere piu compilativo e di
esplicita retrospezione critica), mentre si diradano sensibilmente nelle parti se-
conda e terza, che hanno carattere piu autoriale e assertivo. Le citazioni hanno
poi un fine dimostrativo: puntellando il testo di rimandi a illustri ¢ fondamentali
filosofi, letterati, teorici dell’arte e della cultura I’autore lo rende piu autorevole e
affidabile. Nell’uso smodato della citazione ¢’¢ infine un fine contestuale, o con-
testualizzante, che risponde alla volonta di inserire il proprio discorso all’interno
di contesti critici e tradizioni di pensiero, ritagliandovi una propria posizione.

Per quanto riguarda lo stile, infine, la maggiore formalizzazione del lin-
guaggio cosi come la ricerca della dignita scientifica e 1’oralita del testo posso-
no vedersi collegati con 1’attivita culturale svolta presso le logge massoniche in
quegli anni. In alcuni suoi interventi massonici, elaborati come abbiamo detto
nello stesso periodo in cui scrive il trattato®, si vede che la disposizione dell’ar-
gomentazione procede per punti ed ¢ molto schematica, infarcita di formule ti-
piche della retorica concettuale. Sono caratteristiche convenienti a un intervento
che ¢ concepito per essere pronunciato davanti a un pubblico di ascoltatori, in
un contesto ad alto grado di codificazione formale quale era una confraternita
massonica. Questo tipo di cambiamento dello stile ¢ quindi anche una conse-
guenza della frequentazione di un determinato ambiente, e dell’adozione, nella
scrittura, dei canoni di comunicazione tipici.

Una peculiare poetica anima e sorregge tutta I’opera e costituisce, dal pun-
to di vista del genere, I’elemento stilistico — e tematico — che funziona come
elemento coesivo di tutte le combinazioni, accostamenti e sovrapposizioni di
proprieta discorsive, che abbiamo illustrato. Una ‘poetica della rivelazione’, o
‘del disvelamento’: si tratta del ricorso periodico a enunciati che funzionano
come nessi, in cui Evreinov dichiara gli intenti del lavoro, la volonta di svelare
un mistero finora irrisolto con cui si giustifica mano a mano la scelta di un de-

38 Questo specifico modo di utilizzare la citazione ¢ particolarmente frequente nei

passi dedicati alla critica del formalismo e del punto di vista marxista-leninista sull’arte.

39 Ci si riferisce agli interventi I/ bottone del libero muratore. Le mie impressioni
massoniche (1930), Sul simbolo (1933), Le risorse segrete dell’arte (1935), La dottrina
orfica in relazione alla filosofia greca antica (1936), Su Nietzsche (1936).
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terminato percorso critico. Questi enunciati sono collocati nel testo secondo una
topografia precisa, sono posti in apertura di capitoli o a capo di una nuova argo-
mentazione o in sua chiusura. Si parla di ‘poetica’ quindi, non come complesso
di concezioni artistiche. Si intende per ‘poetica della rivelazione’ un’intenzione
comunicativa dell’autore, che si esplicita in una serie di strategie retoriche nel
modo di rivolgersi al lettore e che ‘giustificano’ lo snodarsi del complesso in-
treccio teorico mano a mano che procede. La poetica retorica della rivelazione €
spesso costruita su una metafora che utilizza I’immagine del viaggio, come tra-
vagliato cammino di esplorazione verso una verita preziosa e nascosta, percorso
ricco di traversie e falsi ristori. Allo stesso modo il percorso di investigazione
teorica alla ricerca della verita sull’arte ¢ tortuoso, ricco di falsi appoggi e falsi
risultati. Citiamo un esempio dall’incipit del capitolo sullo ‘specifico artistico’:

Adesso gia non possiamo piu guardarci indietro senza trarne un’utilita e senza
misurare con soddisfazione il percorso fatto sin qui verso la verita ultima sull’arte.
Siamo onesti: ¢ stato un cammino tortuoso — gia, qua e 1a abbiamo girato intorno
alla questione! Ma questo ¢ stato determinato non solo dal fatto che il territorio
fosse inesplorato, ma anche dall’ingannevole intersezione del percorso con i piu
svariati tropi: non volevamo impantanarci inaspettatamente in una palude metafi-
sica, che aveva gia inghiottito tanti di quegli storici e teorici dell’arte! Non voleva-
mo cadere in un cammino pieno di menzogne, per quanto rinomato! Temevamo di
perderci nel baratro delle contraddizioni, che in questo viaggio sembra se ne stiano
come sempre li sotto a tenderci in agguato [...] Adesso siamo alla soglia della de-
siderata verita... la sua luce non solo illumina i nostri pensieri, ma riscalda i nostri
sentimenti con i suoi raggi realmente vivificanti®,

40 “Temeph MBI yKe HE MOKEM He O€3 TI0Jb3bI OMISHYTHCS HA3a/l M € YJIOBIETBO-

pPEHHEM M3MEpHTh IPOUJICHHBIH MyTh K KOHEYHOH ucTHHE 00 Mckyccte. bynem crpa-
BEIUIMBBI: MBI TPOLUTH €TI0 HE CIIMIIKOM MeIIKast. — [la, MBI Koe TJie ‘Kpy»KHJIM BOKPYT 10
ok0310’! Ho 3TO BBI3BIBAJIOCH HE TOJIBKO HEHCCIIEIOBAHHOCTBIO MECTHOCTH, Yepe3 KOTO-
PYIO JIeXKal MyTh, HO U COMBYMBON NEPECEUEHHOCTBIO €€ C Pa3IMuHBIMU TPOIIAMH: MBI
HE XOTEJIH 3aBSI3HYTh HEOXKHUIAHHO B MeTaU3MIECKOM OOJIOTE, 3aCOCABIIEM CTOIBKUX
nckycctBoBeioB! He xoTenu nmonactp Ha JIOXKHBIH, XOTh U MPOTOPEHHBIH My Th! MBI oma-
CallMCh CBAIIUTHCS B IPOIACTh NPOTHBOPEUHIA, KOTOPbIE CIIOBHO HAPOYHO IOKHIAIOT, B
9TOM ITyTemecTBrH [...] Tenepb Mbl y mopora »KeJIaHHOW HCTHHBI... €€ CBET HE TOJIBKO
HC IMMPOCBCHIACT HAIU MBICJIM, HO U COTPEBACT €IIC HAIIKM YYBCTBA CBOUMH IMOUCTHUHE
»uBOTBOpHBIMU Jtydamu!” (Evreinov 2012: 413). In merito puo essere rilevante ricor-
dare che il tema del viaggio (o piu precisamente qui del percorso, cammino, viaticum
— myTh) ha una ricorrenza simbolica nell’autore. Uno dei suoi interventi di loggia era
appunto dedicato alla simbologia del viaggio come attraversamento travagliato di prove
da superare nei riti di iniziazione massonici. L’autore insiste qui sulla nozione di cam-
mino come simbolo del difficile percorso di crescita morale e intellettuale dell’iniziato.
In particolare, Evreinov discute le tre tipologie di cammino (put’) che il profano ¢ chia-
mato allegoricamente a superare per guadagnarsi I’ammissione al primo grado dell’or-
dine (Evreinov 2004: 78-83). In generale, il concetto di viaggio — e piu precisamente di
percorso verso la conoscenza — ¢ centrale nell’impostazione filosofico-morale che guida
la vita iniziatica di un massone. E assolutamente plausibile, pertanto, che la metafora
del ‘percorso verso la rivelazione e la verita’, ricorrente nel trattato, venga suscitata da
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Sempre in questo capitolo, un altro passo ricorda al lettore il grado di avan-
zamento in questo percorso di indagine sull’arte, mediante una comparazione
con le difficolta che il viandante deve affrontare quando intraprende un cammi-
no lungo e impervio:

Adesso vediamo gia con soddisfazione quanto ci siamo allontanati rispetto a
capitali equivoci di tal genere e possiamo andarne fieri [...]. Ma gioire veramente —
di quella gioia dell’esploratore che finalmente raggiunge la fine dei suoi difficoltosi
viaggi — potremo soltanto quando faremo ingresso nelle sue [dell’arte] componenti
piu profonde e misteriche! Potremo gioire solo quando coglieremo finalmente 1’e-
lemento specifico dell’arte, quando comprenderemo bene quale ¢ la sua principale
funzione e ne concepiremo a grandi linee il metodo*'.

A ben vedere, tutta I’opera risulta costruita su questa peculiare ‘poetica’,
anche dal punto di vista strettamente logico-argomentativo: La rivelazione
dell’arte si apre, nella prefazione, con una serie di interrogativi che gravitano
attorno al desiderio di decifrare la ‘suggestione’ provocata dall’arte. La risposta
a questi interrogativi viene data nello svolgimento dell’opera, una risposta che
si costruisce per tappe teoriche pitt o meno rilevanti o salienti (1’‘lo archetipico’
e la teoria della temporalita sono quelle decisive in questo senso).

In conclusione, alla luce di tutte le osservazioni fatte sul genere, lo stile e
la ‘poetica’, si constata che la pagina di Evreinov rimane una pagine disorien-
tante, sebbene non sempre nella stessa misura: il periodare pesante, il carattere
fortemente interstuale e I’ampiezza dei percorsi critici rendono necessariamente
la ricezione del testo un’esperienza di traduzione, prima ancora che di lettura.

questo sottotesto massonico. Di questa parentela semantica sul piano iniziatico-educa-
tivo (ovvero tra percorso massonico di autoperfezionamento e percorso di acquisizione
di sapere) testimoniano peraltro varie dichiarazioni ¢ documenti relativi alle pratiche
culturali in uso nella massoneria dell’epoca in Francia (si veda, a tale proposito, il re-
soconto delle attivita della loggia Amici Philosophiae del 1936 in cui si dichiara che
“per seguire le tappe della via iniziatica, il primo percorso ¢ quello del ‘Sapere’” (RM:
25). Nella filosofia russa di inizio secolo il simbolo del viatico come simbolo di ricerca
filosofico-religiosa della verita e del senso dell’esistenza umana in quanto essere morale
¢ un luogo comune. Basti pensare alla rivista prerivoluzionaria “Novyj put’ (1903),
alla casa editrice Put’ (1910-1918) di indirizzo filosofico-religioso, intorno alla quale
gravitavano filosofi come S. Bulgakov, S. Trubeckoj, P. Florenskij e infine alla rivista
filosofico-religiosa di orientamento cristiano “Put’” (edita a Parigi dal 1925 al 1940), di
cui fu redattore e voce assidua N. Berdjaev.

4 “Teneph MbI y’Ke BUIUM C YIOBJIETBOPEHHEM, KaK Jajleko Mbl OTOLLIU OT HO-
JIOOHOTO poOjia KaIUTAJIbHBIX HEIOPa3yMEHHI 1 MOXKEM 3TUM ropauThes |[...]. Ho... pa-
JIOBAThCSI 110 HACTOSIIEMY — PaJIOCThIO IIyTHUKA, JOCTHUITLEr0 HAKOHEIl Ipefiesia CBOUX
TPYIHBIX CTPAHCTBHUA — MBI MOXKEM TOJIBKO TOT/IA, KOTAa CTYMHM TBEPOil HOroi Ha
3aII0BEIHY0, JUTS MPOo(aHoB, M0YBY HCKyccTBa! CMOKEM TOJIBKO TOTNa, KOTZIA HETHKOM
BOIIIeM B ero mIyOOKHe, TanHCTBeHHbIe Henpa! Korma moiiMeM HakoHeI cienn(puKyM
HCKyCCTBa, pa3depeMcsi KaK CIIeAyeT B €ro IIaBHOH (YHKIIMHM W TOCTHUTAeM B OOIINX
yeprax ero meron” (Evreinov 2012: 417).






Capitolo quarto
La riflessione estetica di Evreinov: le premesse critico-
metodologiche e le categorie di una nuova teoria dell’arte

4.1. Premessa

Terminato lo studio tipologico-formale dell’opera si intende ora svolgere
un’analisi critico-esegetica dei suoi contenuti concettuali, senza perdere la vi-
sione d’insieme sul pensiero dell’autore.

La prima parte del trattato ha scopo introduttivo e un contenuto compi-
lativo. Evreinov analizza qui retrospettivamente i principali metodi di studio
dell’arte proposti in Russia negli ultimi anni. La seconda parte introduce il pro-
blema dell’origine dell’arte come fenomeno che va ‘oltre la maestria’ (iskusstvo
kak sverch-masterstvo) e affronta la questione della temporalita nell’opera d’ar-
te. La terza infine si occupa di problemi di metodologia della creazione artistica.

Sebbene 'opera sia suddivisa in tre parti, ognuna delle quali affronta la
soluzione del problema estetico da un’angolazione diversa, si ha I’impressione
che questo ordine razionale sia stato imposto dall’esterno a un materiale il quale
non rispecchia invece al suo interno questa suddivisione cristallina, presentando
una disposizione complessa, frammentaria e dislocata degli argomenti, sovrap-
posizioni e talora ripetizioni. Per operare una sorta di ‘restauro’ delle strutture
concettuali della Rivelazione dell arte, ho scelto quindi di non seguire 1’impo-
stazione triangolare data dall’autore, ma di comprimere significativamente il te-
sto, riordinandone 1’impianto tematico secondo una griglia logica dei contenuti
salienti. La mia analisi si articola quindi anziché in tre, in due capitoli (quarto
e quinto del presente libro): nel quarto si delineano le premesse teoriche da cui
prende avvio la riflessione di Evreinov e si illustrano le categorie fondanti della
sua teoria estetica (‘lo archetipico’ e ‘arte della maestria’/‘arte della super-mae-
stria’); il quinto ricostruisce 1’analisi dell’opera d’arte e dell’esperienza estetica
secondo Evreinov in base alla mappatura di una triade fenomenica di ‘specifi-
co’, funzione e metodo.

Nell’analisi dei contenuti concettuali adottero un taglio analitico prevalen-
temente diacronico (elementi di continuita o discontinuita nel percorso di evolu-
zione del pensiero dell’autore) e solo occasionalmente sincronico (confronto con
gli orientamenti coevi in materia di filosofia dell’arte). Attraverso il confronto
con i maggiori testi di prosa critico-filosofica del periodo russo di Evreinov — gia
analizzati nel primo capitolo — si vedra I’evoluzione delle idee e di nodi cardine
del pensiero. Mi avvarro anche di confronti con autori che mostrano punti di con-
tatto con il trattato e il contesto storico-culturale con cui I’opera ‘dialoga’.

Claudia Pieralli, Il pensiero estetico di Nikolaj Evreinov tra teatralita e ‘poetica della rivelazione’,
ISBN 978-88-6655-946-7 (online), CC BY 4.0, 2015 Firenze University Press
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Per quanto riguarda gli strumenti critici di cui mi avvalgo in questa lettura
del testo, terrd conto della rilevanza che certe strategie del testo non letterario
(strutture argomentative e retoriche, dialogismo e tropi in genere) mostrano ri-
spetto all’organizzazione degli enunciati (e quindi rispetto alla trasmissione dei
significati). Infine, per quanto riguarda i criteri di indicazione dei riferimenti
nelle note a pi¢ di pagina, ogni volta che si utilizzano riferimenti adoperati da
Evreinov nel trattato, indichero rispettivamente nelle note la doppia provenien-
za della citazione (riferimento all’opera citata da Evreinov nella Rivelazione
dell’arte, e riferimento alla pagina del trattato in cui quest’ultima viene citata).

4.2. 1l senso di una missione. un paradigma di lettura

Il proposito di Evreinov corrisponde a una grande ambizione, quella di ri-
solvere un compito fino ad allora a suo giudizio irrisolto, di trovare una verita
ancora irrivelata (cosi definisce a piu riprese il proprio lavoro “cammino tortuo-
so in cerca della verita™). Cio puo essere spiegato ricorrendo a quel paradig-
ma critico con cui numerosi studiosi dell’emigrazione postrivoluzionaria hanno
voluto leggere il fenomeno della diaspora russa post-rivoluzionaria: quel modo
particolare che ebbe 1’élite degli intellettuali della prima ondata emigrante di
concepire il proprio difficile destino come una ‘missione’. Il trattato testimonia
uno dei modi in cui Evreinov espresse quel diffuso anelito ad assolvere a una
‘missione’ culturale, storica, filosofica e spirituale, di cui si ¢ prima parlato?.
Evreinov I’ha realizzata in quest’opera, ma non come regista, non quindi sotto il
profilo della diffusione della cultura russa in un contesto nuovo, né come memo-
rialista, non quindi sotto il profilo testimoniale e documentario. A mio parere, il
paradigma proposto da A. Aronov, che vedrebbe questa missione come recupero
della tradizione culturale nazionale, non ¢ adeguato se parliamo del trattato La
rivelazione dell arte. Scrivendolo, Evreinov realizza la propria missione ponen-
dosi un problema teorico in polemica, e dunque in perfetta continuita, con la
tradizione critica nazionale precedente. Un rapporto di interlocuzione virtuale
con modelli critici e dispute culturali, provenienti da un’epoca e un paese diffe-
renti da quello in cui scriveva, e che permise a Evreinov emigrato di attuare la
sua ‘missione’, rifondando un problema su basi teoriche nuove. Un dialogo col
passato recente che si esprime nella ricerca di nuovi parametri di metodo critico.
Si tratta, come osserva S. Choruzij (1994: 238) rispetto al pensiero teologico di
emigrazione, di una ‘missione filosofica’ dal punto di vista specifico del metodo:

la categoria della scuola non rispondeva all’essenza del contenuto. E per dimo-
strare in maniera concreta era necessario fare un nuovo lavoro a partire dalle basi.
Non si poteva semplicemente continuare a filosofeggiare all’interno di una cerchia

L “[...] Tpyamblii myTh K uckomoit uctune” (Evreinov 2012).

2 Cf supra, §2.2.
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di eletti; bisognava elaborare daccapo le fondamenta del cammino prescelto. E la
nostra diaspora si occupava di fare questo®.

11 progetto filosofico (e critico-metodologico) di Evreinov puo essere con
ragione ascritto a questa tendenza*. Se accogliamo dunque il senso di una ‘mis-
sione’ come paradigma di lettura, allora quella di Evreinov scrittore e intellet-
tuale emigrato nasce come volonta di dire una parola nuova riguardo all’ap-
proccio metodologico allo studio teorico delle forme simboliche. E con questa
fondamentale premessa che viene elaborato un sistema teorico di decodifica
della creazione e della percezione dell’opera d’arte.

Nell’analisi delle prime parti del trattato (prefazione e capp. I e III) si cer-
chera dunque di argomentare questo specifico intento dell’autore attraverso la
lettura critica e I’interpretazione del testo. La rivelazione dell arte ¢ inoltre an-
che il segno di una missione filosofica in senso pit ampio. Poiché in fondo, alla
speranza (o al sogno) di andar scoprendo nell’arte una rivelazione, corrispon-
deva la sete di cogliere una verita definitiva e ultimativa su di sé e sul mondo.

4.3. Prefazione (La suggestione dell’arte) e primo capitolo (Della natura
discutibile dell’arte)

4.3.1. La suggestione dell arte

Il trattato possiede nel suo complesso una peculiare poetica dei titoli, che
impone una serie di osservazioni. Innanzitutto, il titolo dell’opera La Rivelazio-
ne dell’arte ¢ insieme un genitivo soggettivo e un genitivo oggettivo. Nel pri-
mo caso, I’arte ¢ soggetto interno dell’enunciato, si legge quindi “¢ ’arte che
rivela qualcosa”. Nel secondo caso si puo intendere invece I’arte come oggetto
interno dell’enunciato, allora si avra un’enunciazione diversa: in quest’opera si
vuole rivelare il mistero dell’arte, ovvero che cosa questa sia, nella sua essenza,
nelle sue caratteristiche e strutture. Il titolo, deciso solo alla fine della stesura,
¢ quindi un palindromo semantico, concettuale e sintattico, che contempla una
duplice accezione. Il nuovo titolo, a mio modo di vedere, ¢ stato dato solo alla
fine della sua elaborazione (1937). La scelta del titolo La rivelazione dell ar-
te puo essere dovuta alla concomitante pubblicazione del saggio critico di V.
Vejdle, L’agonia dell’arte (Paris 1937), con una funzione di capovolgimento

3 Lariflessione di ChoruZij non tocca personalmente Evreinov ma si concentra

solo sulla missione compiuta da certi intellettuali esponenti del neo-formato movimen-
to teologico di emigrazione, che, intolleranti di doversi ancora muovere in un quadro
metodologico fissato da altri, vollero rifondare in modo originale le basi dell’indagine
filosofico-religiosa:

4 Tanto pil pertinente sembra questo accostamento, in quanto Choruzij specifica
che questa caratteristica non riguardo tanto i grandi filosofi, quanto un po’ tutte le cor-
renti di pensiero filosofico nate nella diaspora (tra cui il movimento teologico, Ibidem).
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antagonistico-parodico. Puo essere stato altresi ispirato da K. Miklasevskij, che
nel suo interessante e acuto pamphlet L ipertrofia dell’arte del 1924 (dove non
di rado rammenta Evreinov, di cui stima le argomentazioni) aveva proclamato,
a coronamento di una fitta rassegna critica sulle poetiche teoriche del tempo,
che “I’arte ¢ una rivelazione™. Potrebbe trattarsi in quest’ultimo caso di un ri-
mando intertestuale non esplicito, tenuto conto anche che nel trattato Evreinov
rinvia a MiklaSevskij in non poche occasioni. La poetica dei titoli € costruita
forse non accidentalmente sul gioco di correlazioni tra ‘mistero’ (tajna) e ‘ri-
velazione’ (otkrovenie).

11 titolo della prefazione all’opera La suggestione dell arte. In luogo di pre-
fazione (Vnusenie iskusstva. Vmesto predislovija) da quindi gia il segno della
prospettiva analitica da cui I’autore si appresta a guardare al problema dell’ar-
te. La prospettiva prescelta ¢ quella della ricezione dell’opera d’arte, ovvero
dell’esperienza della percezione che riguarda sia ’autore dell’opera, sia chi la
contempla‘. La prefazione costituisce un frammento fondamentale dell’opera.
E poi I’unica sezione del trattato ad avere avuto una lettura pubblica: La sugge-
stione dell arte ¢ infatti il titolo dell’intervento da lui pronunciato, in lingua rus-
sa, il 27 Giugno 1934 in occasione del Festival teatrale (Teatral 'nyj Festival),
consacrato quell’anno alle opere drammatiche e musicali di Evreinov’. Queste
pagine introduttive sono state evidentemente scritte non in un momento iniziale,
ma quando 1’autore possedeva gia buona conoscenza dell’impianto complessivo

5 “HckyccrBo — otkposenue”. Miklasevskij perviene a questa affermazione pro-

prio in seguito alla critica del concetto di ‘straniamento’ (ostranenie) enucleato da V.
Sklovskij, di cui Miklasevskij mette in luce il carattere epigonico e non innovativo ri-
spetto all’antecedente concetto di ‘trasfigurazione’ (preobrazenie) di Evreinov. I due
concetti esprimono in modo diverso la stessa caratteristica fondamentale del procedi-
mento artistico, ovvero una mutazione (izmenenie) nella percezione automatica dell’a-
spetto ordinario delle cose. In base a ci0, sostiene, non ha neanche senso parlare di arte
realistica distintamente dall’arte non realistica, e infine, “qualunque arte, cambiando
le cose e annientando la ‘banalita del loro aspetto esteriore’ (citaz. da A. Gleizes, Du
Cubisme) sottolinea la vita. L’arte ¢ una rivelazione” (Miklasevskij 1924: 15-16).

®  Argomenta infatti oltre, che anche Edgar Allan Poe insegnava che la poesia ¢
I’arte della suggestione (“iskusstvo vausenija”). Evreinov ribalta la prospettiva e inverte
la posizione dei predicati nell’enunciato: si trova concorde con la visione di Poe, ma
dice: in realta ’enigma principale dell’arte, e non solo della poesia, risiede nella sug-
gestione dell’arte, cioé nella suggestione provocata dall’arte (“vnusenie iskusstva™), cf.
Evreinov 2012: 73-74.

"1l Teatral nyj festival fu in questa edizione dedicato a Evreinov forse per ce-
lebrare la chiusura (17 giugno 1934) della prima intensa stagione teatrale del 1934 con
la neo-formata compagnia di teatro satirico “I commedianti erranti”, di cui Evreinov fu
promotore e regista. In programma vi era la rappresentazione delle sue A4 scuola delle
stelle (Skola etualej), Stepik e Manjurocka, Il marito, la moglie e 'amante (Muz’, Zena
i ljubovnik). 11 testo della lezione coincide in gran parte con quello della prefazione al
trattato (cf. CsA). 1l titolo della prefazione si rifa al saggio di P. Souriau La suggestion
dans I’art (Paris 1909), di cui Evreinov riprende alcune argomentazioni fondamentali;
si veda, in merito, Evreinov 2012: 589-590.
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dell’opera. La prefazione serve a Evreinov per motivare la necessita della ricer-
ca che si appresta a svolgere. Egli presenta infatti al lettore una dichiarazione
di intenti. Per farlo, Evreinov si avvale di una disposizione retorica del discorso
secondo lo schema domanda-risposta o domanda-obiezione e di altri espedienti
di rappresentazione ed esemplificazione su piano visivo del discorso (specifica-
mente comparazioni e similitudini)®.

L’impresa filosofica e testuale della Rivelazione dell’arte nasce dunque
come risposta a una duplice constatazione, una di tipo esperienziale ed empiri-
co-soggettivo, 1’altra di tipo critico: da un lato la presa di coscienza che I’arte €
una manifestazione dell’essere misteriosa e oscura, che funziona secondo leggi
proprie mai sondate alla radice, dall’altro 1’insoddisfazione per lo stato delle
conoscenze teoriche sui fenomeni dell’arte. L’ opera si apre ex abrupto con una
similitudine utilizzata metonimicamente per avanzare il primo interrogativo:
durante le sedute di ipnosi i pazienti compiono, sotto lo stimolo di condiziona-
menti precisi da parte di chi li ha ipnotizzati, gesti eccentrici di cui al risveglio
non sono in grado di riportare spiegazioni convincenti. Si affannano allora a
cercare spiegazioni sostitutive, che tuttavia non rivelano nulla dei motivi sottesi
al loro comportamento. Un meccanismo analogo, afferma Evreinov, si registra
osservando la storia delle materie artistiche (teoria e critica dell’arte, estetica e
poetica), dal momento che non sono ancora state fornite spiegazioni illuminanti
e rivelatorie circa la natura della suggestione o del condizionamento che ’arte
produce sui suoi destinatari o fruitori:

Coloro che hanno assistito a sessioni di ipnosi o vi hanno partecipato perso-
nalmente saranno a volte rimasti molto colpiti dalla destrezza che rivelavano gli
ipnotizzati allorché dovevano spiegare agli altri, dopo il risveglio, perché avessero
eseguito 1’'una o ’altra delle assurde azioni compiute dietro suggestione. [Suppo-
niamo ad esempio che] in una serata di gala, durante una sessione, dopo il risveglio
una persona sia indotta a togliersi la giacca o lo smoking. La suggestione viene
eseguita alla perfezione. La societa grida allo scandalo: “Ma che le prende? Perché
si € spogliato?’ [...] La vittima dell’ipnosi vi spieghera in qualsiasi modo possibile
il proprio gesto, vi dara spiegazioni varie di un fatto che resta incomprensibile a lei
stessa, ma sicuramente non vi svelera I’origine e non vi chiarira a dovere la vera
essenza di quel gesto. La stessa cosa si riscontra nel corso dei secoli anche nel cam-
po della teoria dell’arte, in ogni manuale di storia dell’arte o di estetica vi vengono
date spiegazioni estremamente convincenti, (a un primo sguardo) ‘raffinate’, pene-
tranti sul perché una certa opera d’arte sia cosi affascinante per voi, vi attragga a
sé con la sua ‘forza magica’ [...] tutte queste spiegazioni in fondo non differiscono
affatto da quelle che il gentlemen che sotto ipnosi si ¢ sfilato la giacca a una serata
di gala fornisce per motivare il proprio gesto °.

8 Si puo parlare, in questo caso, rispetto alle tangenzialita con proprieta della

prosa letteraria, di attivazione della opsis, come funzione pragmatica tipica, assieme al
melos, della prosa letteraria, secondo 1’uso proposto da Frye (cf. Frye 2000: 441).

% “Tort, KTO HPUCYTCTBOBAJ HA TUIIHOTHYECKHX CEAHCaX UM CaM B HUX YYacTBO-
BaJI, TOT OBIBAJI OPOIO OYEHb NMOPAXKEH TOI M3BOPOTIIMBOCTHIO, KAKyI0 OOHAPYKHBAJIH
3arMITHOTU3MPOBAHHBIE, KOT/Ia UM TPUXOJUIOCH OOBSICHUTD JIPYTUM, TIOCIIE IPOOYKie-
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La comparazione, che I’autore stesso definisce ‘brutale’ per il forzato ac-
costamento di due situazioni apparentemente lontane, ¢ costruita sull’analogia
tra cio che avviene in una seduta di ipnosi e 1’effetto di tipo ipnotico che 1’opera
d’arte esercita sui destinatari. Sul piano retorico-strategico, posta cosi in apertu-
ra del testo, ¢ assimilabile per funzione a un tropo: infatti, solo apparentemen-
te il paragone svolge la funzione di incipit narrativo, mentre fa da riferimento
all’intera prefazione, rappresentando il filo conduttore del susseguirsi delle ar-
gomentazioni e costituendo dunque la ‘sinossi’ stessa dell’opera. La compara-
zione posta a capo del testo rende quindi possibile la formulazione del primo
cruciale quesito: “come intendere la suggestione provocata dall’arte?”'’. L’arte
‘suggestiona’, provoca una reazione, agisce sullo stato emotivo del ricettore,
modificandolo, sia in senso positivo, sia negativo; questo ¢ per Evreinov un
effetto assimilabile all’ipnosi e costituisce un dato asintomatico della creazione
artistica. Si deve allora capire quale sia la causa vera di questo effetto ‘differen-
ziale’ prodotto dall’opera d’arte.

Il tema dell’insoddisfazione per lo stato delle conoscenze sul fenomeno in
sede critico-teorica, motivo che viene poi sviluppato e ampliato a piu riprese,
identifica la seconda motivazione principale all’opera. Di qui si scivola sulla
formulazione del secondo quesito, che approfondisce il primo, di cui si ridefi-
niscono con maggior chiarezza gli intenti; al quesito segue una risposta, che va
quindi a chiudere la prima interlocuzione, facendo scaturire una tesi (lo schema
viene reiterato varie volte):

Ma perché, chiederanno, non riusciamo a darci una risposta adeguata su simili
‘suggestioni’ e le nostre spiegazioni nella maggior parte dei casi sono arbitrarie?
Una risposta circostanziata a questo genere di quesiti ¢ appunto cio che definisce in
parte il contenuto del presente libro La rivelazione dell arte, che svela sia il signifi-
cato della ‘suggestione’ dell’opera d’arte, sia il consueto abusare di questo concetto
ogni volta che si discute il problema dell’influenza che I’arte esercita su di noi'’.

HUS, IOYEMY OHU BBITIOJHWIM TO WIH JIPYTO€ U3 CACIAHHBIX UM HEJICTBIX BHYIICHUIM.
UenoBeky ckakeM, BHYIIIAIOT, BO BpEMsI ceaHca Ha 3BaHOM Bedepe, CHATh, TI0CiIe IpoOy-
JKICHUS CBOW MHDKAK WJIM CMOKWHT. BHyIIeHHe B TOUHOCTH UcTonHsAeTcst. OOIIecTBo
CKaHJaJIM30BaHO: ‘4To ¢ BaMu? 3aueM BHI pazaenucs?’ [...] Keprsa rumHo3a mpuBener
BaM KaKWE yroJHO OCHOBAHHWS CBOCTO MOCTYIIKA, KAKHE YTOTHO 00bICHeHUs (akmad,
HENnoHAMHO20 eMy CAMOMY, HO KOHEYHO HE PacKpOET HaM 00 ero MpOMCXOKICHUU U HE
OCBETHUT JIOJDKHBIM 00pa3oM €ro ucmuHHylo CYIIHOCTh. TO K¢ caMmoe MPUOITH3HUTEIb-
HO HaOIIFomaeTCsl, Ha MPOTSDKCHUH BEKOB, M B OOJIACTH MCKYCCTBOIIOHUMAHUS, — BaM
JTATOTCS, BO BCSAKUX ACTETHKAX M MCTOPHAX MCKYCCTBA camble yOenuTenbHbIe, (Ha I10-
BEPXHOCTHBIN B3IVIST) CaMble ‘TOHKWE Ha BHII, U IPOHUKHOBEHHBIE, Ka3aJI0Ch OBI, 00b-
SICHCHHSI, TOYEMY TaKOC-TO MJIM MHOE MTPOU3BEACHUE MCKYCCTBA IUICHUTEIBHO IS Bac,
BJICYET K ceOe ‘BOMIICOHOI CHitoii’ [...] BCe eTH 0OBSCHCHHSI, B KOHCUHOM CUYETE COBCEM
HE Pa3HATCS OT OOBSICHCHHIA, KaKUe JaeT CBOEMY MOCTYIKY DKCHTCIBMCH, CHUSIBIIIUH,
ITOJ] THITHO30M, TTH/DKaK Ha 3BaHOM Beuepe” (Evreinov 2012: 49).

10" “Kak nonumars BHyLIeHHE, IPOU3BOAUMOE HcKyccTBoM?” (Ibidem).

' “Ho u3 uero, — copocsT —, 4TO Mbl He OTIaeM cede JOJKHOI0 OTBETa B MO100-
HOM ‘BHYIICHHH M YTO HAaIIM OOBSICHEHMs €r0 B OOJBUIMHCTBE CIyYaeB MPOU3BOJIb-
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Comincia qui ’excursus su cio che ’autore definisce ‘suggestioni’ (viu-
Senija), ovvero quel particolare effetto prodotto e indotto dall’opera d’arte, o
mediante il quale I’opera d’arte agisce ipnoticamente e misteriosamente sui de-
stinatari. Sebbene Evreinov non espliciti nessun riferimento, la scelta del con-
cetto di ‘suggestione’ (vnusenije sta anche per ‘condizionamento’) puod essere
stata desunta da Freud o in genere condizionata dall’avvento della psicoanalisi.
Scriveva infatti Freud nell’/o e [’Es (Freud 1977: 280):

Se ora, a distanza di trent’anni, mi accosto di nuovo all’enigma della suggestio-
ne, trovo che nulla in proposito ¢ mutato. Nulla, ad eccezione di un’unica cosa, la
quale attesta appunto 1’influsso della psicoanalisi. Vedo che ci si sforza soprattutto
di formulare correttamente il concetto di suggestione, ossia di stabilire convenzio-
nalmente ’accezione di questo termine [...]. Comunque, circa la natura della sug-
gestione, ossia circa le condizioni in cui si producono influssi privi di fondamento
logico sufficiente, non si ¢ avuta alcuna suggestione'”.

Evreinov prova a offrire una sua classificazione descrittiva: distingue queste
‘suggestioni’ in due grandi categorie, la prima fondamentale, 1’altra di secondo
grado. Da un lato, si hanno le ‘suggestioni primordiali di origine arcaica’ (iskon-
nye vnusSenija archaiceskogo proischozdenija): sono condizionamenti esistenti
ab origine, che vengono trasmessi ereditariamente ¢ che sono quindi metatem-
porali, oltre che connessi inestricabilmente col subconscio. Questi condiziona-
menti vengono risvegliati o riattivati dall’opera d’arte — che all’inconscio preva-
lentemente si rivolge — e nella comparazione corrispondono analogicamente ai
comportamenti eccentrici di cui il soggetto ipnotizzato non sa dare spiegazione.
Dall’altro, si hanno invece le ‘suggestioni indotte’ (nevol nye vnusenija), che
hanno origine sociale e culturale: acquisite mediante la tradizione o 1’educazio-
ne, si trovano prevalentemente in relazione con il lato cosciente e ‘diurno’ della
psiche. Si tratta qui del complesso di giudizi precostituiti, opinioni prefabbricate
e soprattutto eterodirette o eteronome, che costringono la coscienza a un giudi-
zio critico — che si rivela in ultima analisi acritico — sull’opera d’arte. L’anam-
nesi di Evreinov si conclude per questo con un riferimento polemico agli studi
esistenti di estetica e teoria d’arte:

Altrettanto obbligate, per mezzo della gia nota suggestione che proviene
dall’ambiente che ci circonda, risultano essere non solo le spiegazioni del nostro
gentlemen ipnotizzato (al suo risveglio), ma tutte le nostre ‘personali’ spiegazioni

HbIe? OOCTOSATENBHBIA OTBET HA TAKOTO pOJa BOIPOCH M COCTABISET OTYACTH CONEP-
KaHue HacTosmel kHurn ‘OTKPOBEHHE MCKYCCTBa’, pa3obiadaromeil Kak MCTUHHBINA
CMBICIT ‘BHYIIEHHS XyJI0)KECTBEHHOI'O IPOU3BE/ICHHS, TaK U 00BIYHOE 3JI0yIIOTpeoIIe-
HUE DTUM MOHSITHEM IPU OOCYXJIEHHH MPOOJIEeMbl BO3JCHCTBHS Ha HAC MCKyccTBa”
(Evreinov 2012: 50).

12" Per Freud il concetto di ‘suggestione’ non da ancora nessuna garanzia di defi-
nizione. L’unica certezza, ¢ che la suggestione sia un effetto coinvolto in processi non
logici o razionali. Con la scelta di questo specifico termine quindi, Evreinov partecipa in
modo costruttivo a questo generale ‘clima’ influenzato dagli studi sulla psicoanalisi.
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che riguardano [’arte, finanche quelle che si possono trovare nei manuali di esteti-
ca in pill tomi unanimamente riconosciuti'®.

Non solo, questi giudizi precostituiti (sarebbero le opinioni maggiormente
diffuse di teoria e critica dell’arte) sarebbero fuorvianti, poiché offrono spesso
una spiegazione distorta delle ‘suggestioni subconscie o arcaiche’. Per cui si
delinea rapidamente questa prima conclusione:

L’opera d’arte, rivolgendosi al lato inconscio del nostro ‘lo’, attraverso una
suggestione di origine arcaica e suscitando in noi un godimento incondizionato
induce allo stesso tempo un’interpretazione, per lo piu lontana dal vero, di tale
‘suggestione’ e costringe la nostra coscienza ad esprimere un giudizio critico, il
quale a sua volta viene a formarsi sotto 1’influenza o la suggestione di opinioni as-
solutamente false e vetuste'.

Piu generalmente Evreinov denuncia una modalita diffusa (soprattutto tra
gli eruditi) di interpretazione dell’opera d’arte che corrisponde a una percezione
equivoca, falsata e insincera, in quanto non autonoma. In particolare, egli dice,
si registra un’interpretazione falsata dell’arte rispetto alla sua ‘funzione’, al suo
‘specifico’ e al suo ‘metodo’, ovvero rispetto ai tre concetti che compongono la
triade logica sulla quale si regge tutto 1’impianto teorico del trattato. E dunque
questo secondo ordine di ‘suggestioni’, non quelle arcaiche, ma una massa ac-
quisita di giudizi gia formulati, derivati da scuole di pensiero e tradizioni di stu-
dio, che puo risultare ostativo per una corretta comprensione delle ‘suggestioni
primordiali’. L’argomentazione avanza quindi in un succedersi di interrogativi:
poiché I’approccio all’arte ¢ in genere predeterminato, anche ogni tentativo di
uscire da questa sorta di trappola ipnotica (gipnoticeskaja zapadnja) lo ¢. Gli
illusori tentativi di liberazione e rinnovamento esprimono quindi un profondo
‘spirito di contraddizione’ (duch protivorecii) che non fa che alimentare le sug-
gestioni precostituite e indotte (ovvero le nevol ‘nye vnusenija) ed ¢ esattamente
questo, secondo ’autore, lo spirito che contraddistingue molti di coloro che in
arte hanno voluto essere innovatori e rivoluzionari.

Da questa originale analisi nasce la polemica di Evreinov diretta ai vari
‘ismi’ rivoluzionari, colpevoli di aver oscurato 1’arte, di averla violentata e stor-
dita. Evreinov si riferisce in particolare alle avanguardie e al loro afflato innova-

13 “Cronb-xke 6virysicoennvimu, ITyTEM U3BECTHOTO 6HYULEHLs, UCXONAIIETO OT

OKPYIKAIOIIECH Cpelibl, — SIBJSIOTCS HE TOJIBKO 00bACHEeHUs HAILeTO 3arMITHOTU3HPOBAH-
HOTO JDKEHTeNbMeHa (110 TpoOyKIIEHIH), HO, U 8Ce Hauil ‘cobcmeeHHbie’ 00bACHeHUs
Kacaiowuecs UcKyccmea, BILIOTh 10 TeX, KaKHe MOXKHO BCTPETHTH JI0 BCEIIPU3HAHHBIX
MHOTOTOMHBIX 3cTeTHkax” (Evreinov 2012: 52)

4 “XynokecTBEHHOE TPOM3BEICHHE, 00paIIasch K OECCO3HATENLHON CTOPOHE
Hamero ‘SI°, myreMm apxan4ecku-oOyCIIOBJICHHOTO BHYILICHHMS, M BBI3bIBasl B Hac Oc3-
OTYETHOE HACIAXKICHUE TaHHBIM HCKYCCTBOM, — 6HyU/dem B TO-KE BPeMsl TAJICKOE, 110
OoJpLIeit YaCTH, OT HCTUHHOTO TOJIKOBAHUE TAKOTO ‘@HYuieHUs’ Y IOHYKAAET HAILE CO-
3HaHUE K KPUTHYECKOMY OT3BIBY, CIAraloIeMycs OISTh-TaKH 10 BHYLICHHEM COBEp-
HIEHHO MPEBPATHBIX U OOBETIIANBIX CTETUYCCKUX B3MIAI0B” ([vi: 54).
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tivo, di cui, come nota giustamente Fomin, I’autore critica non tanto il contenuto
concreto delle innovazioni artistiche, quanto la programmaticita, la prevedibili-
ta, engagement sociale; aspetti, questi, che non apparvero chiarissimi a molti
contemporanei (Fomin 2010: 110).

Non sara un’esagerazione dire che forse in nessun luogo si manifesta in manie-
ra cosi insistente e impetuosa lo ‘spirito di contraddizione’ come nel [...] discusso
campo dell’arte. Se io dovessi ricordare anche solo quegli ‘ismi’ rivoluzionari che
—negli anni che ho vissuto nell’arte — I’hanno inibita, stordita, oscurata, storpiata,
torturata in tutti i possibili ‘letti di Procuste’... non mi basterebbero né la pazienza
per enumerarli tutti, né la carta per descriverli tutti's.

Questa ultima riflessione rappresenta un modo singolare di esprimere una
presa di distanza dalle varie avanguardie artistiche rivoluzionarie, con cui Evrei-
nov negli anni Dieci—fino al 1921, quando allesti La presa del Palazzo d’inverno
— aveva intrattenuto contatti e collaborato. Il passo testimonia un atteggiamento
fortemente anti-rivoluzionario, che contrassegna il percorso di evoluzione della
personalita artistica di Evreinov in emigrazione, durante il quale mitigo e atte-
nuo considerevolmente tutti quei connotati che in Russia lo avevano contraddi-
stinto come esponente dell’avanguardia artistica'®. L’atteggiamento anti-rivolu-
zionario di Evreinov, che si esplica nel rifiuto delle avanguardie rivoluzionarie,
¢ inoltre un tratto che avvicina molto la sua riflessione critica a quella coeva di
V. Vejdle, il quale, non molto diversamente da Evreinov, negava all’arte dell’a-
vanguardia il valore di vera arte rivoluzionaria'’.

4.3.2. Lo ‘spirito critico’ e gli intenti dell’opera

Il secondo snodo dell’argomentazione di Evreinov introduce uno dei nuclei
tematici del libro: in che modo possiamo spezzare questa catena di giudizi in-
dotti, neutralizzare le ‘suggestioni’ e fare cosi dell’arte un’esperienza autonoma

15 “He Oymer IpeyBeIMYEHHEM, €CIH CKa)KEM, YTO HUTMIE MOKATYH TaK HACTOI-

YHBO W Tak OypHO HE MPOSBISIETCA ‘AyX MPOTHUBOPEUHS , KaK B [...] COpHOIT obmacTtu
HCKYCCTBA. Ecnu Ob1 51 BCIIOMHMII TOJIBKO T€ PEBOIIOIIMOHHBIC ‘I/ISMBI’, KaKHue —3a roJbl
MOEH JKU3HU B HUCKYCCTBC — TOPMOIINJIN €TI0, OITylIaik, 3aTCMHAJIN, KOBEPKaJiu, IbITa-
JIM Ha BCEBO3MOXKHBIX ‘TIPOKPYCTOBBIX JIOXKAaX’, — Y MEHS HE XBATHJIO Obl TEPIICHHIIBL,
9TOOBI X BCE TIEPCUUCITUTD, HU Oymaru, 9To0sl ux Bce onucars” (Evreinov 2012: 54).

16 A. TomasSevskij ha definito ‘metamorfosi regressiva’ questo tipo di cambia-
mento relativamente al periodo francese dell’artista, senza pero approfondire o avvalersi
di dati a supporto di questa tesi (cf. Tomasevskij 1993: 188)

7 Tl rifiuto dell’avanguardia artistica in Vejdle & collegato a un amore incrollabile
per la cultura della Russia medievale e alla profonda inaccettazione del bolscevismo,
del regime rivoluzionario e della cultura sovietica. In questo senso, osserva Sokolov,
il filosofo non accetta I’avanguardia anzitutto in quanto distruttiva ‘arte rivoluzionaria’
[...]. L’*Avanguardia’ ¢ un concetto che copre non solo gli stili del moderno, ma I’auto-
coscienza della cultura contemporanea fout court” (Sokolov 1994: 291).
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e autentica? Per appropriarsi in modo autonomo dell’opera d’arte ¢ necessario
acquisire uno ‘spirito critico’ (krztzcesky duch). Questo splrlto deve essere ac-
compagnato sia da una certa preparazione tecnica, o esperienza nell’ approcc1ars1
all’opera, sia dalla premeditata e intenzionale liberazione, mediante 1’assunzione
di un atteggiamento scettico, dai ‘condizionamenti’ comunemente condivisi dai
teorici dell’arte. Ci si deve affrancare da tutte quelle informazioni che ostruisco-
no e offuscano una percezione possibilmente autentica e pura dell’espressione
artistica. Solo mediante 1’assunzione di uno spirito critico di questo tipo sara pos-
sibile accorgersi che, a fianco dell’“arte’ intesa come sapere tecnico, ovvero come
espressione delle qualita tecnico-formali di un’opera (masterstvo, ‘arte della ma-
estria’)"$, esiste un altro tipo di arte che non trae la sua forza espressiva dal livello
della perfezione o della compiutezza formale, ma il cui valore anzi trascende
completamente questi aspetti: “un’arte, la cui essenza va definita come qualcosa
che risiede ‘oltre la maestria’, vale a dire al di fuori di qualsiasi dipendenza dalla
compiutezza tecnica™. L’ ‘arte della maestria’, viceversa, ¢ equiparata da Evrei-
nov alla téyvn® degli antichi greci, considerando il concetto nella sua accezio-
ne piu antica. Téxvn ha infatti per lui significato di arte fondata esclusivamente
sul possesso di abilita tecniche e si trova pertanto contrapposta all’‘arte oltre la
maestria’. Questa distinzione tra ‘arte della maestria’ e ‘arte oltre la maestria’ o
della ‘super-maestria’ ¢ necessaria giacché, secondo Evreinov, con la stessa pa-
rola (‘arte’) si ¢ voluto intendere due fenomeni ontologicamente distinti. Ecco
quindi che si ¢ isolato meglio lo scopo perseguito in questa opera, ovvero la reim-

18 Lautore intende qui col termine di masterstvo I’accezione semantica data da

Dal’, cf. supra, § 3.1.3, nota 27.

19 “UckyccTBo, CyIHOCTB KOETO HAJI0 OLIEHUBATh KaK HEKOE CEEPX-MACMepCmE0, TO
€CTh — BHE BCSIKOM 3aBUCHMOCTH OT TeXHUYecKoro coepiieHctsa’” (Evreinov 2012: 57).

20 Lo spettro semantico del termine greco téyvn € piuttosto ampio, designa sia
I’arte e la tecnica, che piu semplicemente la capacita di eseguire qualsivoglia lavoro
purché nel rispetto di determinate regole. La téyvn € pertanto un metodo razionale di
produzione di un oggetto o di realizzazione di un progetto, sia questo di carattere intel-
lettuale o manuale. Di conseguenza, alla T€xvn si puo ricondurre non solo la perizia di
un architetto o un ingegnere, ma anche 1’operato di un artista o di uno scrittore. Nella
concezione dei greci antichi, T€yvr erano considerate tutte le arti meccaniche (nella
filosofia antica il concetto di Té)vn spesso veniva contrapposto alla creazione artistica —
noieo1g): se la Téyvn veniva presentata come arte, allora non la valutavano egregiamente
ma al contrario, se presentata come artigianato o ‘maestria tecnica’, allora era recepita
molto favorevolmente. Cio avveniva per il fatto che, se I’artigianato puo talora includere
in sé I’arte (nel senso piu nobile del termine), questa viceversa non ¢ limitata dall’arti-
gianato. Nell’accezione pil antica di téyvn non erano comprese quelle attivita come la
poesia, la musica, la danza (ovvero le arti protette dalle muse). Nelle dottrine aristotelica
e platonica la T€yvn viene chiaramente associata alle sfere di attivita manuale e pertan-
to meno ‘colte’. Proprio in forza della conoscenza di principi generali che ’uso della
TéYVN presume, questo concetto ¢ correlato anche con quello di scienza (émotiun).
Aristotele, per esempio, spesso usa questi due termini come sinonimi per distinguere la
conoscenza di principi generali da semplici abilita tecniche.
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postazione del problema estetico: il trattato, principalmente rivolto alla reinter-
pretazione dell’arte come fenomeno ‘oltre la maestria’ (sverch-masterstvo) — un
tipo di arte che sfugge a criteri di valutazione estetica fondati sull’oggettivita dei
valori formali — ¢ dedicato al chiarimento di questo equivoco, che si troverebbe
radicato nella coscienza di molti studiosi d’arte. Infatti, secondo I’autore, non &
ancora stata fornita in sede critica una spiegazione o una teoria convincente sul
fenomeno dell’arte oltre i limiti della sua compiutezza tecnica, mentre si conti-
nua a fare confusione tra queste due forme di espressione.

Per argomentare questa posizione 1’autore seleziona alcuni punti della ri-
flessione critica di un gruppo di teorici dell’arte che 1’hanno preceduto, e solo
in autori come B. Christiansen e L. Tolstoj individua una pallida anticipazione
del proprio modo di guardare all’arte?'. Tuttavia nessuno dei due, secondo Evrei-
nov, coglie lo ‘specifico’ della creazione artistica: Christiansen individua lo scopo
dell’arte solo nel “permettere all’anima di fare un percorso di vita”, un fine questo
che pero puo essere perseguito tramite forme di espressione alternative all’arte,
come la religione, la filosofia o la scienza; Tolstoj invece non avrebbe messo al
centro della creazione artistica le pulsioni irrazionali, quelle stesse che per Tolstoj
muovono I’uomo a cercare una risposta nella religione. [ arte ¢ secondo lo scrit-
tore un organo vitale della vita emotiva dell’'umanita che trasferisce nel sentimen-
to la coscienza razionale degli uomini; il compito dell’arte ¢ quello di “trasferire
dalla regione della ratio a quella del sentimento la verita sul fatto che il bene delle
persone consiste nella loro unione™ ed ¢ espressione di una coscienza di tipo re-
ligioso. L’arte insomma si identifica e deve identificarsi, per essere autentica, con
un principio morale di ascendenza cristiana>. Come vedremo, secondo Evreinov
¢ proprio quest’identificazione a condurre Tolstoj a esiti critici impropri.

4.3.3. Un richiamo trasversale a Tolstoj

Evreinov individua infatti proprio nella concezione tolstojana del sentimen-
to religioso — per come essa emergeva da alcuni interrogativi rivolti all’amico

2 Christiansen anticipa il problema posto da Evreinov perché ammette che

nell’opera d’arte il lavoro sulla forma non significhi ancora arte, mentre il senso vero
dell’opera ¢ tutto racchiuso in “una qualche rivelazione”, perché in fondo I’artista &
spinto alla creazione “prima di tutto affinché qualcosa gli si riveli” (Christiansen 1911,
cit. in Evreinov 2012: 58).

22 “[...] mepeBecTH U3 OONACTH PacCylKa B 00JIaCTh YyBCTBA UCTUHBI O TOM, YTO
Oraro Jrofel B MIX eMUHEHUH MEXIy coboit” (cit. in [vi: 64).

2 Scrive ad esempio Tolstoj sull’arte del cristianesimo latino: “I’insegnamento
sulla base del quale ¢ sorta questa arte era la dottrina deformata di Cristo, ma 1’arte che
¢ sorta su questa dottrina storpiata era comunque un’arte autentica perché corrispondeva
alle concezioni del mondo religiose che aveva il popolo presso il quale questa arte era
sorta”. E rispetto all’arte medievale, scrive: “gli artisti del Medioevo, vivendo di quella
stessa base di sentimenti di cui viveva la massa, trasmettendo nell’architettura, la scul-
tura, la pittura, la musica, la poesia e il dramma i sentimenti da loro provati, erano artisti
veri” (Tolstoj 1964: 92).
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Nikolaj Strachov — una brillante esposizione dei principi che descrivono invece
I’arte, cui devono quindi essere riferiti. Citiamo alcuni punti salienti dalla lettera
del 1878 di Tolstoj a N. Strachov:

La ragione non mi dice niente — si lamenta Tolstoj in questa lettera — e non puo
rispondere a tre domande, facilmente condensabili in una: che sono i0? Un certo
sentimento, dal profondo della coscienza, mi fornisce la risposta a queste domande.
Le risposte che questo sentimento mi fornisce sono confuse, opache, inesprimibili
con le parole (che sono uno strumento del pensiero) [...]. Quelle risposte sono la
religione. Agli occhi della ragione sono risposte insensate?*.

Per il grande romanziere 1’anti-razionalismo, 1’anti-positivismo, il primato
delle ‘questioni del cuore’®, — nella lotta contro il logos —, la spinta autoanalitica
dell’uomo (“‘che sono i0?”*) e la ricerca di una rivelazione attraverso un lin-
guaggio che si avvale di una logica e di una semantica proprie, intessute in for-
me simboliche, spiegano il bisogno che 1’'uomo ha della religione. Sono questi
gli elementi in cui la concezione della religione di Tolstoj — intesa questa come
atteggiamento religioso, militanza cristiana e non come dottrina professata dalla
Chiesa ufficiale — si salda perfettamente con il modo in cui Evreinov concepisce
invece 1’arte. Il punto di connessione che accomuna la riflessione di Evreinov
e quella di Tolstoj, che sara una delle pietre angolari del suo percorso teorico,
¢ I’attenzione verso il ‘principio irrazionale’ (irracional 'noe nacalo): per Tol-
stoj si trova alla base dell’esperienza mistico-religiosa, essendo anche il motore
propulsivo dello slancio fideistico; per Evreinov esso ¢ invece alla base della
creazione artistica, e precisamente di quel tipo di creazione artistica il cui valore
trascende il livello delle qualita formali (iskusstvo kak sverch-masterstvo).

Un altro tratto in comune ¢ I’attenzione per il coinvolgimento che I’artista
— per Evreinov — e il credente — per Tolstoj — provano in questa esperienza verso
cui sono irrazionalmente spinti, affinché I’attivita estetica in un caso, la fede
nell’altro, riveli loro qualcosa che li riguarda intimamente e segretamente nella
loro soggettivita. Irrazionalismo dunque e sete di rivelazione e autorivelazione
attraverso un linguaggio espressivo convenzionale e regolato da leggi proprie
sono, a mio modo di vedere, i due punti su cui si incardina la connessione tra la
riflessione di Evreinov sull’arte e la concezione mistica di Tolstoj. Il pensiero
di Tolstoj, in particolare per quanto riguarda il suo approccio filosofico-esisten-

24 “PasyMm MHe HHYEro He IOBOPUT — skaiyercs TONCTOH B 3TOM MMCbME — U HE

MOXXET CKa3aTbh Ha TPU BOIPOCA, KOTOPBIE JIETKO BBIPA3UTh OJHBIM: 4TO 5 Takoe? OTBETHI
Ha 3TH BOIIPOCHI JaeT MHE B IIyOHMHE CO3HAHUS KaKoe-TO 4yBCTBO. Te OTBETHI, KOTO-
pBI€ MHE Ta€T 3TO YyBCTBO, CMYTHBI, HCACHBI, HCBBIPA3UMbI CJIOBAMU (Opy]:[I/IeM MI)ICJ'II/I)
[...]. OtBethI 3TH — penurus. Ha B3misig pasyma otBetsl 6ecembiciennsr’” (L.N. Tolstoj,
Sobranie socinenij v 22 tomach, XVIII, Moskva 1984, pp. 823-824, cit. in Evreinov
2012: 63).

2> Nel testo si legge “voprosy serdca”, in contrapposizione a “voprosy razuma’
(Ibidem).

26 “Yrg 5 Takoe?”.
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ziale alla religione, costituisce quindi un archetipo nell’ampia riflessione critica
di Evreinov.

Si riscontra una stretta analogia anche tra la concezione che Evreinov pro-
muove dell’arte e quella che esponeva, nello stesso periodo, Vejdle: per I’intellet-
tuale emigrato arte e religione provengono infatti dalla stessa zona della psiche e
dell’animo: (“la logica dell’arte ¢ la logica della religione. L’arte accetta questa
logica come condizione della propria esistenza; la religione la produce come sco-
perta, nei limiti di quanto ¢ accessibile all’essere umano, della propria essenza
recondita. Al tempo stesso 1’arte non solo tende verso la religione [...] ma ha le
sue reali radici in lei, condividendone in profondita la natura”, Vejdle 1937: 36).

Dalla prefazione emerge un altro aspetto saliente, che ¢ collegato ai prece-
denti: Evreinov insiste sul lato misterico, enigmatico e occulto, da iniziati in-
somma, che contrassegna la sfera simbolica in cui comunica e si esprime I’arte.
Si stabilisce una rete di correlazioni semantiche tra I’arte come ‘enigma’ (zagad-
ka) e I’artista come mago (mag) o addirittura ‘chiaroveggente’ (jasnovidjascij)?.
Il mistero — o I’enigma — risiede tutto nello svelare in cosa consista questo valore
dell’arte che si situa ‘oltre la maestria tecnica’, e quali siano le ‘molle segrete’
(come recita il titolo del secondo capitolo) che lo producono. Solo cosi si potra
spiegare 1’emozione che produce 1’espressione artistica:

L’arte ¢ enigmatica nella sua origine, nella sua essenza e nelle sue aspirazioni.
Ma cio che ¢ piu enigmatico in essa ¢ certamente i/ valore artistico, indipendente
dal livello di perfezione tecnica [...] Dove si trova la chiave per decifrare questo
tipo di arte e al mistero della sua suggestione al quale noi cediamo, quando ci
troviamo sotto la sua influenza? [...] Cosa mai induce in noi, viene da chiedersi,
[’ ‘arte della super-maestria 7.

Pertanto il potenziale suggestivo, quindi il lato enigmatico ed esoterico
dell’arte (le ‘suggestioni arcaiche’, secondo la distinzione di partenza), sta in
rapporto direttamente proporzionale al suo valore strettamente artistico ¢ non a
quello tecnico-formale. L’aver reimpostato il metodo ha per conseguenza una ri-
formulazione dei giudizi estetici: I’indagine filosofica di Evreinov non si muove
a stabilire cio che ¢ bello, ma si configura piuttosto come una filosofia della co-
noscenza che ha a che fare con la percezione, un’indagine sull’attivita estetica in
quanto esperienza o co-esperienza intuitiva di condizioni emotive e stati interiori,
quindi come una fenomenologia in senso husserliano. Dunque 1’unica arte vera ¢

2711 tema dell’analogia tra le doti dell’artista e le doti del veggente sara svilup-

pato nel capitolo V del trattato, dal titolo Del potere del passato che semantizza l’opera
d’arte (O vlasti proslogo, osmysljajuscej proizvedenija iskusstva).

28 “3arajI04HO UCKYCCTBO B CBOEM BO3HMKHOBEHHH, B CYIIIECTBE CBOEM H YCTPEM-
nennu. Ho camoe 3arajio4Ho B HEM, KOHEUHO, — XYOO0ICECMBEHHAS YEHHOCHb —, He3d-
BUCUMASL O MEXHUUECKO20 COBEPUEHMCEA [...] TIe XKe Koy K yPasyMEHHUIO TaKOro
UCKYCCTBA U TalHBI HYUleHUs, KOGMY MBI ITOAaeMcs, ononas B cepy ero Bo3aencr-
BusA? [...] 9TO, CIIpaIlMBaeTCs, BHYIIAECT HAM ceepx-macmepckoe uckyccmeo?” (Evrei-
nov 2012: 73).
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quella ‘oltre la maestria’, 1’altra de facto non lo ¢ ed € solo ‘arte della maestria’®,
sterile virtuosismo. Un risultato non dissimile, del resto, ottiene Tolstoj nel suo
Che cos’e ’arte? mediante 1’assunzione di un criterio (la capacita di contagio
emotivo dell’arte) per distinguere I’arte autentica dall’arte falsa e posticcia®.

La dicotomia ‘suggestione — suggestione indotta’ (vausenie — nevol noe
vnusSenie) indica come il testo sia costruito su una rete semiologica di sensi e
rimandi, organizzata secondo un principio di opposizione binaria: al suo cen-
tro sta la diade semantica ‘mistero-rivelazione’ (tajna-otkrovenie), diade che
si ramifica in altre sottodeterminazioni, che sono subordinate a quella origina-
ria (enigma, chiave, smascheramento [zagadka / kljuc / razoblacenie]). Una di
queste ¢ il binomio di arte come masterstvo (ovvero arte come maestria, dun-
que come artigianato raffinato) e arte come sverch-masterstvo (ovvero arte della
super-maestria, ovvero come enigma). La ricchezza delle citazioni € gia visibile
in questa prefazione dove ’autore spazia da un riferimento all’altro e al lettore
tocca districarsi nel viluppo intertestuale per cogliere il filo del discorso?!.

La prefazione, sorta di sinossi dell’intero trattato, serve quindi a chiarire
che La rivelazione dell arte scaturisce dall’esigenza di rifondare una scienza
teorica sul fenomeno dell’arte, scienza fondata su valori epistemici attraverso
una reimpostazione integrale dell’approccio metodologico. Cio emerge in modo
piu concreto solo nel primo capitolo Della natura discutibile dell arte (O spor-
nosti iskusstva), e in modo definitivo nel terzo Alla ricerca di una definizione
dell’arte (V pogone za opredeleniem iskusstva). L’ obiettivo di Evreinov, ribalta-
re prospettive e postulati metodologici e costruire sopra a cio una teoria dell’arte
inedita, &€ molto ambizioso.

L’autore desidera portare una ‘parola nuova’ che riveli cio che di piu enig-
matico vi ¢ nell’emozione che si prova creando un’opera d’arte e contemplando-
la. In questo senso rivoluzionare un’impostazione costituisce, sebbene solo su un
piano teoretico e metodologico, il suo tentativo di compiere una sorta di ‘rivolu-
zione culturale’. Questa aspirazione rappresenta del resto un tratto che accomuna
Evreinov ad altre correnti estetiche e a nuovi orientamenti di studio delle peculia-

2 Tl tema dell’arte come fenomeno che va ‘oltre la maestria’ viene qui solo enuncia-

to come criterio portante della reimpostazione metodologica, ma sara affrontato in modo
pit compiuto solo nel IV capitolo del trattato, La genesi dell ’arte come super-maestria.

30 Per Tolstoj, quanto pitl ’opera d’arte & ‘contagiosa’ tanto pill & ‘vera’, poi-
ché produce un’emozione vera. Parallelamente, quanto meno 1’opera d’arte ¢ ‘conta-
giosa’, tanto piu questa ¢ ‘falsa’, artefatta o inautentica. Lo schema della riformulazione
dei giustizi estetici ¢ regolato da un rapporto di proporzionalita diretta tra il criterio
di valutazione (che ¢ di ordine percettivo) e il grado di autenticita del valore artistico,
esattamente come si sostiene in questa prefazione: quanto piu un’opera risveglia una
‘suggestione’ di tipo arcaico, tanto piu questa ha valore propriamente ‘artistico’, indi-
pendentemente dal livello di perfezione delle sue qualita formali.

31" Tra i riferimenti piti importanti 1’autore si richiama a B. Christiansen (Filosofi-
Jja iskusstva, Peterburg 1911), a L.N. Tolstoj (Cto takoe iskusstvo?), a A. Schopenhauer,
(Stat’i esteticeskie, filosofskie i aforizmy, Charkiv 1988) a P.D. Uspenskij (Tretium or-
ganum) ¢ a L.L. Sabaneev (Vospominanija o Skrijabine, Moskva 1985).



Capitolo quarto. La riflessione estetica di Evreinov 143

rita del linguaggio artistico. Mi riferisco a intellettuali e teorici sia del periodo in-
terbellico, sia degli anni intorno all’Ottobre, che una rivoluzione culturale aveva-
no davvero cercato di compierla, se pur con modalita e aspirazioni opposte: chi in
Russia attraverso il formalismo??, il marxismo-leninismo e il realismo socialista,
chi in Francia con il surrealismo e I’arte dada, chi ancora in Boemia attraverso il
poetismo praghese di K. Teige e lo sviluppo dello strutturalismo.

4.3.3.1. Capitolo primo: Della natura discutibile dell’arte®

In questo primo capitolo Evreinov da una dimostrazione pratica di quanto
sia necessario realizzare un progetto di reimpostazione metodologica: I’autore
applica 1 presupposti anticipati nella prefazione, principalmente la professione
di scetticismo verso opinioni estetiche e teorie gia formulate sull’arte: tenta cosi
di armarsi di quello ‘spirito critico’ che aveva promosso nella prefazione come
unico atteggiamento legittimo e produttivo di fronte a qualsiasi indagine teorica
sull’arte. La pretesa di dare avvio a un’estetica ontologica identitaria, che miri
ad affermare ‘che cos’¢ I’arte’ € ben evidente fin dalle prime pagine. Per coglie-
re lo ‘specifico’ di un qualsiasi oggetto o fenomeno, sostiene, ¢ utile rigettare
tutte le anime non ‘essenziali’ che lo costituiscono, senza le quali cio¢ questo
oggetto o fenomeno puo esistere egualmente, senza che la sua ‘specificita’ ven-
ga intaccata.

Per effettuare allora questa verifica sul fenomeno dell’arte, 1’autore si chiede
su quali componenti strutturali e invarianti teoriche si sia formato il concetto di
arte. Individua quindi questi criteri di identificazione in una serie di proprieta, cui
affianca una specificazione descrittiva: ‘principio estetico’ (esteticeskoe nacalo),
‘fedelta alla natura’ (vernost’ prirode), ‘principio etico’ (nravstvennoe nacalo),
‘maestria’, ‘stile’, ‘qualita formali’ (masterstvo, stil’, forma), ‘senso, contenuto’

32 La vocazione rivoluzionaria del formalismo ¢ stata ben sottolineata da Giin-

ther: “I formalisti erano profondamente consapevoli di contribuire, in quanto rivolu-
zionari, alla totale trasformazione della societa nell’ambito che era loro proprio, cio¢ in
quello della ricerca letteraria, come studiosi di letteratura e come critici dell’evoluzione
letteraria” (Gunther 1975: 21).

3311 primo capitolo del trattato presenta una genesi spuria, che & un tratto caratte-
rizzante anche di altri stralci dell’opera. Il sottotitolo recita Paradossi di storia dell ar-
te (Paradoksy iskusstvovedenija) e puo quindi costituire la ricomposizione di tesine e
relazioni elaborate qualche anno prima e raccolte nel fondo personale di Evreinov allo
RGALI sotto il titolo Paradosso sull’arte (Paradoks ob iskusstve [PsA]). Il documento
si trova datato genericamente “anni 1920-1930”. La connessione tra il primo capitolo e
queste tesine rappresenterebbe un ulteriore elemento a conferma dell’ipotesi dell’elabo-
razione e stesura del testo ben prima del 1934. Infatti, nel fondo Evreinov alla BNF di
Parigi, Della natura discutibile dell arte (O spornosti iskusstva) figura come manoscrit-
to autonomo ed ¢ datato 1933. Tutti questi elementi lasciano presupporre che il capitolo
sia stato precedentemente enucleato come scritto autonomo (DsA) e che solo in un mo-
mento successivo sia stato impiantato nel corpo della Rivelazione dell arte, opera che
non presenta una stratigrafia omogena.
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(smysl, soderzanie) e ‘principio irrazionale’ o ‘sentimento lirico’ (irracional -
noe nacalo, liriceskoe cuvstvo); di conseguenza Evreinov vuole dimostrare come
nessuna di queste categorie tradizionali identifichi veramente un aspetto necessa-
rio e ineludibile affinché un’opera sia degna di essere definita artistica.

La selezione di categorie come ‘forma, stile’ e ‘contenuto’ ci potrebbe sem-
brare superata, ma non lo €. Infatti, nel secolo appena concluso, almeno nell’arte
sacra il ‘contenuto spirituale’* di una raffigurazione era cio che ne denotava il
piu grande valore artistico. Ebbene, secondo Evreinov neanche una di queste
‘proprieta’ ¢ realmente necessaria, ovvero specificamente identitaria dell’arte.
La sua indagine si apre quindi come una decostruzione meditata degli orienta-
menti precedenti. Evreinov non presenta idee originali in questo primo capitolo,
ma si limita a illustrare e analizzare le opinioni altrui, allo scopo di introdurre
la propria ricerca. Poiché il trattato € un’opera molto ampia, la porzione ‘deco-
struttiva’ dell’opera, in contrasto con quella di esposizione delle proprie tesi, o
pars construens, occupa due interi capitoli (primo e terzo).

4.3.3.2. Il modello di Tolstoj

Abbiamo gia messo in rilievo come Tolstoj rappresenti un archetipo per
quanto riguarda i contenuti della riflessione critica di Evreinov, almeno nelle
sue premesse. In realta il saggio Che cos’e [’arte? di Tolstoj costituisce anche il
modello cui Evreinov si ispira, inconsapevolmente e in modo non dichiarato, per
la costruzione del primo capitolo della sua imponente dissertazione sul mistero
dell’arte. Che cos’e I’arte? ¢ suo modello di retorica polemica per argomentare
la necessita di una nuova proposta metodologica. Questo € cio che emerge osser-
vando i due scritti, dove si riscontrano parallelismi rilevanti nell’impostazione
delle argomentazioni. Vediamo quali analogie si possono individuare: Tolstoj,
come Evreinov, si poneva all’inizio un interrogativo di tipo identitario (“Che
cos’¢ mai quest’arte, che si ritiene essere cosi importante e indispensabile per
I’umanita?”, Tolstoj 1964: 51) e lo stesso interrogativo si poneva in seguito alla
squalificazione della bellezza come concetto o sua categoria identificativa e spe-
cifica (“Cos’e mai ’arte, se tutto si riconduce al concetto di bellezza?”, Ivi: §3).

La sua, come quella di Evreinov, ¢ un’indagine estetica di tipo ontologico-
identitario, che mette 1’accento sul ‘cosa ¢’, ovvero sulla definizione ontologica
dell’arte. Tolstoj nel suo saggio fa una rassegna dettagliata degli orientamenti di
studio sull’estetica, a partire dal suo ‘fondatore’ putativo, Baumgarten®, finaliz-

3% QOvvero il modo in cui erano rappresentati personaggi sacri € le azioni cui que-

sti prendevano parte (cf. Gombrich 2001: 15-16).

3 A.G. Baumgarten (1714-1762) non ¢ il primo nella storia del pensiero ad oc-
cuparsi di teoria dell’arte, Aristotele con la Poetica ¢ Agostino con Armonia, trattazione
della bellezza in riferimento alla musica, avevano gia seriamente preso in esame que-
ste materie dell’essere e della rappresentazione, per citarne solo alcuni. Di fatto perd il
termine ‘estetica’ lessicograficamente risale a lui, che lo conio per dare un titolo al pri-
mo volume del suo saggio di teoria dell’arte (4desthetica, Frankfurt 1750). Baumgarten
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zata a screditare i presupposti di molte delle teorie gia esistenti. Tolstoj comincia
la sua rassegna con la disamina del concetto di bellezza (cap. III di Che cos’e
["arte?), esattamente come fa Evreinov nel suo primo capitolo. Riesplorando ¢
commentando le visioni di Baumgarten e molti altri filosofi e teorici, Tolstoj non
trova una definizione oggettiva o univoca al concetto di bellezza, che si rivela
quanto piu mobile e vago®, e arriva a concludere che manca una definizione
obiettiva dell’arte, di cui non si ¢ ancora colto il senso vero, poiché “alla base
del concetto dell’arte ¢ posto il concetto” (Tolstoj 1964: 79). Parallelamente,
Evreinov intraprende il suo percorso critico a partire dalla dimostrazione del ca-
rattere estremamente ‘convenzionale’, e per questo opinabile e soggettivo, della
categoria di ‘bellezza’:

Cominciamo dalla ‘bellezza’ — il principio estetico dell’arte [...] il concetto di
‘bellezza’ come si sa ¢ convenzionale fino all’inverosimile [...] I’idea di bellezza
¢ cambiata a seconda di come sono cambiati i gusti, e i gusti son cambiati con il
mutare delle epoche?”.

Evreinov non compie una disamina ricca e approfondita come Tolstoj fa in-
vece eruditamente nel suo pamphlet, la sua ¢ un’operazione critica — e compositi-
va — di tipo piu impressionistico (cosa di cui per altro € consapevole giacché se ne
giustifica di fronte al lettore). I riferimenti scelti da Evreinov, sebbene piu scarsi
numericamente, sono comunque sufficienti a illustrare quanto il concetto di bel-
lezza sia in balia di opinioni contrastanti. La critica del concetto di bellezza® ¢
aperta da molti riferimenti ad altri teorici, tra cui campeggia quello a Tolstoj.

Vediamo altri punti di contatto tra le due trattazioni sull’arte: in Che cos’e
[’arte? dopo aver abbattuto i postulati di alcune dottrine estetiche fondamentali
(arte € cio che ¢ bello, bello ¢ cio che procura godimento, o bello ¢ cio che si sal-
da con bene), Tolstoj respinge la validita della triade sacramentale di bello-bene-

¢ considerato il promotore dell’estetica come filosofia della conoscenza, anziché solo
come filosofia del bello e dell’arte. Per questi due motivi, probabilmente, Tolstoj lo de-
finisce ‘fondatore’. Anche Karamzin aveva parlato di Baumgarten negli stessi termini
un secolo prima (“Baumgarten per il primo 1’ha presentata come scienza a sé, separata
dalle altre, [...] si occupa della correzione dei sentimenti e di tutto quanto appartiene ai
sensi, cio¢ dell’immaginazione con le sue azioni”, Lo Gatto 1947: 95).

36 Cosi infatti Tolstoj: “una definizione oggettiva del bello non esiste; le defini-
zioni che abbiamo, sia metafisiche sia empiriche si riconducono a una definizione sog-
gettiva, e come non puo sembrare strano, al fatto che si considera arte cio che manifesta
bellezza; la bellezza ¢ cio che piace” (Tolstoj 1964: 79).

37 “HauneM ¢ Kpacomwi — 5CTETHYECKOTO Hayaaa UCKyccTBa [...] IoHsATHE Kpa-
combl KaK U3BECTHO, 10 HENb3sl YCIOBHO [...] IpelcTaBIeHHe O KPacoTe MEHSIOCH C
NepeMeHOM BKYCOB, a BKYChI ¢ TiepeMenoit anox” (Evreinov 2012: 77).

38 Le pagine dedicate alla critica della categoria di bellezza in quanto principio
sostanziale dell’arte si suddividono in due momenti, quello della pars construens e quel-
lo della pars destruens. Del primo ¢ riferimento principale Solov’ev e il suo curatore
Radlov (cf. Ivi: 76-77), del secondo lo sono invece Tolstoj, Osvjaniko-Kulikovskij, Che-
vailler e 1 poeti futuristi russi (cf. /vi: 77-80).
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verita di ascendenza baumgarteniana come criterio di identificazione di un’arte
autentica®. Lo stesso fa in apertura Evreinov, e riferimento sceglie, al posto del
padre putativo dell’estetica, VI. Solov’ev, il quale sosteneva “Il bene ¢ il bello
[...] sono della stessa sostanza della verita”®. Non ¢ infatti detto che Evreinov
conoscesse direttamente Baumgarten, mentre aveva sicuramente confidenza col
pensiero di Solov’ev, dal quale si era trovato peraltro, probabilmente, a mutua-
re I’'uso del termine ‘trasfigurazione’ (preobrazenie). Se ¢ vero che il pamphlet
di Tolstoj rappresenta un modello per Evreinov, allora quest’ultimo estende lo
stesso trattamento che Tolstoj ha riservato alla ‘bellezza’, al ‘bene’ e alla ‘verita
anche alle altre categorie che Evreinov ha individuato come ‘non essenziali’.
Nel corso della sua discettazione I’autore della Rivelazione dell’arte abbatte
quindi una ad una le categorie di ‘bellezza’, ‘verita’, ‘bene’, ‘forma’, ‘senso-
contentuo’ e ‘ispirazione’ come qualita essenziali all’opera e si ritaglia una posi-
zione originale, che prende le distanze anche dal punto di vista tolstojano.
Questo il bilancio tracciato da Evreinov: la bellezza (krasota) ¢ inaccettabile
come principio estetico per 1’estrema variabilita e mobilita di questa categoria (in
questo concorda con Tolstoj), la verita & inutile, poiché I’arte ¢ sempre frutto di
un’invenzione creativa (tvorceskij vymysel’) anche 1a dove si ha arte realistica, il
bene non ha a che vedere con I’arte poiché questa ¢ indipendente da qualsiasi tipo
di committenza morale (in cio si distacca da Tolstoj e segue invece Nietzsche,
che negava qualsiasi regolamentazione etica dell’arte). Dalle tesi provocatorie
del capitolo I/ delitto come attributo del teatro e di Teatro e patibolo all’esclu-
sione del principio morale come segno rilevatore (priznak nalicnosti) dell’opera
d’arte della Rivelazione dell arte il passo € uno. Qui sostiene che la forza persua-
siva e suggestiva di un’opera d’arte non risiede affatto nelle sue dichiarazioni eti-
che. In particolare per quanto riguarda la letteratura e 1’arte scenico-drammatica
non ¢ per i loro contenuti morali che queste riescono a procurarci un’emozione
vera, poiché essa si trova, parafrasando Nietzsche, “al di 1a del bene e del male™!.

3 Ovvero Bello, Vero e Bene “Das Schone, das Wahre, Das Gute”. Scrive Tol-

stoj: “queste parole non solo non hanno nessun significato preciso, ma anche rendono
difficile attribuire un qualsiasi significato preciso all’arte esistente e servono soltanto a
giustificare quel significato menzognero che noi assegniamo a quell’arte che trasmetta
qualsivoglia sentimento non appena questo sentimento ci procura un piacere” (Tolstoj
1964: 100-101).

4 “Bnazo u kpacoma [ ...] cyTb To ke caMoe, uto u ucmuna’ (Sobranie socinenij
VI. Solov’eva v 9 tt., 1, Sankt-Peterburg 1901, p. 350, cit. in Evreinov 2012: 76).

4 Per dimostrare la tesi che ‘il bene’ non possa essere un principio identificativo
assoluto dell’arte, che nessun tipo di ‘etica’ in altre parole si debba confondere con I’“e-
stetica’, Evreinov si richiama in modo pertinente ai proclami culturali del primo periodo
sovietico, mostrando quanto il concetto di ‘bene nell’arte’ sia relativo e storico, ovvero
soggetto a declinazioni diverse a seconda delle epoche: per questo si scaglia contro la
politica sovietica di conservatorismo morale in campo artistico, che declina il concetto
di ‘bene’ in un appiattimento moralistico sul puritanesimo estetico, vietando nell’arte
temi scabrosi e tutto cio che era connesso con il corpo, volendo cosi solo soffocare la
liberta espressiva dell’artista (Evreinov 2012: 86-89).
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Per quanto riguarda il contesto di riflessione critica sull’arte tra gli intel-
lettuali emigrati, questa visione della bellezza come principio superfluo e in
fondo estraneo alla creazione artistica era una visione condivisa con V. Vejdle,
esule a Parigi nello stesso periodo di Evreinov, e fondatore della ‘teoria ineste-
tica dell’arte (Sokolov 1994: 288-297)*, come suggestivamente ¢ stata defini-
ta. Dell’estraneita dell’estetica (in quanto criterio canonico di bellezza) rispetto
all’arte Vejdle aveva parlato nella sua opera L agonia dell’arte (Parigi 1937) e
nel piu tardo saggio Dell’illusorieta dell estetica e della pienezza vitale dell ar-
te (Ob illjuzornosti estetiki i o ziznennoj polnote iskusstva), in cui scriveva che
“arte e bellezza sono due cose diverse”®. In particolare nell’Agonia dell arte
Vejdle affermava che I’elemento principale nell’arte non ¢ la bellezza, quanto
I’invenzione creativa, postulando in tal modo un isomorfismo tra creazione ar-
tistica e invenzione poetica (poeticeskij vymysel). Scrive, infatti: “L’invenzione
¢ la forma piu indiscutibile, evidente, se non la piu antica di creazione letteraria
[...] il concetto di invenzione lo si puo ampliare, lo si puo estendere a tutta la
creazione artistica in genere” (Vejdle 1937: 18-19).

Proseguendo nella sua decostruzione, Evreinov sostiene che cosi come
bellezza, verita e bene non sono categorie propriamente essenziali all’arte, non
lo sono neanche le qualita formali (masterstvo): queste rappresentano infat-
ti solo un elemento secondario e non sono necessarie affinché 1’opera susciti
un’emozione artistica vera in chi la contempla (come ci dimostrano i falsi d’au-
tore). Il soggetto o il contenuto (ideja-smysl-soderzanie), inteso come logos,
non ¢ importante né necessario (lo dimostrano tutte le avanguardie artistiche
che fanno della mancanza di un soggetto oggettivabile il loro criterio di ispi-
razione*). Infine anche I’ispirazione viene smentito come elemento necessario
alla creazione artistica, poiché un’opera d’arte si puo realizzare anche in sua
assenza e mediante I’attivazione di altre facolta. Evreinov fa qui ricorso a una
letteratura tipologicamente molto varia, usa testimonianze di Cajkovskij, si ser-
ve delle tesi dei produttivisti (Arvatov in primis) che vedono ’arte come una
delle attivita produttive dell’uomo, o dell’artista futurista Kul’bin, che equipara
I’arte alla téyvn.

In questa visione tradizionalmente diffusa che ascrive all’arte una delle sei
categorie (bellezza, bene, verita, idea-contenuto, qualita formali e ispirazione)
come suo parametro considerato strutturale (lo ‘specifico’) Evreinov individua
quindi dei ‘paradossi’: le opinioni coerenti con questa impostazione pretendono

42 La definizione ¢ di M.N. Sokolov € non di V. Vejdle.

4 Cf. omonimo articolo in “Opyty”, 1953, 2: 41-62 (cit. in Vejdle 2002: 298). Le
idee di Vejdle sulla natura dell’arte si richiamano con quelle di Evreinov non una volta,
cosa che verra rimarcata piu avanti in questo lavoro (v. il concetto di interrelazione tra
forma e contenuto nell’opera d’arte).

#  Futuristi, cubofuturisti, immaginisti, dadaisti sono accomunati da cio che I’au-
tore definisce come “culto dell’assenza di contenuto (kul t bessoderzatel 'nosti)”. In par-
ticolare questo “culto per I’assenza di un contenuto oggettivabile” ¢ cio che imparenta il
dadaismo francese, che negava qualsiasi legame tra pensiero ed espressione e il linguag-
gio transmentale (zaumnyj jazyk) dei cubofuturisti (Evreinov 2012: 68).
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di affermare un’assoluta verita sulla natura dell’arte, ma in realta confliggono
I’una con I’altra, cosa che costituisce la riprova del loro relativismo, dell’ina-
deguatezza a spiegare il significato specifico dell’arte, a individuarne I’essenza
ontologica e fenomenica.

La rassegna critica che fa Evreinov non ¢ sistematica e storica come quella
di Tolstoj, ¢ piu tendenziosa, perché il criterio di scelta dei riferimenti ¢ subor-
dinato alla dimostrazione di una tesi preposta. Manca rigore quando si serve
di termini simili ma non equivalenti (idea/senso/significato), o mischia le ac-
cezioni che sono state date a questi termini da scuole critiche (come Sklovskij
usa sjuzet) per descrivere un concetto. Nel complesso pero la sua requisitoria
funziona; la ricerca dei paradossi, delle contraddizioni tra I’uno e 1’altro sguar-
do critico (tra cui ¢ efficace e pertinente la critica del ‘bene’ o del ‘principio
morale’) lo porta a confermare che non ¢ certo attraverso questo tipo di analisi
che si puo rischiarare il mistero dell’arte. L’errore risiede proprio nella scelta
di un approccio ‘a 360 gradi’#, ovvero in quell’approccio analitico all’arte che
seleziona una di queste categorie come indice di identificazione del fenomeno
artistico, come condicio sine qua non (Evreinov 2012: 114). Questo approc-
cio fa si che I’arte risulti essere solo una realtd miserevole e non necessaria in
questo mondo. E questo errato approccio metodologico e analitico che porta a
una ‘spettralizzazione’ dell’arte o a una soppressione del fenomeno, cosicché o
molti teorici e artisti si pronunciano sulla sua crisi*® (se non perfino sulla fine) o
si promuove un tipo di arte che ¢ tutta diretta ad autonegarsi (fattografia, robo-
tizzazione dell’arte e arte produttivista in genere*’). Cosi la riflessione di Evrei-
nov diventa un richiamo singolare al contesto culturale del primo Novecento:

4 Vsestoronnyj ¢ il termine utilizzato da Evreinov, letteralmente intraducibile in

italiano con una parola sola, il cui senso puo essere perd espresso con la perifrasi ‘da
ogni lato’, o ‘a 360 gradi’.

4 Tra i teorici che si pronunciarono sulla fine dell’arte Evreinov ricorda Pisarev,
Rollan, Strzygowskij, Ortega y Gasset, Ajchenval’d, Mironov. Molto strano che man-
chino in questo passo alcuni riferimenti autorevoli come alla Crisi dell’arte di N. Ber-
djaev (Krizis iskusstva, 1918), alla Crisi dell arte contemporanea (Krizis sovremennogo
iskusstva, 1925) di Juffe, ma soprattutto, alla condanna dell’arte contemporanea pro-
nunciata da Tolstoj in Che cos’é [’arte?, chiosa finale ed esemplificatoria all’esemplare
vergata critica di Evreinov (Tolstoj 1964: 233-242), ma anche a G. Fedotov, P. Muratov
(autore del libro Anti-iskusstvo del 1924). Evreinov, come risulta, si distingue in maniera
radicale da questa corrente comune di pensiero proprio per I’affermazione di un nuovo
sistema di valori, per il quale si deve valutare e recepire 1’arte.

47 Tra i marxisti Evreinov ricorda Arvatov (Ob agit i proizvedenii iskusstva, Mo-
skva 1930), i sostenitori dell’arte fattografica e quindi A. Leznev (Razgavor v serdcach,
Moskva 1930). Il riferimento al contesto dei ‘negatori dell’arte’ (otricateli iskusstva)
¢ tuttavia tracciato in modo incompleto. Infatti non ricorda qui altri teorici che si era-
no pronunciati in quel periodo in modo analogo sull’arte, come ad esempio N. Cuzak,
sostenitore dell’“‘arte come costruzione della vita”, ovvero della concezione di un’arte
che non debba piu distinguersi dalla vita, con la quale si trova completamente fusa, (si
veda, a riguardo, N. Cuzak, Pod znakom Ziznestroenija. Opyt osoznanja iskusstva dnja,
I, “Lef”, 1923, pp. 12-39).
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imputa a una cattiva impostazione metodologica da parte dei teorici (quella che
assume una delle sei categorie a principio identitario o ‘specifico’ dell’arte) la
sovrabbondanza di dichiarazioni di inizio secolo sullo stato di crisi, quando non
di sparizione e decesso dell’arte*.

Ecco che si tirano quindi le fila del primo capitolo e che si delinea con
destrezza critica il progetto di Evreinov: riformulare il problema estetico me-
diante un rinnovamento e una reimpostazione del metodo. E necessario indi-
viduare un principio di specificazione nuovo del linguaggio artistico su cui
far gravitare la riflessione teorica sull’arte. La connessione con Tolstoj sul
piano tematico-ideologico si ¢ persa: il grande scrittore chiudeva la sua in-
dagine prefigurando una futura rinascita dell’arte su base cristiana e quindi
riaffermando la piena identificazione dell’arte col principio morale. Tuttavia,
sul piano del ‘modello di costruzione retorica’ si trova in pieno riconfermata:
Evreinov riproduce, utilizzando tesi proprie, la struttura argomentativa che
usa Tolstoj nel suo pamphlet. Infatti, Tolstoj chiude la sua arringa con un rife-
rimento alla situazione dell’arte contemporanea (che fa oggetto di un’amara
condanna: ’arte di oggi, dice, ¢ corrotta, depravata, inautentica e povera, per-
ché la societa che la esprime ha perduto il legame con la fede, Tolstoj 1964:
238-241). Allo stesso modo Evreinov chiude il proprio capitolo con un rife-
rimento alla condizione critica dell’arte, come la si ¢ osservata negli ultimi
tempi. Un riferimento, il suo, che a differenza di Tolstoj suona meno come una
condanna e pit come un dubbio.

Vediamo comunque in che modo Evreinov si pronuncia sulla situazione
attuale dell’arte: tutti infatti si affrettano a proclamare la fine dell’arte — ma
¢ vero? — egli si chiede. Per amore della débacle e del gioco altalenante delle
contrapposizioni 1’autore presenta 1’altra faccia degli umori critici sull’arte nei
primi decenni del secolo, non quella che ne denuncia la fine o che la condanna a
morte, ma quella che punta I’indice sulla sua ‘ipertrofia’, sull’inopportuno stra-
ripamento dell’arte anche in altre sfere della cultura e della societa. In questo
modo, I’ipersignificazione sociale dell’arte, di cui sono responsabili i costrutti-
visti, i produttivisti e le altre avanguardie, con i loro propositi di fusione arte-
vita, ne denota un allarmante stato di crisi.

8 Si osserva, proprio a proposito di Che cos’é [’arte? un’interessante riprova

dell’acuto ragionamento di Evreinov. Identificando I’arte con un principio morale (che a
sua volta si identifica nella dottrina morale cristiana) Tolstoj compie proprio quell’errore
metodologico su cui punta I’indice Evreinov. L’errore risiede nell’assumere una di quel-
le sei categorie come ‘principio identitario’ dell’arte. A causa di questo errore la logica
conseguenza cui giunge Tolstoj ¢ la pronuncia della condanna dell’arte contemporanea,
della sua corruzione. Infatti scrive: “la ragione di questa menzogna nella quale ¢ caduta
I’arte della nostra societa risiede nel fatto che le persone delle classi superiori, avendo
ormai perso la fede nelle verita della dottrina ecclesiastica, cosiddetta cristiana non si
sono risolte ad accettare la dottrina cristiana nel suo significato attuale e principale [...]
I’arte del nostro tempo e della nostra cerchia ¢ divenuta una meretrice” (Tolstoj 1964:
209 e 212). Si scopre cosi che la critica generale di Evreinov al metodo ‘analitico’ si
rivela essere una valida chiave di lettura.
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Il principale riferimento di Evreinov ¢ ora L ‘ipertrofia dell ‘arte di K. Mikla-
Sevskij (1924), in cui I’autore si interroga sulla necessita di ristabilire una giusta
dose di arte nella societa, poiché ¢ evidente — sostiene Miklasevskij — che si €
persa ogni misura. La chiusa del primo capitolo del trattato € giocata su due temi
vicendevolmente implicati, da un lato, lo strapotere patologico del ruolo dell’ar-
te nella societa, dall’altro, le dichiarazioni di morte imminente, che ne prefigu-
rano I’apocalisse come conseguenza di una degradazione morale. Un presagio,
questo, che riflette una tendenza che caratterizza il clima culturale dei primi
anni dell’era sovietica. Evreinov non assume una posizione precisa all’interno
di questi due poli del dibattito, ma lascia la questione aperta. L’autore piuttosto
nasconde la propria voce nell’ordito citazionistico, per affermare senza fragore,
quanto ‘facendo dire’, mediante un uso metonomico della citazione, insinuando
cosi che in fondo, I’arte € lontana dal morire:

E possibile che qui, in questo mondo, dove tutto ha un termine, anche 1’arte
sia destinata a morire! Ma... nel suo avvicinarsi alla fine, malgrado le voci che si
diffondono, lei non ha tutta questa fretta. Cio ci costringe a ricordare le parole del
vecchio Mark Twain e la lettera che invio ai giornali che si erano precipitati a co-
municare la notizia della morte del celebre umorista: ‘Le voci che girano circa la
mia morte sono notevolmente esagerate. Con rispetto, Mark Twain’#.

Infine, se il titolo del pamphlet folstojano € costruito su un interrogativo
aperto, quello dell’opera di Evreinov si pone forse come risposta in differita a
un dialogo intertestuale con il grande romanziere, cui Evreinov risponde che
I’arte ¢ una rivelazione. Le pagine dedicate in questo capitolo al dibattito sul
destino imminente dell’arte, che sia un destino di morte, agonia, rinascita o altro
ancora, sono infine significative perché ritraggono una temperie di un periodo
culturale che appartiene gia al passato, non essendovi riferimenti a teorici coevi.
Sorprende che Evreinov non si richiami mai al coevo e concettualmente vicino
Vejdle, il quale nello stesso periodo si era pronunciato drasticamente sulla con-
dizione dell’arte (“L’arte non ¢ un malato in attesa del medico, ¢ un morto che
spera nella resurrezione”, Vejdle 1937: 76). La proiezione verso il passato, dove
I’autore ricerca propri riferimenti, ¢ un tratto fortemente caratterizzante della
prima parte di questo lavoro teorico. Dal passato si traggono le basi e le pre-
messe per un nuovo pensiero critico. Non si tratta di un ottuso anacronismo, di
restare fuori dal tempo, ma di un atteggiamento culturale e psicologico orientato
che Evreinov condivide con altri intellettuali della ‘generazione degli anziani’
nel contesto dell’emigrazione della prima ondata.

4 “BbITh MOXET, 3/1€Ch, B 3TOM MHUPE, IJI€ BCEMY TIOJIOKEHBI CBOM CPOKH, UCKYC-

CTBO U B camoM jene ymupaetr! Ho... B cBoeM NpHOIIKEHUH K KOHILY, OHO — BOTIpE-
KU paclpOCTPaHUBIICHCS MOJIBE — HE CIIMIIKOM TOPOITUTCSI, 3aCTaBJIsIsl TEM BCIIOMHHTb
crapuka Mapka TBeHa U €ro HHCbMO B T'a3eThl, IOCIEBIINE C COOOIICHHEM O CMEPTH
3HaAMEHHTOro foMopHcTa: ‘Cllyxu 0 MOel CMEpTH 3Ha4MTeIbHO IpeyBenndeHsl. C mo-
yrenuem, Mapk Tsen’” (Ivi: 119).
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4.4. La critica marxista, la critica formalista dell’arte e il freudismo in
uno sguardo retrospettivo

Nel tortuoso cammino alla ricerca di una definizione non ambigua del con-
cetto di ‘arte’ e del suo ‘specifico’ (specifikum) Evreinov dedica moltissime pa-
gine alla critica dei maggiori orientamenti di studio sull’arte manifestatisi in
Russia dall’inizio del secolo®. Il terzo capitolo del trattato, che chiude la prima
sezione dell’opera Prolegomeni della scienza dell arte, si intitola Alla ricerca
di una definizione dell’arte. Questa ¢ la parte dell’opera dal taglio piu spiccata-
mente erudito, in cui I’autore dimostra una conoscenza approfondita del conte-
sto culturale russo relativamente a critica, teoria dell’arte e poetica.

Cerchero pertanto di individuare la specificita del punto di vista di Evreinov
in questo sguardo retrospettivo, la sua posizione ideologica all’interno di un di-
battito virtuale e tentero infine di rintracciare le premesse teoriche su cui egli co-
struisce, per assimilazione o per antitesi, la propria teoria. La sua sintesi critica ¢
la testimonianza di un particolare ‘rapporto culturale’ con la patria, sullo sfondo
di cio che alcuni studiosi dell’eredita culturale dell’emigrazione hanno qualifi-
cato come esperienza di ‘autocoscienza e di autoconoscenza’. Come doverosa-
mente sottolinea Stachorskij (1994: 298) studiando 1’eredita culturale dell’emi-
grazione, una delle domande piu importanti che dovremmo porci € proprio

in che modo i filosofi russi, gli artisti, gli intellettuali che si trovavano in esilio volon-
tario o coatto comprendevano ’esperienza culturale di inizio secolo, come la valuta-
vano a distanza di tempo, come appariva loro dalla loro ‘meravigliosa lontananza’.

Appare strano che il sottotitolo al primo capitolo / paradossi della storia
dell’arte (Paradoksy iskusstvovedenija) non voglia riferirsi anche a questo terzo
capitolo, dal momento che I’evidenziamento dei ‘paradossi’ dei maggiori orien-
tamenti critici dell’epoca appena lasciatosi alle spalle ¢ il suo cuore ideologico
e tematico. La disposizione di questo capitolo nel trattato puo apparire anomala,
dal momento che risulta essere la diretta continuazione del primo Della natura
discutibile dell’arte, mentre il secondo Le molle segrete dell arte rappresenta,
sul piano tematico, una vera interruzione tra il primo e il terzo, dato che confer-
ma il discontinuo processo di stratificazione del testo. Non a caso il capitolo si
apre con due constatazioni, che riprendono due nodi tematici fondamentali del
primo: da un lato la consapevolezza di compiere un’operazione critica di svec-
chiamento, che altro non ¢, in sede metodologica, se non 1’applicazione dello
spirito critico promosso nella prefazione. Questa aspirazione all’antidogmati-
smo, a un approccio nuovo, libero e per questo scientificamente piu valido, che
vada alla ricerca del carattere ‘specifico’ dell’arte, passa in primo luogo attra-
verso la critica degli atteggiamenti, considerati dogmatici e aprioristici, espressi

0" Non senza autoironia, I’autore attribuisce a queste pagine il nome di ekzersis, a

intenderne il carattere sperimentale, cosi come di ‘esercitazione’ intellettuale e critica.
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da importanti teorici russi di inizio secolo®'. Dall’altro lato, sempre nelle prime
pagine del capitolo, Evreinov chiude il proprio rapporto di interlocuzione con
Tolstoj con la stroncatura dell’esito critico cui il romanziere perviene, nel suo
analogo tentativo di definire il concetto di arte in modo ultimativo. Per Evrei-
nov la concezione di un’arte come ‘contagio emozionale’ non esprime nulla di
specifico riguardo all’esperienza artistica, nulla che la distingua dall’esperienza
religiosa o mistica in genere. Per cui, cosi come piu tardi rimproverera a Freud,
Tolstoj non ha saputo differenziare 1’arte dalla religione ¢ infine le ha confuse
(Evreinov 2012:159-162).

4.4.1. Laricerca dello ‘specifico’ dell’arte: verso una nuova estetica scientifica

L’incipit del terzo capitolo riporta 1’attenzione sul compito specifico che
Evreinov si ¢ prefisso in questa sezione dell’indagine, ovvero comprendere da
cosa dipenda la suggestione dell’arte. L’autore va alla ricerca di una definizione
del concetto proprio (sobstvennyj) o sostanziale (suscestvennyj)* di arte, una
definizione che poggi sull’elemento ‘specifico’ (specifikum) ‘differenziale’ del-
la creazione artistica (parla di determinirovanie). La ricerca del principium in-
dividuationis del linguaggio artistico ¢ quindi anticipata da una premessa che
si snoda per tutto il primo capitolo, in cui Evreinov dimostra che 1’approccio
‘polilaterale’ per studiare il fenomeno dell’arte non ¢ produttivo per fondare
una nuova estetica scientifica. Cogliere lo ‘specifico’ dell’arte corrisponde a un
compito secondo 1’autore mai risolto® ma ineludibile, visto il carattere ambiguo
del concetto di arte.

11 tentativo di Evreinov non ¢ isolato nel contesto dell’epoca. Gia dalla fine
dell’Ottocento il problema dell’identita del concetto di arte aveva impegnato la
riflessione di non pochi intellettuali, che si erano in vario modo preoccupati di
formulare definizioni pitl 0 meno oggettivamente ‘specifiche’ di questo concet-

51 In particolare, I’atteggiamento critico di Osvjaniko-Kulikovskij & per Evreinov

dogmatico e aprioristico. Parlando del riconoscimento dell’opera d’arte scrive infatti: “¢
possibile una classificazione corretta del fenomeno oggetto di studio senza uno studio
preliminare della natura del fenomeno? [...] E assolutamente possibile, se solo questo
fenomeno ci ¢ sufficientemente familiare, se di lui possediamo gia qualche informazio-
ne” (Osvjaniko-Kulikovskij 1907a: 21). Ovvero Osvjaniko-Kulikovskij, a differenza
di Evreinov, non va alla ricerca dello ‘specifico’ della creazione artistica, ma si arresta
davanti a una sorta di ‘antefatto empirico’: per sapere che un’opera ¢ opera d’arte ¢
sufficiente che altri prima 1’abbiano cosi giudicata. Secondo questa visione, noi ‘assimi-
liamo’ un giudizio critico preesistente e consolidato, restando cosi sotto 1’influenza di
quelle ‘suggestioni indotte’ contro cui Evreinov puntava il dito nella prefazione. Cio ¢
evidentemente in antitesi rispetto all’impostazione promossa da Evreinov.

2. Evreinov usa talora I’aggettivo sobstvennyj (‘proprio’), talora ’aggettivo
suscestvennyj (‘sostanziale”). Siimmagina pertanto che intendesse per questi una defini-
zione strutturale del concetto di arte, invece che una definizione funzionale, o analitica.

53 Gia Miklasevskij registrava la stessa grave lacuna nel campo della scienza
dell’arte (Miklasevskij 1924: 10).
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to. Laricerca dello ‘specifico’ corrisponde piu precisamente al tentativo di voler
descrivere 1’arte come un fenomeno caratterizzabile in modo univoco all’in-
terno di un quadro teorico. Secondo ’autore, I’arte come fenomeno necessita
infatti di essere fondato razionalmente da un punto di vista teorico, per questo
intraprende la sua indagine con una decostruzione dei ‘valori’ su cui ¢ stata fino-
ra identificata. Il desiderio di dare un fondamento scientifico alla propria teoria,
di farle acquisire dignita scientifica, ¢ del resto una caratteristica che Evreinov
eredita ancora dagli anni prerivoluzionari, come dimostrano i frequenti paralle-
lismi tra le ricerche sulla teatralita e leggi della biologia nel Teatro nel mondo
animale. Del significato della teatralita dal punto di vista biologico (Teatr u
zivotnych. O smysle teatral 'nosti s biologiceskoj tocki zrenija) o ancora come
dimostra il forte interesse per la nozione di istinto (teatrale e di trasfigurazione
dall’Apologia al Teatro per sé) e le pionieristiche ricerche di inizio secolo sui
fondamenti istintuali della psicologia umana.

Il concetto di ‘specifico’ (specifikum) dell’arte ¢ in Evreinov omologo a
quello di ‘essenza’ (molto spesso impiega con valore sinonimico il termine
suscnost’) ed € in contraddizione con i postulati teorici della critica sociologica
di ispirazione marxista*, In realta per Evreinov, come vedremo, lo ‘specifico’
dell’arte ¢ un problema teorico che rientra nella piu ampia questione della re-
lazione tra arte e cultura, e di conseguenza tra arte e scienza. La necessita di
definire lo ‘specifico’ mostra antecedenti negli anni precedenti, come si vede
dal dibattito sull’arte sulle riviste di cultura nella seconda meta degli anni Venti.
Tra questi ricordo la posizione di V. Sezeman che esprimeva, non diversamente
da Evreinov, la necessita di un rinnovamento nella ricerca sull’estetica, che era
stata troppo settorializzata. L’appello scaturiva dall’insoddisfazione per la per-
sistente mancanza di una risposta valida in merito allo ‘specifico’, ovvero, per
Sezeman, in merito a cosa € strutturalmente la forma estetica®.

Nella ricerca di un principio di specificazione del linguaggio artistico che
Evreinov intraprende si puo intravedere un approccio di tipo proto-strutturale,
simile a quello enunciato da Sezeman: ¢ infatti il coerente proseguimento della
linea avviata con gli studi di filosofia del teatro, dove era la teatralita (featral -

34 Scrive infatti Volosinov: “Questa concezione dell’essenza dell’arte ¢, come ab-

biamo detto, fondamentalmente in contraddizione con i fondamenti del Marxismo”. Il
concetto di ‘essenza’ esclude dai metodi di studio dell’arte qualsiasi forma di ‘immanen-
tismo’, per cui, scrive ancora Volosinov, una giusta teoria dell’arte “puo essere soltanto
una sociologia dell’arte. Nessun compito immanente ¢ lasciato nella sua giurisdizio-
ne” (Volosinov 1987: 95). Questo libro, cosi come Marxismo e filosofia del linguaggio
(1929) ¢ stato attribuito a M. Bachtin, il quale avrebbe sostanzialmente scritto I’opera
o avrebbe influenzato molti dei suoi contenuti (circa questa attribuzione si veda, tra gli
altri, Ivi: 7-8).

55 “Ng¢ le ricerche dei formalisti nel campo della poetica, né i lavori di Vel’flig e
la sua scuola di teoria delle arti figurative hanno ancora dato una risposta alla domanda:
in cosa ¢ la sostanza, in cosa consiste la base materiale dell’immagine estetica in genere
[...] solo su questa base concreta pud essere costruita un’estetica scientifica” (Sezeman
1927: 190).
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nost’) il principio di specificazione dell’arte teatrale, il suo ‘specifico’ struttu-
rale. Se pero prima si riferiva solo al teatro, ora egli cerca una visione organica
dell’arte fout court e la definizione teorica di un’essenza strutturale che sia ascri-
vibile a ogni dominio del linguaggio artistico. Egli cerca insomma una legge
universale per descrivere una teoria dell’arte che non sia settoriale, ma organica
e onnicomprensiva. Lo stesso approccio onnicomprensivo allo studio teorico
dell’arte verra piu tardi difeso da Bachtin, in una forma espositiva imparagona-
bilmente piu lucida e concreta.

Nella Rivelazione dell arte 1a necessita di una specificazione del concetto di
arte ¢ quindi data in primo luogo dall’osservazione della sua prassi d’uso:

Il concetto di arte ¢ eccessivamente vasto: esprimendo capacita, agilita, com-
piutezza tecnica, abilita, destrezza, infine artigianato che diventa maestria, que-
sto concetto, usato anche per indicare la contrapposizione tra creazione ad opera
dell’uomo e non (ovvero, frutto della natura), richiede chiaramente una differen-
ziazione ulteriore, visto che in senso lato ¢ applicabile a pressoché tutta ’attivita
umana: con lo stesso diritto si puo parlare dell’arte medica e militare cosi come
dell’arte della mistificazione®’.

La necessita ¢ data anche dal fatto che se non si concorda prima sulla natura
del fenomeno sara impossibile avvalersi di un metodo comunemente accettato
per la critica e la teoria dell’arte. Questo secondo motivo accomuna la rifles-
sione di Evreinov a quella di Smit, teorico del metodo sociologico-formale, il
quale, nel 1928, aveva denunciato la stessa falla nell’approccio marxista allo
studio dell’arte, e in particolare nell’approccio marxista secondo Plechanov*®.
Evreinov si fa quindi megafono di una ‘parola nuova’ e per giustificare la neces-
sita della sua operazione esplora difetti e paradossi degli orientamenti critici piu
in auge in Russia tra gli anni Dieci e 1’inizio degli anni Trenta, periodo in cui
si avvicendarono e si sovrapposero avanguardie artistiche, letterarie e critiche,
alle quali egli stesso aveva preso vivamente parte prima di emigrare. Evreinov
seleziona come bersagli-interlocutori della propria requisitoria il metodo forma-

56 Bachtin sostiene le stesse posizioni difese da Evreinov nella Rivelazione

dell’arte rispetto al metodo di studio teorico delle arti singole, che non deve ignorare i
principi dell’estetica generale. Il discorso di Bachtin ¢ orientato a sottolineare la dipen-
denza della poetica dalle leggi generali dell’estetica (diversamente da come pretendono
di fare gli studi di poetica del periodo). La poetica, se priva di fondamenti filosofici ge-
nerali, diviene una scienza opinabile (Bachtin 1975: 8-9).

57 “TJoHATHE MCKYCCTBA YPE3MEPHO MIMPOKO: BHIPAXKAs YMEHBE, JTOBKOCTb, TEX-
HHYECKOE COBEPILICHCTBO, HABBIK, CHOPOBKY, HAKOHEL PEMECII0, CTaBILIee MacTepPCTBOM,
3TO MOHSITHE, YIOTPeOIsieMoe BI0OaBOK €Ile pay MPOTHBOMOCTABICHUS PYKOTBOPHO-
r0 CO3JaHHs — HEPYKOTBOPHOPHOMY, (TO €CTh, IPHUPOJIE), SIBHO TpeOyeT AalbHEHIICiH
b epeHInanim, T.K. B IUPOKOM CMBICIIE, OHO MPUMEHHMO 4yTh HE KO BCeil YeroBe-
YECKOH IeATENFHOCTH: MOXKHO C TAKMM-)KE IIPABOM FOBOPUTH O BOCHHOM U BpayeOHOM
HCKYyCCTBE, Kak U 00 nckyccrBe muctudukamun” (Evreinov 2012: 155).

58 Smit 1928, cit. in Andrusskij 1930: 79. Proprio per questa sua posizione critica
verso il marxismo piu ortodosso Evreinov lo etichetta a piu riprese come ‘eretico’.
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le, I’'ideologia marxista in materia d’arte degli anni Venti e il freudismo (ovvero
Freud e i sostenitori dell’interpretazione psicoanalitica dell’arte). La motivazio-
ne a questa scelta occupa un gran numero di pagine e un complesso di labirinti
tematici e argomentativi, che cercheremo qui di ordinare.

Innanzitutto, prima di svolgere una critica dei metodi di analisi dell’opera
d’arte sopra evocati, Evreinov si cimenta in un singolare esercizio di verifi-
ca, che definisce, descrittivamente e simbolicamente, ekzerzis®: Evreinov mette
uno a uno alla prova i tre orientamenti scelti, applicandoli come metodi di let-
tura critica del pamphlet Che cos’é [’arte? di Tolstoj, testo che secondo 1’autore
¢ da considerarsi un’autentica opera letteraria e non un saggio critico. L’esito
di questo esperimento ¢ che alla luce di tutti e tre gli orientamenti di studio ri-
sulta riconfermata la sua ipotesi critica che lo scritto di Tolstoj sia un’autentica
opera letteraria e non un’opera di saggistica (Evreinov 2012: 162-268)®. Cio
sta a dimostrare che ogni scuola di pensiero offre una spiegazione di una realta
specifica che esiste all’interno dell’opera d’arte, dove perd queste ‘date realta’
(dannost’) convivono simultaneamente: schematizzando in modo sommario, il
formalismo si occupa della forma, il marxismo del significato sociale e storico,
il freudismo del valore psicologico.

Questa ripartizione dei compiti fa presupporre a Evreinov, non senza provo-
cazione, che per avere una teoria dell’arte compiuta e pienamente soddisfacente
che si occupi di ogni aspetto di un’opera, senza privilegiarne alcuni a detrimen-
to di altri, si debba solo procedere alla combinazione e alla sintesi di questi tre
orientamenti, a una loro reciproca inclusione (Evreinov 2012: 226). Questo sa-
rebbe tuttavia un esperimento fallimentare. Infatti, sostiene, per via dell’esaspe-

3 La scelta del termine ekzersis non ¢ casuale. Il termine contiene infatti una

connotazione d’uso precisa, che si riferisce non a una generica esercitazione, ma agli
esercizi di carattere musicale, ritmico, o di danza.

% E interessante che Evreinov, a suffragio di questa tesi, rievochi qui la disputa
sul metodo formale svoltasi il 6 marzo 1927 a Leningrado (Evreinov 2012: 170), dove
uno Sklovskij evidentemente contagiato dalla retorica bolscevica in materia letteraria,
proprio sull’esempio di Tolstoj mostrava che un preciso impegno sociale dell’autore
ispirato all’attualita erano condizioni indispensabili affinché egli potesse dar vita a una
nuova forma artistica. La disputa si tenne nell’edificio dell’istituto TeniSev e vide con-
trapporsi esponenti dell’OPOJAZ e il gruppo dei marxisti leningradesi. Per i metodi
polemici, il dibattito ricordava gli interventi pubblici degli scrittori e critici della rivista
“Na postu” (organo letterario principale della RAPP) e dei futuristi. Per la prima volta
si dichiard come I’OPOJAZ avesse modificato la sua posizione originaria. Tra i relato-
ri erano presenti Tomasevskij, Gorbacev, Sklovskij, Derzavin, Ejchenbaum, Jakovlev,
Tynjanov e altri. I testi degli interventi non si sono conservati, tuttavia ¢ noto che L.
Sejfullina si pronuncio sull’approccio superficiale e mortifero dei formalisti alla lettera-
tura e sulla poca serieta delle argomentazioni di Sklovskij. Nel suo intervento, il teorico
dello straniamento aveva fatto cenno alla motivazione storica sottesa al cambiamento
delle posizioni del’OPOJAZ: la critica contemporanea rivolgeva ora ’attenzione prin-
cipalmente alla tematica dell’opera d’arte. L’articolo /n difesa del metodo sociologico
(V zasitu sociologiceskogo metoda), variante scritta della sua relazione, fu pubblicato
dal “Novyj Lef” (I, 1927: 20-25). Si veda in merito anche Evreinov 2012: 632-633.
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rato monismo concettuale nel metodo che ognuna di queste tre scuole applica
e a causa della loro aspirazione a monopolizzare la ‘verita ultima’ sull’arte, si
otterrebbero solo tendenziosi tentativi di sintesi e compromessi ambigui. La via
della combinazione porterebbe a un esito ancor piu inconsistente, tanto piu che
ognuna di queste dottrine presenta di per s¢ lacune e incongruenze. Egli le ha
comunque scelte come bersagli della sua requisitoria in considerazione del fatto
che, oltre a essere comparse in Russia pitt 0 meno nello stesso momento, si tro-
vano “al centro di tutto il mondo colto dell’epoca” (/vi: 226).

4.4.2. Pensiero critico e memoria come segno di un’identita intellettuale

Come si puo spiegare I’immane sforzo critico che 1’autore si appresta a svol-
gere ¢ in cui rientra I’ ‘esercitazione’ (ekzersis) intrapresa sul saggio di Tolstoj? Nei
primi anni Trenta (e questo capitolo, se si deve dedurre dalle date dei riferimenti,
viene scritto tra il 1935 e il 1937) diversi intellettuali e filosofi europei rivolgono la
propria riflessione verso la teoria dell’arte e il pensiero estetico in genere. Si tratta
di uno scenario di particolare fermento (in Francia con il surrealismo e 1’eredita
filosofica di Bergson®!, a Praga con il poetismo di K. Teige® e qualche anno a se-
guire lo strutturalismo di J. Mukafovsky®) che tuttavia Evreinov non considera.
Egli sceglie invece di trarre dal formalismo, dal marxismo e dal freudismo le basi
per costruire un pensiero nuovo e piu efficace per spiegare il mistero dell’arte.

L’operazione di Evreinov appare anacronistica perché, sebbene tutte e tre
le scuole avessero lasciato situazioni critiche aperte, riprese in seguito da altri
studiosi®, egli ne parla come se si trattasse di fenomeni ancora presenti, parte-
cipando percio ‘in differita’ a quelle dispute tra marxismo e formalismo e tra
marxismo e freudismo che in realta avevano gia avuto luogo in Russia qualche
anno prima®. Il senso profondo di questo capitolo ¢ quindi un altro: in questo

61 “Bergsonismo’ ¢ I’etichetta che G. Deleuze utilizzo per riferirsi al contesto ge-

nerale delineatosi in Francia, tracciato dalla ricezione e dall’elaborazione delle teorie
piu importanti di Bergson. Nel suo libro, dedicato alla risistemazione di questa eredita
filosofica, Deleuze considera la teoria della durata e della memoria e il metodo dell’in-
tuizione come i punti piu incisivi della riflessione di Bergson, cf. Deleuze 1983.

62 Tl primo manifesto del poetismo praghese ¢ del 1923, il secondo ¢ del 1928, cf.
Teige 1982.

6 Jan Mukatovsky (1891-1975) fu esponente autorevole dello strutturalismo
ceco nei primi decenni del Novecento e membro del circolo linguistico di Praga.

% Qltre ai successivi sviluppi dell’eredita del formalismo nello strutturalismo
francese e alla rinnovata fortuna che questo metodo incontrd negli anni a venire in al-
cuni suoi interpreti e continuatori, tra cui anche la scuola semiotica tartuense di Lot-
man, una delle prime eco fu il Circolo linguistico di Praga e di conseguenza la tra-
dizione strutturale ceca. Rispetto a questa continuita, osserva S. Corduas, 1’estetica
strutturale Mukarovsky comincia proprio “la dove I’indagine formalistica s’era arresta-
ta” (Mukatovsky 1966: 21).

5 Dal fronte marxista Trockij e Bucharin furono tra i primi a levare voci contro
il formalismo, successivamente critiche provennero dai teorici del LEF O. Brik ¢ A.
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‘sguardo retrospettivo’ I’autore esprime un rapporto culturale profondo con la
Russia e col proprio passato, manifesta un desiderio di continuita intellettuale
e di dialogo con realta in parte superate, non diversamente da come fecero altri
intellettuali russi in esilio nello stesso periodo. Nel caso di Evreinov la continu-
ita intellettuale viene vissuta attraverso il proprio coinvolgimento nel dibattito
con orientamenti e scuole critiche che, come la critica marxista-leninista degli
anni Venti al formalismo, o erano gia decadute e superate o non entravano piu
nell’ “attualita critica’ dell’epoca. Evreinov era peraltro ben a conoscenza di scri-
vere in un momento di post mortem conclamata per queste ‘scuole’ (in partico-
lare per quanto riguarda quelle di area russa), un momento storico in cui la loro
repressione si era gia consumata®. Le critiche di Evreinov possono essere lette
in relazione a cio che il filosofo e sociologo emigrato F. Stepun affermava ri-
guardo al problema del funzionamento della memoria della propria nazione per
gli intellettuali emigrati. Sostiene Stepun che la ‘memoria’ esprime un rapporto
pacificato col passato, per cui non ¢ pertinente parlare di ‘memoria’ del passato
per chi vive in emigrazione (1962: 101):

la memoria ¢ silenzio, ¢ unione di tutte le contraddizioni, pace [...]. La me-
moria non discute col tempo, mentre il pathos dell’emigrazione ¢ in disputa con
lui [...] Pemigrazione non vuole ricordare il passato, lei nel passato vuole viverci.

Non si tratta della ‘rivivificazione’ di una memoria del passato, ¢ il pas-
sato stesso che si estende nel presente della coscienza critica dello scrittore
emigrato. Si tratta allora di un modo particolare in cui il passato funziona nella
‘memoria’ dell’intellettuale emigrato. Questo tipo di sguardo retrospettivo sul-
la Russia ¢ stato interpretato da G. Sternin come ‘esperienza di autoconoscen-
za’®’, momento culminante di una rideterminazione di sé nello spaesamento
esistenziale in cui viveva I’intellettuale emigrato all’estero, che operava in una
dimensione sfalsata rispetto a quella originaria. La volonta di riproiettarsi in
un passato culturale come espressione della particolare esperienza di ‘memo-
ria’ per lo scrittore emigrato e il fatto di utilizzare questo avvicinamento per

Arvatov, e ancora da Lunacarskij, Medvedev, Sezeman. Questi ultimi due tentarono la
sintesi dei due orientamenti mediante la teorizzazione del metodo sociologico-formale,
conosciuto anche con I’acronimo di forsocy. La disputa si interruppe nel 1929, quando
stavano per convergere le due correnti di Medvedev e Tynjanov sul problema dei rap-
porti tra fatti ‘interiori’ letterari, e fatti di vita ‘esteriori’, ovvero i fattori ‘extra-estetici’.

% T ’autore mostra di conoscere bene I’intera vicenda del formalismo come scuola,
il suo periodo di declino, il periodo delle ritrattazioni e delle autocensure, come mostra
per altro il riferimento all’articolo Monumento a un errore scientifico (Pamjatnik nauc-
noj osibke), pubblicato su “Literaturnaja Gazeta” del 31 marzo 1936. In questo articolo
Sklovskij pronuncia la sua abiura del formalismo, tuttavia Evreinov, che scrive negli stes-
si anni, si rivolge ai formalisti come se questi fossero ancora nel pieno della loro attivita.

7 1l termine ‘conoscenza di sé’ o ‘autoconoscenza’ (sumopoznanie) viene mutua-
to da F. Stepun, che lo aveva utilizzato molti anni prima per definire in altri termini lo
stesso fenomeno (Sternin 1994: 27).
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ridefinire una propria identita intellettuale nel presente inquadra doverosa-
mente 1’articolato ‘esercizio’ critico di Evreinov. Illuminate queste pagine di
una luce che vede il testo dentro il suo contesto, dove si riscontrano dinamiche
comuni nell’atteggiamento culturale degli emigrati russi della prima ondata,
vediamo quale ¢ il giudizio che Evreinov formula su ciascuno di questi metodi
e quale, il suo recupero.

Il rapporto intellettuale che Evreinov mostra di avere verso le posizioni dei
formalisti dell’OPOJAZ si rivela particolarmente ambivalente e conflittuale. La
critica che Evreinov muove al formalismo appare anzitutto come un singolare
tentativo di autoriabilitazione, attraverso il confronto delle polarita concettuali
espresse dal termine ‘trasfigurazione’ (preobrazenie) di proprio conio® e ‘stra-
niamento’ (ostranenie), enunciato da Sklovskij. Evreinov si trova ossessionato
da cio che lui ritiene essere un plagio da parte dell’illustre teorico del metodo
formale, per questo ingaggia una disputa con lui, rivendicando il primato crono-
logico e la paternita (si puo parlare di intellektual naja sobstvennost’ nel senso
di proprieta intellettuale) di idee ed espressioni. In particolare Evreinov denun-
cia ’appropriazione posteriore da parte di Sklovskij di due concetti: in primo
luogo quello di ‘trasfigurazione’ e in secondo la concezione dell’opera d’arte
come ‘forma pura’, che Evreinov aveva espressa, gia in questi termini, in un’in-
chiesta intitolata Dove stiamo andando? (Kuda my idem, 1910), poi ripubblica-
ta nel 1912 all’interno della prima edizione del suo Teatro in quanto tale. Egli
dedica quindi qualche pagina all’argomento (si veda Evreinov 2012: 236-239)%.

68

nota 39.
69

Circa la presunta appropriazione del termine da V. Solov’ev cf. supra, § 2.1.2,

La polemica con Sklovskij non si esaurisce in queste rivendicazioni, ma riper-
corre vicende intere, come ad esempio quella sul ‘caso’ della piece Cio che piu importa.
L attacco a Sklovskij da parte di Evreinov deriva forse dal fatto di ravvisare nelle parole
del formalista una piu chiara spiegazione di cio che egli intendeva nelle complesse peri-
frasi del Teatro in quanto tale. 1’ autore entra nuovamente in polemica con Sklovskij piu
avanti nel trattato (cf. Evreinov 2012: 524-525), quando per rafforzare la propria tesi si
appoggia a MiklaSevskij, il quale aveva riscontrato un’analogia sostanziale tra i concetti
di ‘trasfigurazione’ e ‘straniamento’: “il procedimento — piuttosto pesante — dello ‘stra-
niamento’, non rappresenta in sé nulla di nuovo [...] Evreinov aveva inteso qualcosa
di molto simile col proprio termine di ‘trasfigurazione’” (Miklasevskij 1925: 14-15).
Tuttavia, la questione viene solo accennata dal critico, che non si addentra in un con-
fronto piu approfondito. Questo probabilmente si spiega col fatto che all’epoca le idee
di Evreinov restavano piu a un livello di enunciazione aforistica, mentre non avevano
ricevuto una sistematizzazione in un quadro teorico pit ampio e circostanziato, come
nella Rivelazione dell arte. Ora pero, soffermandoci sul confronto tra il concetto di ‘tra-
sfigurazione’ di Evreinov e quello di ‘straniamento’ si vede che in realta si tratta di due
concetti si vicini, ma anche distinguibili I’'uno dall’altro. Innanzitutto la ‘trasfigurazione’
¢ per Evreinov alla base un istinto, mentre lo ‘straniamento’ ¢ una strategia, un procedi-
mento tecnico, un’operazione razionale (“procedimenti dell’arte sono lo ‘straniamento’
delle cose e una forma resa complicata, che aumenta la difficolta e la lunghezza della
percezione, poiché il processo di ricezione nell’arte ¢ fine a se stesso e deve essere pro-
lungato”, Sklovskij 1983: 15). Inoltre, se Evreinov si limita a insistere sul processo di
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Nella sua critica del concetto di ‘straniamento’ come percezione nuova
dell’oggetto I’autore respinge 1’idea della percezione del dato artistico come
frattura. Evreinov si chiede a cosa possa servire nell’arte “il percepire 1I’oggetto
in modo nuovo” e propone di ampliare la prospettiva, dicendo che I’arte deve
dare una percezione « fianco dell’oggetto, insieme e attraverso 1’oggetto, deve
quindi rimandare ad altro, suggestionare e rivelare. In cio Evreinov sembra sot-
tintendere una concezione di tipo associativo dell’arte, mentre non accoglie 1’i-
dea sklovskijana di percezione come ‘visione’:

Ma dove ci conduce ‘il percepire in modo nuovo un oggetto’? Quale significato
¢ collegato a questa percezione dell’oggetto? E poi, cosa persegue 1’arte che crea
una percezione dell’oggetto tale come se fosse vista come per la prima volta? Se
questo ci rivela qualcosa a fianco dell’oggetto stesso (al lato di esso, attraverso di
esso) allora tutto va benissimo e i formalisti siano benedetti in qualunque modo!
Ma se essi ci dicono che non li riguarda affatto 1’uso che facciamo della ‘nuova per-
cezione’ dell’oggetto, che questo si trova fuori dall’ambito dell’arte, il contenuto
della quale [...] ¢ interamente racchiuso nella ‘somma dei procedimenti stilistici’,
dove per altro, precisa Sklovskij, ‘si trova I’anima’, noi riceviamo 1’impressione
di una tale angustia nell’approccio professionale all’arte, che al suo interno il buon
senso non trova semplicemente niente da fare’.

La costruzione di questa critica € molto articolata e fa ricorso a una scrittura
di tipo mimetico: Evreinov ricrea frammentariamente la controversia che vide
il formalismo bersaglio della critica di orientamento marxista durante gli anni
Venti. Cosi egli rimette in campo, confrontandole, una critica di parte marxista
al formalismo (Juffe) e una “critica estetica di emigrazione” (sic) al formalismo
(Sezeman). La critica del formalismo coinvolge una serie di problemi correlati,
ovvero la concezione del rapporto che intercorre tra arte e cultura e in genere il
ruolo delle categorie extra-estetiche nell’opera d’arte. Probabilmente Evreinov
utilizza le citazioni dei critici marxisti sia per rafforzare la sua stroncatura del
formalismo, sia per restituire I’impressione di un contesto di diatriba, in cui vuo-
le inserirsi senza far emergere la propria voce.

trasformazione dell’apparenza visiva di un oggetto estetico e di cambiamento dello stato
interiore in chi lo contempla, Sklovskij sofferma I’attenzione sull’effetto di complica-
zione del processo di percezione estetica.

70 “A Kynma BefieT HAc ‘ONIyLIEHHE 110 HOBOMY Bemu? Kakoii cMbic/l CBA3BIBACT-
csl ¢ TakuM ormymeHreM Bemun? U crano ObITh, UTO MpecienryeT HCKYCCTBO, CO3/ar0-
111e€ OIIYyIIICHNE BEIIN, KaK-Obl BIIEpBbIe YBUACHHON? ECITM 3TO HAM YTO-TO OTKPBIBAET
nomumo caMoi BelTH (C HeI0 BMECTe, yepe3 Hee), TO TOTJa BCe 0OCTOUT OJIaromoIydHO
U 1a OyayT BCsiuecku OmarociioBeHHBI popmanuctsl! Ho eciu oHU roBOpST HaM, 4TO
MX BOBCE HE KacaeTcs, KaKoe Mbl ClleJIlaeM yIoTpeOlieHHe U3 ‘OLLyIIEHUs 110 HOBOMY’
BEIIM, YTO 3TO BHE MCKYCCTBa, COOepiicanHue KOTOPOTO |[...| HEINKOM 3aKII0YeHO B
‘CyMMe CTHIIMCTHYECKUX MPUEMOB’, IPUUEM ‘Jlylia crofa-xe’ — yrounser B. IlIkmos-
CKHH, MBI IIOJIy4aeM BII€UATICHHE TAKOW Y30CTH npogeccuonaipbrozo ‘mouxona’ K
HCKYCCTBY, B TPAaHHUIIAX KOTOPOTO IMPOCTO HEYETOo AeNaTh 3apaBomy cmbicay” (Evrei-
nov 2012: 231).
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In questo contesto si osserva che per contenuti la critica di Evreinov non ¢
vicina al marxismo, perché non rivendica con altrettanta fermezza 1I’importan-
za delle categorie extra-estetiche; nonostante questa differenza Evreinov con-
divide coi teorici marxisti la stessa convinzione di base: imputa al formalismo
una grave ‘restrizione’ del campo visivo inquadrato dall’obiettivo di analisi. I
critici marxisti vedono questa ‘restrizione’ nella concezione formalista dell’o-
pera d’arte come realta conchiusa e slegata dal pit ampio contesto della storia.

L’accusa che generalmente muovevano al formalismo era quella di mostra-
re una concezione troppo limitata del fatto artistico, di disconoscere le categorie
extra-estetiche (cio¢ le condizioni e i rapporti economici e sociali) come ele-
mento da considerarsi nell’analisi dell’opera d’arte, dissociando cosi completa-
mente I’opera dai fattori extra-testuali, dalla societa e dalla storia. Come scrive
M. Costa, i formalisti ottengono come risultato “la dissoluzione del discorso
storicamente determinato in un congegno di meccanismi formali in cui le ‘strut-
ture’ e i ‘significati’ non rimandano mai a un ‘fuori’ reale”, per cui “la vocazione
autentica del formalismo ¢ sovrastorica” (Gunther 1975: 12)".,

Ma qual ¢, invece, il paradosso del formalismo secondo Evreinov? Per
una trasversale analogia di vedute col marxismo, la ‘restrizione’ che Evreinov
rimprovera ai formalisti non ¢ di carattere storico o sociale, ma metodologi-
co e psicologico. Cio che Evreinov obietta al formalismo — e in primo luogo
a Sklovskij — ¢ la concezione fortemente limitativa di arte, considerata solo
come espressione della maestria tecnica (masterstvo), “somma dei procedi-
menti stilistici”, non come qualcosa di piu enigmatico che invece li trascende,
mediante I’intervento di meccaniche ultrarazionali. La critica formale cree-
rebbe insomma una scorretta tautologia di arte e maestria (masterstvo), una
concezione limitante che porta a risultati poco illuminanti, se dell’arte si vuole

"I La disputa marxismo-formalismo si consumo principalmente in Russia du-

rante gli anni 1923-1929. I critici di parte marxista svilupparono posizioni che erano
state enunciate prima da Plechanov, il quale aveva gia sostenuto la dipendenza delle
teorie estetiche dalla vita sociale e aveva promosso la subordinazione della liberta
dell’arte all’imperativo di dover migliorare la realta sociale (Plechanov 1922a: 7-10).
Successivamente vari critici marxisti espressero in forme diverse un’idea critica so-
stanzialmente omologa: Juffe accusava i formalisti di essere un prodotto del ‘realismo
industriale’, di non considerare nell’opera d’arte tutto cio che sta al di fuori di essa
e di dimenticare che il tipo stesso di approccio analitico che si adotta ¢ determinato
dall’ambiente sociale: “il formalista [...] perde di vista il fatto che lo stesso approccio
e il carattere di questa attenzione ¢ definito da un ambiente culturale [...] al di fuori
dell’attenzione sociale un’opera ¢ fuori dalla cultura, ¢ un oggetto fisico anonimo”
(Juffe 1925:15). Altri, come P. Medvedev, muovevano ai formalisti I’accusa di consi-
derare 1’arte come un “fatto esterno alla coscienza soggettiva”, di considerarla quindi
come un evento svincolato dal contesto ideologico e dalle sue relazioni sociali (Gun-
ther 1975: 131). Dei numerosi interventi e articoli di orientamento marxista inerenti
a questa disputa col formalismo in traduzione italiana sono stati pubblicati giudizi di
Trockij, Bucharin, Medvedev, Lunacarskij, Brik, Arvatov, Konrad in Giinther 1975.
Altri ancora vennero pubblicati sulla rivista “Rassegna Sovietica” (Di Salvo 2006: 2).



Capitolo quarto. La riflessione estetica di Evreinov 161

cogliere il mistero’. Identificando 1’arte nelle sue qualita formali (per dirla
con Ejchenbaum, impostando il discorso critico in modo che il concetto di
forma cominci “a poco a poco a coincidere per noi con quello di letteratura in
quanto tale, col concetto di fatto letterario”, Todorov 2003: 47), il formalismo
incorrerebbe quindi in quello stesso errore metodologico che in modo diverso
commetteva — abbiamo visto — anche Tolstoj”, quello di assumere una delle
sei categorie (scelta tra bellezza, bene, verita, forma, idea-significato e ispira-
zione) a principio identificativo dell’opera, senza scandagliare nulla delle sue
motivazioni e strutture psicologiche piu profonde:

L’arte non é inevitabilmente determinata dalla perfezione della forma. E la for-
ma, quando ¢ raffinata, a volte non solo non ci avvince, ma al contrario ci opprime,
allorquando non ¢ data per esprimere cid che si nasconde oltre la forma, quando
limitandosi a se stessa, la forma non ¢ quel qualcosa attraverso cui risulta cosi dolce
per ciascuno a modo proprio penetrare’™.

Evreinov riesce solo parzialmente a spiegare che il paradosso del formali-
smo ¢ quello di non occuparsi in realta dell’arte “nel senso piu alto del termine”
(v vyssem smysle etogo slova), perché non ne coglie il mistero, il suo “autentico
retroscena””. Secondo Evreinov, il metodo degli opojazcy si ferma a una accu-
ratissima descrizione dei fenomeni ‘formali’ dell’opera d’arte, a una metodica
indagine del tessuto anatomico del prodotto artistico, senza pero svelare i mec-
canismi segreti che presiedono al suo potenziale di suggestione, o a cosa si deve
I’effetto ipnotico e magico che I’arte produce e che la fa essere tale. In altre paro-
le il formalismo pecca di totale mancanza di interesse per la psicologia della crea-
zione in senso stretto. Evreinov pertanto non condivide il forte anti-psicologismo
del metodo formale, I’elusione di un’indagine nei territori della psiche e delle
motivazioni emozionali. Infatti, cio che egli intende per masterstvo ¢ la limitazio-
ne dell’indagine al significante, che ¢ analizzato svincolatamente da altri fattori.

2 Per procedere a una dimostrazione dell’infruttuosita del metodo formale,

Evreinov procede allo scopo alla lettura di passi di saggi critici di Sklovskij dedicati a
Re Lear (cf. Evreinov 2012: 237-238).

3 Tolstoj, come abbiamo gia visto nel precedente paragrafo, identificando 1arte
con il principio morale, perveniva automaticamente a una visione ultrapessimistica su
tutta I’arte post-rinascimentale, una conclusione secondo Evreinov impropria perché
dettata da premesse improprie.

" “Hckyccmso e nenpemenno obyciosneno macmepcmeom gopmot [...] U us-
OLIpeHHas! (opma MOPOKO HAC HE TOJIBKO HE 3aHMMAET, a MPSIMO-TaKH yTHEeTaeT, Koraa
OHa He JIaHa, YTOOBI BBIPA3UThH TO, YTO 3a (POPMON CKpBIBAETCS, KOTa, OTPaHUINBASCH
cama co0oro, opMa He HEYTO TaKoe, Yepe3 4TO TaK CIaAOCTHO KKIAOMY IO-CBOEMY
npouukHyTh” (Evreinov 2012: 228).

> Come Evreinov suggerisce nelle perifrasi introduttive, i teorici formalisti non
fanno cio che lui, invece, si augura di realizzare nella Rivelazione dell’arte, dove “pas-
so dopo passo si scopre il vero risvolto dell’arte nel senso piu alto del termine (mar 3a
IIarOM BCKPBIBACTCS IOUIMHHAS ‘TIOJIOILUICKA’ MCKYCCTBA, B BBICIIEM 3HAYCHUH HTOTO
ciosa”, Ivi: 227).
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Questi altri fattori cui allude, vedremo nel paragrafo successivo, sono costituiti
dalla particolare prospettiva psicologica dell’“lo archetipico’ (iskonnoe Ja).

11 punto di vista critico di Evreinov coincide in parte con quello espresso piu
recentemente da uno studioso in merito alla disputa marxisti-formalisti: muove
al formalismo la medesima obiezione che ha evidenziato M. Costa, un’obiezione
di stampo prettamente marxista. Egli scrive infatti che “né strutturalismo né for-
malismo possono in alcun modo servire a comprendere lo ‘specifico’ dell’arte”,
il quale “deve essere definito a partire dalla distinzione del significato specifico
dell’arte rispetto al significato specifico dei significati umani” (Gunther 1975: 12).
Si deve osservare tuttavia che anche Evreinov, inavvertitamente, si rende autore
di un paradosso. Infatti, nella sua ricerca di un valido principio di specificazione
del linguaggio artistico che impedisca di analizzare le forme artistiche come un
insieme di significanti e renda conto dell’enigma e della suggestione dell’arte au-
tentica, egli si fa influenzare dal presupposto base del formalismo come scienza
della poetica, cio¢ I’individuazione di un dato strutturale, I’elemento — o la serie
degli elementi — che strutturalmente sono connaturati al linguaggio artistico. Per i
formalisti si trattava della ‘letterarieta’, un complesso di meccanismi e forme che
determinano la specificita del linguaggio artistico ovvero poetico, rispetto a quello
ordinario, ovvero pratico. Scrive ad esempio Ejchenbaum (Todorov 2003: 42):

cio che ci caratterizza non ¢ il formalismo come teoria estetica e neppure la meto-
dologia come sistema scientifico conchiuso, ma solo 1’aspirazione a creare una scien-
za letteraria autonoma che si basi sulle specifiche proprieta del materiale letterario.

Come ricorda Ejchenbaum, anche per Jakobson 1’oggetto della letteratura ¢
la letterarieta (/vi: 37). Parallelamente Evreinov ¢ alla ricerca di un principio, di
una legge strutturale (lo specifikum), mediante la quale riconoscere e spiegare la
specificita del linguaggio artistico in quanto linguaggio ermetico ¢ manifestazione
enigmatica non completamente intelligibile dell’essere, insomma la sua specificita
come linguaggio che trascende la perfezione formale (‘arte oltre la maestria’ o ‘arte
della super-maestria’). Si osserva ancora un’altra incongruenza da parte dell’auto-
re: per opporsi all’indirizzo formalista si serve di termini e categorie (masterstvo
ad esempio), che sono centrali nella sua teoria, ma che nella sua trattazione non ha
ancora descritto e formalizzato.

La critica della concezione marxista dell’arte cosi come espressa dai teo-
rici russi degli anni Venti sembra essere quella verso cui Evreinov mostra una
relazione meno ambivalente, quella con cui suppone di condividere meno. Piu
avanti avremo invece modo di accorgerci di come egli abbia assimilato certi
postulati del materialismo storico, poiché nel concetto di lo primordiale se ne
possono intravedere e riconoscere echi indiretti. Il paradosso delle posizioni
marxiste in materia di arte sembra dunque all’apparenza per lui molto sempli-
ce: scrive infatti Evreinov che se ’arte ¢ ideologia e produzione (Lunacarskij)’

76 Scrive Lunacarskij (1924: 35 e 39): “secondo il marxismo in quanto teoria

dello sviluppo della societa umana, 1’arte ¢ una determinata sovrastruttura eretta sui
rapporti di produzione”. Rispetto a questa sovrastruttura a fondamento economico 1’ar-
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e quindi € una sovrastruttura determinata economicamente, la si deve accettare
cosi come essa viene a formarsi spontaneamente, sulla base economica e stori-
ca che I’ha determinata, senza imporle dall’alto, come invece si fa, imperativi
e prescrizioni che ne deformano 1’essenza, che ne obbligano contenuti e for-
me. Questo bilancio critico sul marxismo, benché un po’ ingenuo, ¢ da vedersi
come una valutazione piuttosto lucida e disincantata dei processi culturali in
corso nel proprio paese.

Si giunge cosi alla disamina del metodo psicoanalitico nello studio teorico
dell’arte. Per questo ultimo tema 1’autore ricostruisce bozzettisticamente, cosi
come aveva fatto per la sua critica al formalismo, frammenti di un dibattito teo-
rico-culturale, in cui teorici di orientamento marxista (in particolare Volo§inov,
Voronskij, Grigor’ev e V.M. Frice) si erano pronunciati sulle dottrine di Freud
come modalita di approccio allo studio dell’arte.

La critica del freudismo riveste un carattere meno spiccatamente anacro-
nistico rispetto alla critica del metodo formale e della scuola marxista. Questo
perché I’eredita degli insegnamenti freudiani ¢ ben viva nel momento in cui
scrive Evreinov (primi anni Trenta), sia nell’ambito della teoria dell’arte, sia in
quello della metodologia della creazione artistica stricto sensu (vedi 1’espres-
sionismo e il surrealismo in Francia). Cio ¢ testimoniato nel testo dal fatto che
nel ‘dibattito virtuale’ I’autore non si limiti a riportare le voci dei critici che
scrivevano in Russia prima e dopo la Rivoluzione, ma includa le posizioni di
un illustre intellettuale emigrato a Parigi, V. Vejdle, il quale, contemporanea-
mente a Evreinov, interviene sul rapporto tra freudismo e arte contemporanea
pubblicando articoli sulla stampa russa a Parigi”. Costituisce un fatto per altro
anomalo che Evreinov non diffonda a sua volta le idee che espone nel trattato
tramite gli stessi organi di stampa.

Questa parte dedicata alla disamina del freudismo come approccio teorico-
critico all’arte (tema che, avverte 1’autore, sara trattato piu accuratamente nel [V
capitolo’) si rivela particolarmente sofferta e mal costruita. L’impianto citazio-
nistico ¢ confusamente intrecciato ¢ vede talora I’accostamento di piu citazioni
senza interventi connettivi dell’autore. All’interno di questo dialogo plurivocale
e del mosaico citazionistico, 1’autore tenta comunque di interpolare la propria
riflessione critica, che cerchero di ricostruire. Evreinov conosce molto bene le
teorie di Freud, di cui ha letto e assimilato non solo ogni pubblicazione uscita in

te puo stare in due relazioni: la prima, come parte della stessa produzione industriale,
quindi come ‘produzione’, la seconda, come ‘ideologia’, per cui I’artista ¢ sempre un
ideologo, ovvero, come scrive Lunacarskij, “¢ sempre tendenzioso, ovvero aspira a or-
ganizzare i propri materiali in base a uno scopo ben preciso”.

77 Si tratta per I’esattezza di due contributi, il primo Psicoanalisi e letteratura
(Psichoanaliz i literatura), uscito su “Poslednie novosti” (30 settembre 1934), il secon-
do Meccanizzazione dell’inconscio (Mechanizacija bessoznatel 'nogo), pubblicato su
“Sovremennye zapiski” (LVIII, 1935). Si osserva che, in questi due articoli si ritrovano
le stesse riflessioni sul freudismo che Vejdle ha esposte nel suo ampio saggio di teoria
dell’arte L agonia dell arte del 1937.

8 Ovvero il capitolo 1V, intitolato La genesi dell arte della super-maestria.
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traduzione russa ma anche alcuni originali”), come ci attestano le pagine dedi-
cate all’analisi del pamphlet di Tolstoj tramite il filtro dell’approccio psicoanali-
tico e quelle ancora dedicate all’argomento nel capitolo IV del trattato. Tuttavia
nel terzo capitolo, per spiegare in cosa consista la concezione psicoanalitica
dell’arte, Evreinov fa appello solo a fonti secondarie, utilizzando passi tratti dal-
la letteratura critica marxista e frammenti della lettura che il suo contemporaneo
Vejdle da del freudismo (probabilmente anche perché concorda con la sua). Cer-
chiamo dunque di chiarire il contesto in cui si snoda questa ‘critica’ e le ragioni
di una tale strutturazione degli enunciati, propri e citati.

Il metodo psicoanalitico di interpretazione e decodifica dell’arte che Evrei-
nov rende oggetto di critica consiste nel fornire una serie di strumenti per risa-
lire, mediante 1’analisi dell’opera d’arte, al comportamento e alle motivazioni
meno apparenti del suo autore. Cio, secondo Freud e i suoi sostenitori, ¢ fonda-
mentale, dal momento che scoprire il comportamento e le istanze psicologiche
profonde dell’artista dietro un sistema di segni artistici significa cogliere il dato
in assoluto piu importante dell’opera (Grigor’ev 1925: 232-233). In ambito rus-
so, il difetto che i teorici marxisti riconoscono a questo indirizzo freudiano &,
come si pud immaginare, la concezione astoricistica dell’inconscio, che non ¢
visto attraverso il prisma dello sviluppo storico-sociale®.

Secondo 1 marxisti, questa visione parziale dei meccanismi psicologici ge-
nera, in sede analitica, la pretesa di astrarre la personalita dell’individuo artista
dal suo contesto sociale (con il risultato di astrarre quindi [’opera dalla sua
determinazione storica). In tal senso, la critica marxista al freudismo ¢ indicati-
vamente speculare alla critica marxista al formalismo, dove pero era il testo (e
non la psiche dell’artista) a ritrovarsi alienato dal fluire storico. D’altro canto,
esiste in area russa una letteratura critica (sempre di orientamento marxista)
che assimila la teoria psicoanalitica dell’arte e tenta di individuarne i punti di
forza, che potrebbero essere applicati alla scienza letteraria. [ esponente piu
autorevole di questo indirizzo critico ¢ Grigor’ev, il quale secondo Voronskij,
fa un lucidissimo bilancio del lavoro freudiano come metodo di analisi per ’ar-
te, di cui segnala le esagerazioni e individua i punti preziosi e utili®'. Evreinov

" Ovvero, Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie (trad. it. Tre saggi sulla teoria

della sessualita).

80 V. Voronskij, Frejdizm i iskusstvo, “Krasnaja Nov’”, VII, 1925, p. 260 (cit. in
Evreinov 2012: 263). Simile ¢ ’obiezione che al freudismo muove il teorico del metodo
di analisi sociologica V.N. Volosinov, per il quale in sede analitica devono categorica-
mente essere rigettati sia ’approccio formalista (“la feticizzazione dell’artefatto dell’o-
pera artistica”) sia 1’approccio psicoanalitico, che soffre analogamente di una restrizione
analitica “si restringe alla psiche del creatore o del contemplatore” (Volosinov 2000).

81 Per Grigor’ev si possono applicare allo studio della letteratura la categoria di
subconscio dinamico, e il concetto di ‘trasposizione’, che descrive il modo in cui opera
’artista (“la teoria dell’inconscio dinamico [...] pud portare chiarezza nelle intricatis-
sime questioni di psicologia del processo creativo, nelle questioni di interrelazione tra
opera e attivita [...] Il compito dell’atto creativo [...] ¢ esprimere I’ ‘inconscio’ evidente
e piu spesso quello nascosto in senso freudiano, 1’atteggiamento dell’artista verso la
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non commenta le posizioni marxiste che riporta e sembra servirsene solo per
rafforzare la stroncatura che intende fare del metodo psicoanalitico. Si osser-
va pero che la critica personale di Evreinov al freudismo tradisce un curioso e
trasversale riallineamento con le riflessioni dei marxisti, sebbene dal punto di
vista rovesciato della psicologia della percezione dell’opera: per Evreinov 1’ap-
proccio freudiano compie il grave errore di confondere problemi di carattere
psicologico, tesi a investigare il processo generativo dell’opera (psicologia del-
la creazione) con problemi di valutazione e giudizio (psicologia della percezio-
ne, o della contemplazione) che invece hanno a che vedere con la decifrazione
del significato del fenomeno. Infatti, prosegue, il giudizio che si formula su
un’opera non dipende dalla consapevolezza che quell’opera sia il risultato di un
certo meccanismo psicologico, ma solo dal modo in cui quell’opera risponde a
certi nostri bisogni, al nostro o, a un nostro ideale che si ¢ andato formando, o
autonomamente, o per trasmissione ereditaria dai nostri antenati. Questo ideale
¢ determinato storicamente:

Assai interessante, certo, ¢ anche istruttivo ¢ imparare a conoscere le radici stra-
tificate di un’opera d’arte, il suo essere determinata dal punto di vista della classe
sociale, della religione o del genere, ma questo non ha nessun rapporto diretto con
il giudizio che noi possiamo produrre di questa opera, in quanto opera d’arte [...].
lo apprezzo qualcosa non perché ¢ stato creato secondo la legge di una data e non
altra casuale necessita, quanto perché risponde ad alcuni miei bisogni, ad alcune
esigenze del mio ‘lo’, a qualche ideale, sia esso desiderato da me stesso o conse-
gnatomi in eredita dai miei lontani antenati. Questo ideale — essendo storicamente
determinato — mi € caro in quanto genere di idea che, nella sua autonomia, non solo
non tiene conto delle condizioni della propria origine e forma, ma giudica queste
condizioni con il proprio giudizio, dall’altezza ideale della propria grandiosita®.

vita [...] ’artista lo esprime in maniera non sempre diretta [...] ma lo traspone in se-
gni artistici, immagini, simboli e ritmo”). Grigor’ev interpreta il concetto formalista di
‘procedimento’ alla luce degli insegnamenti freudiani e persino I’arte realista (“la realta
effettiva, dal momento che si trova riflessa nel soggetto, ¢ solo un procedimento per
scoprire le intenzioni dell’artista. Il centro di gravita non ¢ in questo riflesso” (Grigor’ev
1925: 232). Proprio per questi motivi I’artista ¢ sempre un ideologo e mai un freddo os-
servatore della realta.

82 “OuyeHb MHTEPECHO, KOHEYHO, M TIOYYHTEIHHO Y3HATh O COCJIOBHBIX KOPHAX
JITAHHOTO XYJI0)KECTBEHHOTO ITPOM3BEICHUS, O KIIACCOBOH €T0 00y C106]1eHHOCMU, PEIN-
TMO3HOM MJIM CEKCYAIIbHOM, HO 3TO HE HUMEET HUKAKOTO HEMOCPEICTBEHHOTO OTHOILICHHS
K Hallled OLICHKE TaHHOTO IPOM3BEACHHMS, KaK IPOM3BEICHUS UCKycCcTBa [...] S neHro
HEYTO HE TIOTOMY, YTO OHO BO3HHUKJIO TI0 3aKOHY KaKoi-To, a He WHOU Ka3yalbHOW HE0O-
XO0OAUMOCTH, a TIOTOMY, YTO OHO OTBE€YACT KAKUM-TO MOUM HYXJIaM, KAKUM-TO 3aIlipocaM
Moero ‘SI°, KakoMy-TO uodeany, KeJIaHHOMY MHOIO CaMUM WJIM JOCTaBIIEMYCsl MHE B
HACJIEJICTBO OT MOMX JAJEKHUX MPEIKOB. DTOT Uaeal, — Oylydl KOHEYHO HCTOPUYCCTH
JETepPMUHUPOBAH, — MHE JOPOT KaK TAaKOro poja MpecTaBieHie, KOTOpoe, B CBOCH aB-
TOHOMHOCTH, HE TOJIBKO HE CYMTACTCS C YCIOBHSAMH CBOSTO BOSHHKHOBEHUS U (hOPMHU-
pPOBaHUs, HO €IIe CYAUT 00 ATHX YCIOBHAX CBOMM COOCTBEHHBIM CYHOM, C UO€dIbHOl
BbICOTHI cBoero Bennuust” (Evreinov 2012: 265).
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Dalla prospettiva rovesciata della percezione Evreinov esprime cosi, senza
volerlo, una prossimita con le tesi marxiste, generalmente ostili alla dottrina
freudiana come metodo di studio dell’arte. Non solo, si osserva anche che il
punto di vista di Evreinov converge significativamente con quello sociologico
avanzato da VoloSinov, che nel saggio Frejdizm. Kriticeskij ocerk (1927) aveva
individuato proprio nello stesso punto un indice di debolezza del metodo freu-
diano (Volo$inov 2000: 96):

Il secondo punto di vista si restringe allo studio della psiche del creatore, o del
contemplatore (piu spesso che no, eguaglia semplicemente le due). Per questo,
tutta I’arte ¢ esaurita dalle esperienze della persona coinvolta nella sua contempla-
zione o nella sua creazione.

E insomma proprio la vocazione ‘riduttiva’ del metodo psicoanalitico a
condurre su una falsa strada, dal momento che, argomenta Evreinov, il livello di
conoscenza che chi contempla I’opera d’arte acquisisce del processo generativo
causale della creazione e il tipo di giudizio che dell’opera egli da stanno tra s¢
in rapporto inversamente proporzionale:

11 problema dell’origine dell’arte, essendo di estrema importanza per compren-
dere la sua azione sulla nostra psiche, in nessun modo coincide con il problema del
giudizio dell’opera d’arte [...] quanto meno noi capiamo perché ci piace una deter-
minata cosa nell’arte, tanto meno ci rendiamo conto della sua origine e causalita, tan-
to pit quest’opera ci appare meravigliosa, inconsueta, stupefacente ¢ affascinante®.

Per argomentare questa posizione Evreinov fa appello direttamente alla let-
tura che Vejdle da del freudismo (che come abbiamo detto concorda con la sua),
mentre non sfiora i punti piu significativi e interessanti dell’argomentazione del
teorico emigrato suo contemporaneo. Vejdle infatti cerca di capire come la psi-
coanalisi e i suoi metodi di terapia (non la psicoanalisi come approccio analitico
all’arte) abbiano influenzato il modo in cui si fa arte, ovvero il modo program-
matico in cui un gruppo di artisti in quegli anni intende e predispone il metodo
di creazione ed elaborazione di materiali. Esempio eloquente di questo passag-
gio dalla teoria alla prassi artistica ¢ per Vejdle il surrealismo francese, che ha
incorporato nella propria idea di arte i metodi della psicoanalisi come metodo
di analisi introspettiva. Facendo dell’arte una trascrizione passiva dei contenuti
provenienti dal subconscio i surrealisti si sono resi autori di un’operazione para-
dossalmente inversa al modo in cui il materiale dell’inconscio di per sé vive, si
muove e si manifesta. [ surrealisti hanno ovvero operato cio che Vejdle defini-

8 “TIpo6nema npoucxoxcoenus B UCKYCCTBe, Oydydd Upe3BbIYAiiHO BasKHON It

NOHUMAHUsL €TO BO3JICWCTBUSI Ha HAITy NICUXUKY, HHKOUM 00pa3oM HE COBITAJIAeT C Ipo-
OJIeMO OLICHKH XyI0)KECTBEHHOTO IIPOU3BEACHHS [ . .. ] 4EM MEHBILIEC MBI IOHHUMAaeM, noye-
My HaM HPaBUTCS TO WIH JIPYroe B HCKYCCTBE, YeM MEHee OTJaeM ceOe OTYeT B ero Ipo-
HCXOXKICHUH U MPUYMHHOCTH, TeM 0oJiee XyIOKeCTBEHHOE ITPOU3BEICHIE HAM KaXKeTCS
YyJeCHbIM, HEOOBIKHOBEHHBIM, ITOPA3UTENILHBIM U 000siTenbHbIM” (Evreinov 2012: 265).
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sce una ‘meccanizzazione dell’inconscio’ (mechanizacija bessoznatel 'nogo)*.
Evreinov pero, ben familiare col manifesto di Breton, a differenza di Vejdle
accoglie favorevolmente il metodo dei surrealisti, vedendolo come un segno di
progresso nella storia dei metodi di creazione artistica, dal momento che questo
metodo mira a orientare in maniera consapevole il contenuto dell’inconscio.

Evreinov condivide quindi con Vejdle una visione del fatto artisti-
co come evento di natura metarazionale o oltrerazionale (Vejdle parla di
sverchrassudocnaja natura, espressa dall’invenzione mitopoietica, poeticeskij
vymysel’, Vejdle 2001: 27, mentre per Evreinov ¢ espressa dall’appagamento di
istanze ancestrali dell’lo), ma a differenza di Vejdle non ha interesse a formula-
re un giudizio sull’arte contemporanea®. Per questo non elabora una riflessione
sull’incidenza delle teorie freudiane sulle forme coeve di espressione artistica,
ma si ferma a esaminare gli assunti del freudismo come metodo di decodifica
dell’opera d’arte. Il suo resta un discorso di pura analisi di metodologia della
critica e teoria dell’arte. Ed € cosi, perché il suo ‘esercizio’ ¢ mirato a portare
avanti un discorso puramente teorico, il cui nocciolo ¢ la dimostrazione dell’ina-
deguatezza di questi tre metodi, nessuno dei quali riesce, a suo parere, a cogliere
lo ‘specifico’ del fenomeno dell’arte. Cosicché potra apparire ancora piu sensa-
to, infine, proporre una rifondazione del metodo di studio mediante la ‘differen-
ziazione’ (differenciacija) del concetto unitario di arte in ‘arte della maestria’ e
arte ‘oltre la maestria’.

8 11 metodo dei surrealisti corrisponde a uno ‘sforzo cosciente’ e secondo Vejdle

non ¢ altro che la conseguenza di una grossolana misinterpretazione della psicoanalisi:
“I’inconscio diventa meccanico non appena tentano di usarlo in maniera cruda, devian-
do artificiosamente dal lavoro umanizzante e personalizzante che compie su di esso la
coscienza normale e in particolare quella dell’artista. Per i ‘surrealisti’ la creazione non
¢ un atto: ’unico sforzo che ci si attende dall’artista, dal poeta, ¢ il trattenersi da cio che
per volonta sua egli vorrebbe tradurre nei suoi versi [...] una poesia deve essere soltan-
to, credo, una trascrizione un po’ piu precisa di cio che scorre di per sé nel subconscio”
(Vejdle 2001: 25). L’intuizione critica di Vejdle ¢ sorprendente: lo stesso Freud imputera
un anno dopo ai surrealisti (da Freud chiamati ‘folli’) il medesimo errore, come emerge
da un suo appunto del 20 luglio 1938. Rispetto ai surrealisti, Freud scrive che: “il con-
cetto di arte resiste al fatto di essere esteso oltre il punto in cui il rapporto quantitativo
tra il materiale inconscio ¢ 1’elaborazione preconscia non ¢ mantenuto entro certi limiti”
(Gombrich 2001: 25). Ovvero, questi considerano 1’opera d’arte come la trasposizione
grafica di un processo psicologico primario (quello in cui un’idea preconscia ¢ sotto-
posta all’influenza dell’inconscio, che ne determina la forma, volendo i surrealisti una
condensazione di tipo onirico), senza includere un passaggio di adeguamento alla realta,
che fa diventare I’arte una cosa diversa dal sogno.

85 Vejdle nel suo giudizio sui surrealisti ha in mente il celebre manifesto del sur-
realismo di André Breton, del 1924. Evreinov conosce bene il manifesto, giacché lo
usa nel suo secondo capitolo Le molle segrete dell’arte e ha chiaro che tra i metodi c’¢
appunto ‘I’automatismo psichico’, che per Vejdle diviene lo spunto della sua invettiva
contro il surrealismo, il quale ha operato la ‘meccanizzazione dell’inconscio’. Tuttavia
per Evreinov il manifesto ¢ semplicemente la dimostrazione di come si comincino co-
scientemente a usare, nell’arte, i contenuti dell’inconscio (Evreinov 2012:125).
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Sebbene 1’autore sottoponga il metodo psicoanalitico a una critica polila-
terale, avvalendosi sia delle posizioni marxiste, sia di quelle di intellettuali non
marxisti a lui coevi (Vejdle), il freudismo € paradossalmente I’approccio al qua-
le Evreinov si trova piu affine e dal quale dimostra di essersi fatto influenzare
piu profondamente. Questo perché I’assunto di partenza del freudismo ¢ arrivare
a un’interpretazione dell’opera d’arte mediante una ricerca del suo significato
metarazionale. La vocazione al disvelamento dei meccanismi segreti che rego-
lano la creazione ¢ condivisa da Evreinov. Scrive infatti, citando Vejdle, che per
i sostenitori del metodo freudiano di interpretazione dell’arte il senso dell 'opera
artistica esiste soprattutto per “dare in una forma nascosta sfogo ai desideri re-
conditi dell’autore, che si identifica con il suo eroe”¢. Proprio la tendenza a vo-
ler scoprire, grazie all’opera, le profondita della psiche del suo autore, la visione
dell’arte come evento ultrarazionale, ovvero, per dirla con lui, come evento “che
pone il proprio valore oltre i confini del contenuto razionale-sensibile, tangibi-
le per il nostro lo cosciente™’ ¢ cio che rende la visione di Evreinov vicina ai
postulati del freudismo. Infatti, cio che Evreinov e i freudiani condividono alla
radice ¢ I’attrazione verso il lato segreto e non razionalmente spiegabile dell’o-
pera, la vocazione a scoprirne il mistero in sede critica. Per Freud questo mistero
ha a che fare spesso con patologie e traumi di natura sessuale della personalita
dell’autore, che sono stati pitt 0 meno rimossi. Per Evreinov si tratta di adden-
trarsi in quella regione noumenica dell’essere, la quale, attraverso 1’arte, viene
resa dall’artista conoscibile, o meglio, tangibile e “visibile’. L’arte sarebbe cosi
un potente mezzo di conoscenza dell’universo noumenico, il condotto mediante
il quale I’interiore si tramuta in esteriore.

In questa dinamica di trasformazione e di esternazione di contenuti re-
conditi, il mondo fenomenico rappresenterebbe per I’artista solo il materiale
di cui servirsi, il mezzo per accedere alla propria comprensione del mondo
noumenico®.

8 Ivi: 264 (citazione interna da Vejdle 1934c: 4).

87 “[...] nonararoiee CBOK IIEHHOCTH 3a TPEJIENAMH 1yBCTBEHHOTO-PAIOHAIb-
HOTO ‘CONepKaHMs , YCBOSIEMOT0 HAIIUM CO3HATEIbHBIM S ([vi: 269).

88 Gianella prefazione Evreinov aveva messo in rilievo il recupero dell’idealismo
kantiano, 1a dove, prendendo le parole in prestito da G. Uspenskij, ripeteva che il mistero
dell’arte ha a che fare proprio con le entita nascoste di cui I’arte ¢ espressione: “Il mondo
fenomenico ¢ solo un materiale per I’artista [...] ¢ solo un mezzo per comprendere ed
esprimere la propria comprensione del mondo noumenico. Il mistero della vita risiede
nel fatto che il noumeno, ovvero il senso recondito e la funzione segreta dell’oggetto, si
riflette nel suo fenomeno e cosi a partire dal fenomeno si pud conoscere il noumeno [...]
il riflesso del noumeno nel fenomeno lo pud comprendere solo quel fine apparato che
si chiama anima dell’artista” ¢eHOMEHaNbHBII MUP — TOJILKO MaTepuai JJsl XyJ0KHH-
Ka, [...] TONBKO CPEACTBO MOHATH M BBIPA3UTh CBOE TIOHUMAaHHUE HOYMEHAIBHOTO MHpA.
TaifHa >KH3HU 3aKIIIOYACTCS B TOM, YTO HOYMEH, T.€. CKPBITBIA CMBICIT M CKpbITas (yH-
KIWS BEIIH, OTPaKaeTcs B ee PeHOMEHe, U 1o (PeHOMEHY MOKHO Y3HaTh HOYMEH. |...]
OTpa’keHNe HOyMeHa B (DEHOMEHE MOXKET ITOHSATH TOJIBKO TOT TOHKHUH amnrapar, KOTOpBIi
HasbIBaeTcst aymoi xygoxuuka” (Evreinov 2012: 68).
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4.4.3. 1l bilancio: la mancanza di una visione organica

Passare in rassegna gli orientamenti della critica formalista, freudiana e
marxista ¢ stato necessario all’autore al fine di ricavarne un approccio antidog-
matico allo studio teorico del fenomeno dell’arte. Evreinov traccia quattro ordi-
ni di conclusioni:

A conclusione del nostro ‘esercizio’ ¢i siamo convinti, in primo luogo, del fatto
che il concetto di arte — proprio per la sua versatilita — non si lascia affatto abbrac-
ciare completamente da un approccio unilaterale, approccio che invece si osserva
ogni volta che ci si avvicina all’arte solo dal lato tecnico (formale), o solo da quello
sociologico (ideologico-produttivo) o esclusivamente da quello psicologico (psico-
analitico) o da quello etico-religioso®.

Il dogmatismo, nonché I’aspetto infruttuoso e il carattere ormai ‘decaden-
te’* dei tre metodi viene imputato al loro approccio unilaterale (che conduce
a esiti riduttivi e autoreferenziali), infatti: ognuno dei tre approcci pretende di
avere il monopolio assoluto nell’interpretazione del fenomeno dell’arte. Anche
Tolstoj, suo modello di costruzione retorica nel capitolo primo della Rivelazione
dell’arte, pecca di unilateralismo nell’approccio analitico. Quello che manca ¢
una visione veramente organica di quel complesso e stratificato intertesto che ¢
I’opera d’arte. Per quanto riguarda il formalismo e le teorie marxiste, I’unilate-
ralismo corrisponde a quell’errore di impostazione metodologica riscontrato da
Evreinov nel suo primo capitolo: 1’identificazione dello ‘specifico’ dell’arte in
una delle ‘sei categorie’.

Per quanto riguarda il freudismo, 1’errore metodologico sta nella totalizzan-
te attenzione rivolta alla psiche dell’autore. Tuttavia la critica del freudismo che
Evreinov fa in questo terzo capitolo rappresenta solo un estratto della piu ampia
discettazione critica sul freudismo che invece fara nel IV capitolo, quando si
cerchera di ricostruire la genesi del fenomeno dell’arte come espressione del

8 “B pesynprare HACTOSAIIETO ‘3K3ePCHCa’, MBI yOEIHUINCH, B YACTHOCTH, BO IIEp-

BBIX, YTO ITOHSATHE UCKYCCTBA — [10 CBOCIO MHO2OCIOPOHHOCTU — OTHIO/b HE TIOJIAeTCs
LIETIMKOM OZHOCTOPOHHOMY 3aXBaTy, Kakol HaOIonaeTcs BCSIKUi pa3, Kak K HCKYCCTBY
TIOAXOJISIT UITK TOJIBKO C MexHu4eckoti CTOpOoHbI ((POPMaIbHOI), HIIH TOJIIBKO C COYUOTNO-
euyeckotl (IPON3BOJCTBEHHO-HJICOJIOTHUECKOM), MIM UCKIIIOUUTEIILHO C NCUX0I02Ude-
CKOUl CTOPOHBI (IICHX0-aHAJTUTHUECKOH), MIIN-KE C MCKIIOUUTEILHO Pelucuo3HO-HpaG-
cmeennou” (Ivi: 268).

% E Evreinov stesso a mostrarsi consapevole della relativa ‘decadenza’ di questi
metodi, proprio all’epoca in cui scrive. Per quanto riguarda il freudismo in particolare,
la ‘decadenza’ ¢ segnata dalla ritrattazione che Freud fa nella sua piu recente pubblica-
zione Al di la del principio del piacere (Po tu storonu principa udovol stvija) del mo-
nismo sessuale e dell’idea che i sogni incarnino pulsioni rimosse, cosicché, commenta
Evreinov, “egli deprezza in misura considerevole tutti gli studi di teoria dell arte degli
psicoanalitici che si basano su questo monismo (B 3HaYUTENFHON CTENCHH 0Oe3YyeHU-
saem 6ce UCKyccmeogedyeckue mpyovl NCUXOAHATUMUKOE, OAZUPYIOLINECS Ha TAKOBOM
MoHusme”, Ibidem).
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valore della ‘super-maestria’ sia attraverso i secoli, che al momento della sua
percezione. Qui la disamina dei temi freudiani si fara piu dettagliata e sara volta
a screditare le dottrine psicoanalitiche sull’arte come forma di espressione uma-
na che sgorga da complessi di natura sessuale (dal complesso di Edipo, al maso-
chismo, al narcisimo, a forme varie di appagamento), forze e pulsioni che attra-
verso I’arte riemergono dalle profondita della psiche alla superficie in forme piu
o meno leggibili, mediante un meccanismo di sublimazione e di sostituzione®'.
Per Evreinov questa spiegazione ¢ inadeguata perché non contiene criteri di dif-
ferenziazione che distinguano il linguaggio di espressione artistica da altre for-
me di espressione come la scienza, 1’etica e la religione, alla cui base, secondo
Freud, starebbe pur sempre il principio sessuale. La religione infatti, sostiene lo
psicanalista, puo ugualmente servire alla liberazione e all’appagamento di istan-
ze dello spirito umano simili a quelle che ispirano la creazione artistica.

L’altra importante conclusione cui perviene Evreinov una volta conclusa la
critica dei tre approcci non ¢ invece tratta per antitesi: ¢ il riconoscimento del
valore irrazionale dell’arte — concezione che riprende ancora da Schopenhauer
— che secondo ’autore ¢ argomentato, in modo diverso, da tutti gli orientamenti
considerati nella sua rassegna, incluso Tolstoj*. La base irrazionale (meglio dire
inconscia) dell’arte ¢ riformulata da Evreinov nei termini di cio che chiama ‘lo
archetipico’, come si vedra nel paragrafo successivo. Tutta la rassegna, infine,
ha infatti avuto lo scopo finale di rafforzare la convinzione dell’opportunita di
dover scindere teoreticamente 1’arte nei due fenomeni distinti di ‘arte della ma-
estria’ e ‘arte della super-maestria’*.

Nonostante i suoi bilanci siano piu che altro in negativo, egli in realta assimila
dai tre orientamenti contenuti e approcci. Rispetto al formalismo un significativo
punto di connessione si rintraccia nel tipo di prospettiva di analisi scelta. Infatti
lo studio di Evreinov elabora il problema dell’arte a partire dalla psicologia della

ol Cf. S. Freud, Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, 1905, pp. 82-83 (cit. in
Evreinov 2012: 343). Questa doppia dislocazione nel trattato della critica del freudismo
non ¢ il frutto di una costruzione casuale dell’impianto dei capitoli e di un loro altrettan-
to casuale riempimento di contenuti. Infatti, nel IV capitolo, I’analisi delle tesi sull’arte
come fenomeno di ‘sostituzione degli appagamenti’ di natura sessuale (zamescenie udo-
vietvorenij) ¢ integrato nell’ampia riflessione sul rapporto che intercorre tra arte e realta,
che secondo Evreinov non ¢ qualificabile come un rapporto di sostituzione, come invece
sostengono Freud e Cerny3evskij.

2 Ivi: 269.

% “Questo esercizio doveva rafforzarci non solo nella convinzione che a fianco
dell’arte come maestria, [...] esiste anche un’arte come ‘super-maestria’, che pone il
suo valore oltre il limite del contenuto razional-sensibile, che il nostro ‘Io cosciente’ puo
assimilare. Detto ci0, sono del tutto ammissibili... una maestria senza arte e un’arte sen-
za maestria (OanHblll IK3epCUC 00NdHCeH ObLL YKPenums HAC 8 YOeldcOeHUl, Ymo psioom
€ UCKYCCMBOM KAK MACMEPCMBOM |...] CYIIECTBYET HCKYCCTBO KaK CBEPX-MAacTepCTBO,
0JIararoliee CBO0 IIEHHOCTb 3a MPe/IeiaMH 4yBCTBEHHO-PAIIMOHAIILHOTO CO/ICPIKAHUS,
YCBOSIEMOT'0 HAIIUM ‘CO3HATEIBHBIM S1°. B CBS3M ¢ 3TUM [...] BIOJHE IOMyCTHMO Ma-
CTepcTBO 0€3 UCKYCCTBA M UCKYCCTBO 0Oe3 mactepcTBa”, Ivi: 269-270).
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percezione (ricordiamo 1’esordio sul tema delle ‘suggestioni indotte’ nella pre-
fazione) e sostiene 1’unicita della forma artistica come unico dato investigabile
dell’opera d’arte, offrendo cosi al concetto di ‘forma’ un’accezione propria®. Dal
marxismo riprende I’idea dell’arte come forma integrata alla realta e vi si rialli-
nea, sebbene da una prospettiva rovesciata, con la sua idea dell’lo primordiale o
‘archetipico’ (iskonnoe ja), il quale gioca un ruolo fondamentale nella creazione
o nella percezione dell’opera. L’“lo archetipico’ infatti, ripetendo in sé la storia di
tutta I’umanita, e inglobando contenuti mano a mano che procede la storia dell uo-
mo, intrattiene un rapporto con il divenire storico e con le sue determinazioni®. La
critica al freudismo ¢ particolarmente severa, forse perché non vuole confessare
al lettore quanto al contrario si sia fatto condizionare da Freud. Infatti, sebbene
I’autore si sforzi di smentire questa ‘dipendenza intellettuale’, il livello di assimi-
lazione da parte di Evreinov delle teorie freudiane ¢ elevato™.

In conclusione, I’analisi retrospettiva dei tre maggiori orientamenti critici e
metodi di studio dell’arte ¢ servita all’autore per estrapolare, attraverso 1’indivi-
duazione dei loro paradossi, le premesse critiche su cui fondare una teoria dell’arte
senza vizi e una nuova estetica scientifica, che si prefigge di non cadere in aporie
concettuali e in contraddizioni. Al di 1a degli esiti critici, il capitolo ¢ interessan-
te in quanto ‘segno’ di un particolare rapporto culturale che I’artista e scrittore
emigrato esprime verso la propria nazione e la sua storia recente. Uno sguardo
retrospettivo che vale anzitutto come opportunita per rideterminare la propria po-
sizione ideologica, per ridefinire la propria autocoscienza culturale e intellettuale.

4.5. Categorie dell impianto teorico: 1’ ‘lo archetipico’ e [’ ‘arte della
super-maestria’

4.5.1. L’*Io archetipico’, ovvero I’ultima ipostasi dell’istinto di teatralita

Procediamo ora verso la lettura dei contenuti ‘originali’ del trattato. La pri-
ma ¢ fondamentale categoria dell’edificio teorico costruito da Evreinov & 1’‘Io
archetipico’. Le pagine dedicate a questo argomento si trovano anzitutto nel se-

% 1l concetto di ‘forma’ & per Evreinov descritto dinamicamente dalla formula

astratta di pars pro toto, cf. infra, § 5.3.

%5 “L’uomo civilizzato [...] attraversa in breve un processo di sviluppo analogo
alla crescita culturale di tutta 'umanita, non solo in senso fisico ma anche psicologico:
ognuno di noi alla verifica nasconde in s¢ I’intera storia del genere umano (IUBHIN30-
BaHHBIN YEJIOBEK [...]| mepekuBaeT BKpATIIEC POIECC PA3BUTHUS, AHATIOTUIHBIN KYJIBTYP-
HOMY POCTY BCEr0 4eJOBEYeCTBa, HE TOJIbKO B (PU3MYECKOM OTHOILIECHHH, HO M B IICH-
XMYECKOM: Ka)KIbIH M3 HAaC Ha MPOBEPKY TauT B ceOe IETyI0 HCTOPHIO YEIIOBEUECKOTO
pona”, Evreinov 2012: 134-135). Vedremo piu accuratamente nel paragrafo successivo
come ¢ articolato il concetto del lato arcaico o archetipico della psiche (iskonnost’).

% Ancor piu elevata ¢ ’influenza delle teorie junghiane, come vedremo anche
dall’analisi del concetto di ‘To archetipico’ (vedi infra, § 4.5).
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condo capitolo del trattato (Le molle segrete dell arte. 1l nostro ‘lo archetipico’
e la creazione artistica)” anche se il concetto fondamentale di ‘lo archetipico’
viene ridefinito nel trattato ogni volta che 1’autore approfondisce 1’analisi delle
dinamiche dell’esperienza estetica coinvolte sia nei processi di creazione, sia in
quelli di percezione-contemplazione dell’opera d’arte.

In accordo con la poetica dei titoli di cui abbiamo detto, anche il titolo di
questo secondo capitolo fornisce qualche indicazione importante. Il rinvio va
subito alla prefazione, dove I’autore, sfiorando il tema del ‘mistero’ dell’arte,
aveva tratteggiato i contorni di una rete di rimandi e rapporti simbolici di signi-
ficato: il termine ‘mistero’ (fajna) rispetto al sostantivo ‘rivelazione’ (otkrove-
nie) del titolo dell’opera si poneva subito in rapporto di antinomia semantica e
concettuale, mentre la ‘suggestione’ (vausenie) era ’effetto sensibile di questo
particolare fenomeno su chi lo contempla, per la cui rivelazione (in sede di stu-
dio teorico dell’arte) € necessario armarsi di un’apposita ‘chiave’ di decodifica
(kljuc). 11 mistero dell’arte era li spiegato come il frutto del rapporto che essa
intrattiene con le regioni non coscienti della psiche. Il titolo Le molle segrete
dell’arte quindi, ricollegandosi a spunti gia presenti nella prefazione, annuncia
sia I’indirizzo prevalentemente psicologico della tematica che si propone di af-
frontare, sia la tappa iniziale di un percorso di ricerca verso la ‘rivelazione’ di
questo mistero. Un’altra possibile chiave di lettura al titolo ci viene dalla termi-
nologia che Evreinov impiega per riferirsi alle gerarchie massoniche: ‘tajnyj’ ¢
definito colui che vi ricopre il grado di Maestro cerimoniere (7ajnyj Master)®.
L’insistenza di Evreinov sul lato misterico del suo tema di ricerca puo vedersi in
relazione con I’alone di mistero che avvolgeva tutto cio che avveniva nella vita
di loggia (rituali, mascheramenti, interventi), che erano rigorosamente coperti
dal dovere del silenzio. Un complesso di pratiche che alimentava una conoscen-
za di tipo esoterico, da iniziati.

Evreinov si avvicina alla definizione del concetto di ‘lo archetipico’ progres-
sivamente. Solo se ricostruiamo i gradi di elaborazione di questa idea saremo in
grado di offrirne una descrizione auspicabilmente soddisfacente e di argomentare
le nostre proposte traduttologiche. Nel sistema concettuale creato da Evreinov
nella Rivelazione dell’arte I’idea di iskonnost’ (‘primordialita’, ‘ancestralita’) ¢
fondamentale e si trova inestricabilmente connessa a quella di arte intesa come
tipo speciale di creazione, il cui valore trascende il livello di compiutezza for-

7 Questo capitolo rappresenta il testo dell’omonimo intervento che venne pro-

nunciato, probabilmente in versione adattata o ridotta, alla Grande Loge de France. La
redazione dell’intervento omonimo non risulta conservata nel fondo personale di Evrei-
nov allo RGALI, né in quello alla BNF. A causa di questa mancata giacenza, il curato-
re dell’unica edizione degli interventi massonici di Evreinov, I. Cubarov, ha pubblicato
quindi il secondo capitolo del trattato, per rimpiazzare questa lacuna (cf. Evreinov 2004).

%8 Si tratta del 4° grado nel sistema gerarchico di rito scozzese. 11 Maestro & se-
greto’ perché ¢ il depositario di una conoscenza superiore rispetto agli altri affiliati, ¢
lui che inizia i subordinati ai misteri dell’arte e delle pratiche dei massoni. Evreinov fu
consacrato al grado di Maestro Segreto presso la loggia Jupiter di Parigi il 26 maggio
1933 (MAE).
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male. La riflessione di Evreinov si origina da una constatazione preliminare: che
I’animo di ogni uomo sia sdoppiato in due entita diverse che convivono e che
I’arte rappresenti una prova tangibile di questa peculiare natura, che caratterizza
tutti, indistintamente. Attraverso la figura dell’uomo del sottosuolo, scrive Evrei-
nov, Dostoevskij voleva esprimere lo stesso tipo di intuizione a proposito della
doppiezza dell’animo umano, che lo scrittore indicava nell’opposizione tra ‘ra-
ziocinio’ (rassudok) e ‘natura umana’ (celoveceskaja natura).

E degna di nota I’analogia tra la limitatezza dell’io cosciente e 1’illimita-
tezza dell’‘lo archetipico’, alla quale specularmente corrisponde la limitatezza
dell’arte come maestria (masterstvo) e I’illimitatezza dell’“arte della super-ma-
estria’. Non solo, I’illimitatezza della volonta — o del desiderio — in Dostoevskij
¢ dovuta al fatto che vi si riflette la vita del genere umano, nella sua totalita, e
non del singolo individuo. Esordisce quindi Evreinov ribadendo il carattere uni-
versale del funzionamento del fenomeno dell’arte: nessuno puo sottrarsi al suo
potere suggestivo, cosi come, afferma in modo genericamente freudiano, ognu-
no puo essere in grado di manifestare se stesso mediante la creazione artistica.
In altre parole ’opera d’arte come atto sia di creazione, sia di contemplazione
¢ la testimonianza tangibile di come non si possieda il controllo su ogni par-
te della nostra mente, sulle reazioni ¢ i messaggi del nostro apparato psichico
ed emozionale. Piu ancora ¢ la testimonianza che in noi esiste un ‘lo’ altro, di
cui non si ha chiara conoscenza o percezione (“noi non conosciamo noi stes-
si completamente™”). A suffragio di questa convinzione di chiara ascendenza
freudiana, dell’idea di una sorta di sdoppiamento nella personalita di ognuno,
Evreinov argomenta il suo discorso con esempi tratti dalla letteratura medica su
casi di schizofrenia o di episodi di alterazioni indotta degli stati di coscienza!®.

In modo analogo a come dimostrano questi esempi, la dottrina estetica del
surrealismo, che fa appello ai processi inconsci delle rappresentazioni oniriche,
offre secondo Evreinov una prova evidente di come il nostro ‘Io’ non sia com-
patto, ma contenga due entita, che possono talora manifestare affezioni tra sé
divergenti (/vi: 125). L’autore ricorre proprio a questo tipo di esempi, poiché,
a suo modo di vedere, confermano quanto il valore sostanziale dell’arte non si
identifichi nelle qualita formali dell’oggetto artistico, ma nel loro superamento,
se non quasi nella loro negazione.

Sostiene dunque Evreinov, proseguendo sulla linea degli esempi tratti dai
casi di schizofrenici, e parallelamente del manifesto del surrealismo di Breton,
che I’“arte della super-maestria’, rivolgendosi principalmenente al lato non ra-
zionale della nostra psiche, quindi genericamente all’inconscio, funziona come

9 “Mpl cebs He 3HaeM 10 koHna” (Evreinov 2012: 120).

100 Ad esempio, soggetti affetti da malattie mentali tipologicamente riconducibili
alla psicosi manifestavano in malattia doti artistiche straordinarie che erano rimaste ine-
spresse e che non erano il frutto di un certo tipo di educazione alle arti o di istruzione
ricevuta, oppure, soggetti ipnotizzati producevano nello stato di trance disegni straordi-
nari, che in condizioni normali non avrebbero mai prodotto. I riferimenti ai casi clinici
sono tratti dalle annotazioni di P. I. Karpov (cf. Karpov 1926, cit. in [vi: 121-123).
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uno stimolo di risveglio in ognuno di noi di un’altra vita misteriosa (inobytie),
un’alteritd psico-emotiva che si nasconde sotto il nostro livello diurno di co-
scienza. E D’altrove psichico ed emozionale, in cui un’esperienza autentica
dell’arte ha il potere di proiettarci, innescando una reazione di risuscitamento di
vissuti rimossi sia individuali, sia collettivi (voskresenie). E questa regione altra
dell’essere, diversa da quella che conosciamo e su cui si ha un controllo razio-
nale, che si deve indagare per cogliere 1’origine del mistero dell’arte:

E non ¢ forse I’arte solo uno degli stimoli di risveglio di un altrove che si na-
sconde in noi? [...] una simile domanda mira al cuore della verita. Ma per convin-
cersi di cio come si deve occorre avvicinarsi molto all’enorme e misterioso proble-
ma dell’altrove che dentro di noi si nasconde''.

Infatti, argomenta Evreinov, sotto ipnosi certi individui possono manifesta-
re doti che in condizioni normali non manifesterebbero. Come gia si evince da
queste premesse 1’idea di ‘lo archetipico’ € un concetto che eredita molto dai po-
stulati freudiani e ancor piu dalla successiva concezione junghiana di ‘inconscio
collettivo’ e di ‘immagini primordiali’ o ‘archetipi’. Il concetto di ‘lo archetipi-
co’ potrebbe apparentemente sembrare solo una piatta ripetizione o combinazio-
ne di alcuni postulati della psicanalisi, caratterizzandosi cosi per un sostanziale
epigonismo. In realta Evreinov modella questa idea in maniera originale, senza
sovrainterpretazione teorica. E quindi doveroso scoprirne gli elementi di origi-
nalita, gli indici di differenza rispetto alle fonti da cui trae origine.

Questa doppia natura dell’animo, vera e artefatta, ¢ ribadita da Evreinov
mediante una comparazione con la ‘maschera’, tema a lui caro'®, che rappre-
senta metaforicamente la parte volontaria del nostro lo: “I’essenza del nostro
animo si presenta come sostanzialmente diversa da quella maschera a strati con
cui non solo ci mostriamo agli altri, ma anche vediamo noi stessi nella nostra
immaginazione”'®. Da questa descrizione Evreinov comincia il suo excursus:
recupera la legge della ripetizione della filogenesi nell’ontogenesi (ogni singo-
lo individuo ripete in sé 1’intera evoluzione storica del suo genere), cui Freud,
nel suo studio dedicato alla psicologia della cultura e delle religioni primitive
(Totem e Tabu, 1913), aveva ascritto 1’ereditarieta di determinati processi psi-

101 “A He ecTh JIM MCKYCCTBO JIMIIL OJMH U3 CTHMYJIOB OXHBJICHHS TasIErocs

B Hac uHoObimus? [...] MOMOOHBI BOIPOC METHUT MPSIMO B CEPILCBUHY UCTHHY. Ho,
9TOOBI YOSIUTBCS B 3TOM KaK CIEAYeT, HaJ0 BIUIOTHYIO MPUOIM3HTHCSA K O'POMHOM 1
TanHCTBEHHOH MpoOdieMe Tasmerocs B Hac uroovimus’” (Ivi: 128).

192 Nell’articolo La nuova maschera Evreinov riduceva tutta la varieta di masche-
re nella storia del teatro in due grandi tipologie, la ‘maschera psicologica’ (inscenare
un personaggio che ¢ altro da sé) ¢ la ‘maschera pragmatica’ (inscenare un personaggio
che ¢ I’essenza di se stessi), cf. Evreinov 1923c. Di queste sue due interpretazioni della
maschera qui Evreinov considera solo la prima variante.

103 «[...] nama aymeBHas CyLIIHOCTb HPEACTABIAETCS PA3UTENLHO OTIMYHOM OT
TOW CIIOCHOM MAaCKH, B KOTOPOI MBI HE TOJIBKO TIOKA3bIBAEMCS JPYTUM, HO M BUIUM ce0s
B BooOpakenuu” (Evreinov 2012: 134).
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chici rispetto ai meccanismi comuni che governano la psicologia delle masse
e dei popoli. Istinti, desideri, impulsi e traumi da sempre esperiti dagli uomini,
repressi perché sottoposti ai veti della coscienza, sono stati rimossi nell’incon-
scio, andando cosi a tessere i fili della “continuita della vita spirituale delle ge-
nerazioni”. In corrispondenza di determinati stimoli reali, questi istinti vengono
risvegliati e fatti reagire, cosa che costituisce la prova dell’esistenza di apparati
psichici ereditati. Questo complesso di valori e istinti rimossi trova espressione
esattamente nell’arte, o nella religione.

Evreinov sviluppa la propria riflessione proprio sulla base di questo pre-
supposto, introducendo il concetto di ‘soddisfazione’, ovvero: se questi pro-
cessi emotivi sono tipici del primitivo e si sono conservati ad oggi nella nostra
struttura psichica, allora devono essere anche da noi in qualche modo appagati.
Rispetto al tema dell’ereditarieta degli apparati psichici, particolarmente vicino
alla sua idea di ‘lo archetipico’ ¢, secondo lo stesso Evreinov, il pit moderno
concetto di ‘Es’, che Freud descrive circa dieci anni dopo nell’opera L’lo e [’Es
(1922). Questa la definizione di Es nelle parole di Evreinov: “la forza naturale
delle passioni, sedimentatasi da tempi immemorabili nella nostra anima che si
contrappone al nostro io cosciente, quello che ci sembrerebbe il vero portatore
di realta” ([vi: 136). Una concezione simile, sull’ereditarieta dei processi psi-
chici, argomenta Evreinov, la propone Jung. Quest’ultimo confeziona una parti-
colare teoria delle immagini-archetipo, come segno di predisposizioni ereditate
filogeneticamente. Fissate dunque queste due fondamentali premesse teoriche,
I’autore procede verso la specificazione del proprio pensiero. La prima embrio-
nale formulazione dell’idea di ‘componente primordiale’ (iskonnost’) e, per rial-
lacciarsi all’inizio, la prima formulazione di questo ‘lo’ altro, che I’opera d’arte
scuote e risveglia dalla latenza, ¢ la seguente: “in noi vive, senza affatto tenere
conto della nostra cultura, un certo strano antenato, dall’etica tutta sua, che crea
secondo le sue voglie e capricci, a dispetto delle nostre”'*. Gradualmente, infra-
mezzando la propria argomentazione di rinvii e digressioni, esempi e riferimenti
alla societa del suo tempo, Evreinov completa una prima affascinante definizio-
ne di questa porzione quiescente e arcaica dell’lo, e del rapporto che sussiste tra
questo ‘lo’ e la volonta cosciente o 1’azione:

con questo essere arcaico [...] con questo abitante del nostro io recondito, cosi
diverso da noi, diverso per eta, per bisogni primari, per abilita, per ‘capricci’ e
‘maniere’ [...], noi possiamo o lottare, come si lotta contro qualcosa di ‘peccami-
noso’ (o contro un ‘peccatore’), oppure rappacificarci, e cosi facendo, rabbonirlo.
Il primo [...] € il percorso che conduce alla religione e alla morale che quest’ultima
determina, il secondo invece, quello che conduce all’arte!®.

104 “B gac yuBeT, HUCKOJILKO HE CUUTAACH C HALIEH KyJILTYpoil, Hekuil ceoenpa-

8bill, O1adCHON NPedoK, TBOPSIIUI CBOIO BOJIOUIKY HallepeKkop Harlel coOCTBEHHOH™
(Ivi: 138-139).

105 <[...] ¢ 5TUM JPEBHBIM CYILECTBOM [...] C 3TMM CTOJIb OTIMYHBIM OT HAC TAHHCT-
BEHHBIM XHMJIBIIOM HAIIIETO COKPOBEHHOTO I, OTIAMYHBIM IO CBOEMY BO3PACTY, IT0 OCHOB-
HBIM 3aIlpocaM, HaBbIKaM, ‘Karmpu3aMm’ U ‘3aMamikam’, [...] Mbl MOXkeM JTu00 OG0poThCs,
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Con questa formulazione si puo finalmente cogliere la differenza tra feno-
meno dell’arte e religione, elemento che a suo tempo Freud non aveva invece
tracciato e che rappresentava, secondo 1’autore della Rivelazione dell’arte, una
delle piu grandi lacune dell’interpretazione freudiana dell’arte'®. La spiegazio-
ne che propone Evreinov al rapporto che intercorre tra le esigenze di questo lo
primordiale e il tipo di azione prodotta dall’arte diviene un criterio normativo di
distinzione dei fenomeni dell’arte dai fenomeni religiosi: la differenziazione tra
le due forme di espressione si misura in base al rapporto con questo lo arcaico:
se ¢ conflittuale si produce un oggetto solo cultuale e religioso, se ¢ di ascolto
e di appagamento si produce arte. Non potendo esaurire il discorso sulla soglia
di identificazione dell’arte rispetto alla religione o viceversa con questa rigida
suddivisione, Evreinov considera anche il caso in cui, nello stesso fenomeno,
si trovino racchiuse le due opposte istanze, cio¢ sia quelle di lotta (bor ’ba), sia
quelle di accordo (/ad) con il nostro lo arcaico e immorale (ora detto anche ‘es-
sere peccatore’, grechovnoe suscestvo). In questi casi si ha a che fare con cio
che, convenzionalmente, viene definito ‘arte religiosa’: che si tratti allora di arte
o di culto, argomenta Evreinov rovesciando la prospettiva dal punto di vista del-
la percezione, dipende dal tipo di relazione psico-emotiva che il contemplatore
instaura con I’oggetto della rappresentazione (/vi: 148-149).

La trattazione di Evreinov include infine un particolare sguardo retrospetti-
vo sulla cultura sovietica degli anni Venti e pertanto chiama in causa lo scenario
delle “discussioni di ogni tipo e genere’ che pochi anni prima avevano anima-
to il dibattito di autorevoli teorici e critici letterari sovietici (in particolare, L.
Toom, Bek, e Pereverzev) circa lo ‘psicologismo proletario’ (Evreinov 2012:
140-142)"". E nei termini di uno scontro tra elementi proletari e piccoloborghesi

KaK C 4eM-TO, (WIH C KeM-TO) ‘TPEXOBHBIM , THOO JTaanuTh, yonaxas ero. [IepBoii myTh
[...] ecTb myTh penuruu u 0O0YCIOBICHHON €10 MOPAJIH, BTOPOi — cKyccTBa” ([vi: 147).

106 Per dimostrare la non specificita della spiegazione freudiana dell’arte Evreinov
ricorre a vari esempi. Tra questi analizza il processo di ‘compensazione’ tramite 1’arte
del complesso di Edipo, ¢ osserva (basandosi sulle tesi esposte dallo stesso Freud in
Totem e Tabu, che utilizza a sua volta le ricerche di J. Frazer) che la soddisfazione di
questo ‘scompenso’ pud essere ottenuta egualmente mediante la religione: ad esempio,
come dimostrano i totem zoomorfi che sostituiscono per il credente I’immagine del pa-
dre in prima istanza, poi quella del dio. Per cui, in conclusione: “purtroppo questo punto
¢ rimasto per Freud e i suoi sostenitori oltre i limiti del campo visivo, da cui trae origine
la loro impotenza nell’individuare la funzione della religione rispetto a quella dell’arte
(K coxanenuro 3ToT MOMEHT ocrtaics 1uisi Ppeiina U ero mocienosareieii BHE T0Je
3peHMs, OTKYAa U BEET CBOE HAa4ajI0 UX OECIIOMOIITHOCTE B 000co0ieHuu HYHKITUH pe-
nurun ot (pyHKuuu uckycersa”, Evreinov 2012: 331).

107 La letteratura proletaria si ispirava allo slogan della ‘persona viva’ (Zivoj
celovek), che era accompagnato da un altro slogan leninista, lo ‘spogliarsi di qualsivo-
glia maschera’ (sryvanie vsech i vsjaceskich masok) cosa che orientava gli scrittori verso
I’analisi interiore della psiche dei loro personaggi. Uno dei piu convinti coreuti fu lo
scrittore attivista della RAPP A. Fadeeyv, il quale si esprimeva a sostegno dell’espressio-
ne in letteratura della ‘persona viva’ e dello ‘psicologismo approfondito’ (si veda la sua
relazione Stol ’bovaja doroga proletarskoj literatury del 1928, in cui esorta gli scrittori
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all’interno della psiche dei cittadini sovietici, fa osservare Evreinov, che gli ide-
ologi bolscevichi risolvevano il problema del conflitto tra ragione e subconscio.

4.5.2. Caratteristiche dell’arte autentica

Da questo tipo di concezione dei processi psichici coinvolti nella contem-
plazione dell’opera d’arte discende logicamente la ridefinizione dell’arte come
‘arte autentica’ o ‘in quanto tale’ (anticipazione del piu compiuto concetto di
‘arte oltre la maestria’ o ‘arte della super-maestria’ — sverch-masterskoe iskus-
stvo). L’‘arte autentica’ contempla due aspetti fondamentali e correlati: da un
lato il rifiuto di qualsiasi forma di moralismo, dall’altro la ribellione al concetto
del ‘bello oggettivo’ che poggia su canoni tradizionali pitagorici, come il rispet-
to della proporzione delle forme. La ribellione verso la concezione pitagorica
della bellezza come valore oggettivo avvicina la riflessione di Evreinov a quella
dell’accademico Osvjaniko-Kulikovskij, che qualche anno prima non solo soste-
neva la vacuita della categoria del sublime nell’applicazione all’arte, ma aveva
introdotto un punto di vista relativistico, secondo cui “la bellezza oggettiva non
esiste (€ un mito), esiste solo la categoria soggettiva del ‘bello’”. Bello poteva
essere anche cio che ¢ sinistro o perverso: “quasi in tutti i generi del male umano
si nasconde un qualcosa di esteticamente seducente e che in parte prende corpo
in forme che a noi risultano persino belle” (Osvjaniko-Kulikovskij 1923: 44).

a raffigurare I’individuo nella sua complessita). Il tentativo di mostrare la reazione delle
persone alla nuova composizione socio-politica si esprimeva nello ‘psicologismo’ delle
opere, nella raffigurazione artistica dell’animo complesso e contraddittorio dei prota-
gonisti. In particolar modo, lo slogan sryvanie masok condusse gli scrittori alla ricerca
delle contraddizioni, dell’ambiguita e del dissidio interiore tra coscienza comunista e
istinti naturali dei personaggi raffigurati, insomma a un certo primitivismo dell’analisi
psicologica (Lebedev-Poljanskij 1935: 523-524). Nella sua esposizione Evreinov affer-
ma invece I’impossibilita di predefinire, per lo scrittore, la psiche e il carattere del per-
sonaggio di un’opera letteraria. Per una ricostruzione di questa tendenza e del periodo
della critica letteraria a essa relativo si veda Sesukov 1984: 161-192. Gia nelle dispute
letterarie del 1926 si era sollevata la questione delle forme e dei metodi di traduzione
di tutta la cultura artistica precedente secondo i dettami dell’ideologia comunista pro-
letaria, questione che preannunciava il piu evidente problema del conflitto di coscienza
dei cittadini sovietici (e di riflesso dei personaggi letterari) tra gli elementi proletari
e quelli piccolo borghesi. Le diatribe si sviluppavano intorno alla raffigurazione del-
I’*uomo vivo’ nella prosa artistica e si consumarono anzitutto sulle pagine dei periodici
“Oktjabr’”, “Novyj Mir” e “Novyj Lef”. Gli autori menzionati dall’autore (Panferov,
Bachmet’ev, Karavaev, Simonov, Lebedinskij) facevano parte del gruppo dei cosiddetti
scrittori empirici della corrente RAPP e sostenevano 1’arte ideologica e realistica, affer-
mando I’aspirazione a raffigurare 1’individuo con i suoi problemi tale quale egli ¢ nella
realta. Evreinov si riferisce qui proprio a questo genere di discussioni. Si puo trovare un
quadro dettagliato della storia della critica letteraria e delle molteplici discussioni che si
produssero in quell’epoca nell’introduzione alla raccolta V tiskach ideologii: antologija
literaturno-politiceskich dokumentov (Ajmermacher 1992).
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In ambito russo il problema della ridefinizione del concetto di bellezza
nell’arte era stato gia toccato da D. Pisarev in Razrusenie estetiki (La distruzio-
ne dell estetica). In una lettura diacronica si vede che questa concezione relati-
vistica della bellezza, gia anticipata dalla critica della bellezza come fondamen-
to dell’arte nel primo capitolo del trattato, ¢ in fondo la coerente continuazione,
ora su un piu rigoroso piano filosofico, del rigetto dell’estetismo espresso nella
Teatralizzazione della vita (1912). In questo scritto, infatti, Evreinov esponeva
la sua concezione dell’arte teatrale come unica arte vera, in quanto ¢ I’unica che
esprime 1 valori ‘preestetici’ della teatralita e quindi della trasfigurazione (a dif-
ferenza di musica, pittura e poesia che esprimono valori ‘puramente estetici’):

[la trasfigurazione] diventa arte, ma un’arte di natura completamente diversa
rispetto alla pittura, la musica, la poesia, I’architettura, tra di sé affini per motivi
e scopi della loro origine. L’estetismo, ecco cosa imparenta queste ultime. L’arte
teatrale di per sé ¢ diversa da queste [...] non certo per mezzo dell’estetizzazione
si consegue in generale il significato della trasfigurazione teatrale, come ‘anch’essa
arte’, perché essa ¢ gia arte, solo di un altro tipo, ¢ un’arte che non ha assolutamente
bisogno di essere estetizzata'%®.

In questo capitolo Evreinov usa ancora con grande cautela il termine iskon-
nost’, rimpiazzandolo con altri sinonimi, in particolare ‘lo recondito’ (sokro-
vennoe Ja), ‘1o basso’ (nizmennoe Ja), ‘creatura antica’ (drevnee suscestvo). 11
momento in cui noi cominciamo a percepire la materia autentica dell’arte, scrive
Evreinov, ¢ quando questa si avvicina al nostro inconscio fino a toccarlo, susci-
tando in esso, mediante un’azione magica e irrazionale, le nostre idee religiose
e sessuali arcaiche'”. Queste ‘rappresentazioni’, da intendersi come ‘immagini’
o archetipi in senso junghiano hanno un carattere ideale e 1’arte serve proprio
all’appagamento di questi ideali arcaici, che nell’opera acquisiscono una forma
sensibile, un’esistenza concreta:

All’alba di questa cultura arcaica, e non certo ai giorni nostri, si sono forma-
ti [...] quegli ideali dell’'umanita che io prendo in considerazione parlando di un
significato determinante per 1’arte. Quegli ideali non hanno nulla in comune con
quelli dell’uomo contemporaneo [...] La verita, il bene e il bello sono cose molto
belle! Solo che non sono guesti gli ideali che ha in mente ’arte (quella della super-
maestria), ma altri: sono gli ideali con i quali ha vissuto in un lontano passato il

108 “[mpeoOpaskeHne] cTaHOBUTCS HCKYCCTBOM, HO MCKYyCCTBOM COBCEM IPYTOM

TIPUPOJIBI, YEM KHUBOINCH, MY3bIKa, II033HsI, APXUTEKTYpPa, POJCTBEHHBIE TT0 MOTHBAM,
KakK M T10 IIEJISIM CBOETO BOSHUKHOBEHHMS. DCTETH3M — BOT 4TO IJIABHBIM 00Pa30M POIHHUT
nocnenaue. TeaTpanabHOE JKe HCKYCCTBO, caMo 110 ce0e OTINYHOE OT HUX... OTHIOOb HE
IIyTEeM 3CTETU3aLUH JOCTUIaeTCs BOOOIIE 3HaYeHHE TeaTPalIbHOrO [IPeoOpakeHns, KaKk
‘TO’KE MCKYCCTBa', IOTOMY YTO OHO €CTh y»K€ NCKYCCTBO, HO TOJIBKO JIPYTOro MopsiJKa,
HCKYCCTBO COBEPILICHHO He Hyxaatomieecs B acretu3anun’ (Evreinov 2002: 45).

109 L’autore prende spunto dai romanzi di Dostoevskij, e si chiede quando, leg-
gendo uno dei suoi testi, avvertiamo che stiamo facendo esperienza suprema dell’arte
(Evreinov 2012: 322-323).
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nostro ‘io arcaico’, ancestrale, ¢ che questo ‘i0’ non riesce piu a trovare in nessun
luogo nella nostra impietosa epoca ‘acculturata’, se non nell’arte!''°

L’*Io archetipico’ ¢ insomma un concentrato di accumuli di memoria che
riguardano e raccolgono la storia degli istinti e delle associazioni visive dell’u-
manita, ¢ un inventario di ‘ideali e pulsioni’ che ogni individuo porta con sé
nell’inconscio, sebbene sotto forma di rideterminazioni soggettive (‘immagini
ideali’) e che si tramanda da tempi immemorabili. Si tratta di un serbatoio illimi-
tato di immagini e forze che viene scoperchiato ogni volta che un’opera d’arte &
autentica, o parti di questa lo sono:

L’“illimitatezza’ del mondo delle immagini confina con il ‘caos primordiale’,
che si nasconde sul ‘fondo della nostra anima’ da ‘tempi incommensurabilmente
antichi’, e il suo risveglio, certo, ¢ possibile per I’arte della super-maestria’, quando
quest’ultima riesce a risvegliare completamente il nostro ‘lo’ arcaico, cio¢ (impli-
citamente) tutte le forze che in lui sono racchiuse a partire dal ‘caos’ originario!!.

4.5.3. L’“lo archetipico’ e la memoria dei secoli

Quali sono i contenuti di questo lo atavico e imperituro? E come si collegano
ai contenuti dell’arte? Evreinov torna piu volte su questo punto, dandone spiega-
zioni relativamente generiche e fornendo esempi, di cui alcuni tratti dai testi pit
noti della letteratura russa piu celebre!'?. Si tratterebbe principalmente di istinti

10" “Ha 3ape sToii ipeBHEN KyJIBTYpBI, @ BOBCE HE B HAIllE HOBOE BPEMSI 0003HAYH-

JIMCH [...] — T€ Heabl 4eNOBeYECTBa, KOTOPHIC sl UMCIO B BHY, TOBOPS 00 ONpeeIsio-
IIeM 3HAYECHUH UL HCKyccTBa. Takue uieaibl HHYero He MMEIOT OOIIero ¢ uieaaaMu
COBPEMEHHOTO KYIIBTYPHOTO uYenoBeka [...]. Mctunra, 1odpo u Kxpacora — O4eHb XOpO-
IKe BEUH! — TOJIBKO He OHM Ha CaMOM Jielie SIBJISIFOTCSl TEMH HealaMi KaKue UMeeT B
BUY, B OMMKalIIMM 00pa30M HMCKYCCTBO (KaK CBEPX-MaCTEPCTBO), & COBCEM JIPyTHe:
TE HJeallbl, ¢ KAKUM CXKMIIOCH HEKOIIa Hallle APEBHOE, ‘MCKOHHOE 51,” M KOTOpPbIC HUTIC
HE HAilTH eMy, B Hally O0e3KaJIOCTHYI K HEMY ‘TIPOCBEILCHHYIO 10Xy , KaK TOJBKO B
uckyccte” (Evreinov 2012: 342).

"I ““GesnpenenbHOCTh’ MUPa 00PA30B FPAHMYUT € ‘APEBHUM Xa0COM’, TASIUMCS
‘Ha JTHE HaeH qymm’, ¢ ‘HeM3MEpPHMO JIPEBHUX BpEeMEH , M MPOOYKICHNE ero, KoHeY-
HO, BO3MOXKHO JUISl CBEPX-MAaCTEPCKOT0 MCKYCCTBA, KOT/Ia IOCIIETHEMY YIAAETCsl 6HOIHE
poOynuTh Halle HCKoHHOE 517, T.¢e. (implicite), Bce CHITBI, 3aKITIOYCHHBIC B HCM, CUUTAS
¢ U3HavaJbHOrO ‘Xaoca’” (Ivi: 334).

12" Diverse pagine sono dedicate alla lettura di un episodio dei Fratelli Karamazov
di Dostoevskij, dove Dmitrij Karamazov subisce una perquisizione intima. L’umiliazio-
ne ¢ causata dal fatto di doversi spogliare davanti a rappresentanti del potere giudiziario.
Evreinov tenta di dimostrare come la scena sia di forte impatto, perché “I’arte, a diffe-
renza del sogno-incubo, ha dato la possibilita a Dostoevskij di costruire questa scena in
maniera pianificata, per gradi crescenti della richiesta ‘vergogna’ e cosi raggiungere un
certo suo ideale, che gia procura godimento (MUCKyCCTBO-Ke, B OTIMYHE OT CHA-KOIIIMa-
pa, 1aJ0 BO3MOXXHOCTB JI0CTOEBCKOMY ITOCTPOUTE 3Ty CUEHY IIAHOMEPHO, NO 80CX005-
wum cmenensim TpedyeMoro ‘rmosopa’, U TeM JOCTHYb HEKOEro Hjeaja ero, Jaroliero
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legati a bisogni primari, quindi di istinti sessuali cosi come di predisposizioni
particolari al misticismo, quali reminiscenze legate a forme cultuali di ascenden-
za di tipo totemico. Ad esempio, € in questa chiave che Evreinov, riprendendo un
filone di ricerca avviato gia negli anni Venti'?, spiega I’importanza della figura
dell’eroe tragico nell’arte: secondo lui I’eroe tragico si confonde nel profondo
della nostra memoria ereditaria con dei e demoni di un tempo remoto, il cui em-
blema era quello stesso capro che in tempi non lontani era ancora considerato una
divinita in alcune culture dei popoli dell’Asia (Evreinov 2012: 337).

L’*Io archetipico’ non ¢ un’entita fissa, ma in divenire. I giacimenti di memo-
ria contenuti all’interno di questo lo ancestrale si stratificano via via che 'uvomo
vive e mano a mano che la sua storia si evolve. E un bacino di esperienze primor-
diali e storiche, rifrazioni, suggestioni, anima del mondo e della storia dell’uomo
che assorbe in sé continuamente nuovi stimoli e informazioni. E un’entita dunque
illimitata e illimitabile. In questo senso il concetto di ‘lo archetipico’ ¢ ben at-
tualizzabile come una forma di ‘coscienza collettiva’, se per ‘coscienza’ si inten-
de I’accumulo di dati di memoria e non la coscienza che un gruppo etnico o un
gruppo sociale ha di sé. La nozione di ‘lo archetipico’ puo essere vista come una
forma di ‘memoria collettiva’ fonte ispiratrice dell’atto creativo: una memoria col-
lettiva che ha in comune con I’omonima nozione elaborata in ambito sociologico
da M. Halbwachs il fatto di non coincidere con la memoria storica, da intendersi
quest’ultima come conoscenza del particolare (come Aristotele definisce la cono-
scenza storica)''“. Per il resto la nozione di ‘memoria collettiva’ non presenta altri
rilevanti punti di contatto con il concetto di ‘lo archetipico’ di Evreinov.

Il concetto di ‘Io archetipico’ inteso come memoria-archivo presenta invece
maggiori punti di contatto con la nozione di ‘ricordo puro’ di Bergson, ricordo
che vive allo stato inconscio e che viene attualizzato in immagini e sensazioni
grazie alla memoria-immagine. Il parallelo con Bergson ¢ rilevante soprattutto
rispetto al meccanismo di funzionamento dell’‘lo archetipico’ nell’esperienza di
percezione istantanea dell’arte e come spiegazione di come avviene I’emersione
dei suoi contenuti nell’iter creativo di un’opera, come vedremo specificatamen-
te nel capitolo successivo, rispetto alla ‘teoria della temporalita’!'®. Dalle remi-

yke Hacnaxnaenune”, vi: 336). Questo ‘ideale’, possiamo vederlo come espressione di
istinti sessuali masochistici, oppure in senso religioso come analogia della Passione,
come figurazione dell’eroe religioso tragico.

1311 tema del capro (kozel) divinizzato come emblema zoomorfo della passione
nei culti totemici in analogia al topos dell’eroe tragico era stato accennato in uno studio
degli anni Venti (Evreinov 1924a: 190).

114" Scrive infatti Halbwachs: “se la memoria collettiva non consistesse in nient’altro
che in una serie di date o in liste di fatti storici, giocherebbe un ruolo davvero secondario
nella fissazione dei nostri ricordi. Ma questa ¢ una concezione dei contenuti della memoria
collettiva singolarmente ristretta, e non corrisponde alla realta” (Halbwachs 1987: 128).

115 Mi riferisco alla spiegazione che Evreinov fissa in un diagramma allegato (cf.
infra, appendice 1) del processo in cui avviene la percezione dell’opera d’arte della su-
per-maestria nell’istante, (si vedano i paragrafi sulla temporalita nell’arte, cf. infra, §
52.3,524e5.2)5).
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niscenze piu recenti, se andiamo a ritroso nel tempo, possiamo risalire fino a
trovare schegge istintuali sotto le quali si muove cio che I’autore definisce come
‘caos arcaico''®’. Per questi motivi I’‘lo archetipico’ ¢ un lo che ha le caratteri-
stiche del bambino o del selvaggio. [’autore ¢ consapevole di quanto sarebbe in-
genuo distinguere questi diversi strati psicologici sotto 1’effetto (o la ‘suggestio-
ne’) immediati di una particolare opera d’arte, infatti afferma: per avere un’idea
di come si differenziano questi diversi stati psico-emotivi nel tempo ¢’¢ bisogno
di un’analisi metodica. I.’analisi critica che un folclorista o uno psicologo sono
in grado di condurre permette di tracciare una differenziazione di questi ‘strati’.
Questa scoperta non aggiunge comunque nulla al godimento (raslazdenie) che
proviamo quando ci accostiamo a un’opera d’arte!

E dunque indiscutibile che il potere dell’arte che ha in mente Evreinov si
rivolge al nostro io piu ancestrale, e non a quello erudito, imbevuto come ¢ di
razionalismo. In cio I’arte funziona proprio come la religione (/vi: 338).

L’opposizione di razionale e inconscio viene riformulata da Evreinov nei
termini di un’opposizione tra il lato giovane (e cosciente) e il lato arcaico (e irra-
zionale) della nostra psiche. Quindi piu che con Freud, I’idea evreinoviana di ‘o
archetipico’ ¢ strettamente imparentata con la nozione psicologica di ‘inconscio
collettivo’'” di Jung, e, correlatamente, con la sua concezione di archetipo o di
immagine primordiale. Scriveva infatti Jung, a proposito dell’inconscio colletti-
vo, das Unbewusste (Jung 1969: 462):

possiamo distinguere un inconscio personale, che comprende in sé tutte le
acquisizioni dell’esistenza personale [...]. Accanto a questi contenuti inconsci
personali esistono pero altri contenuti che non provengono da acquisizioni per-
sonali, ma dalla possibilita del funzionamento che la psiche ha ereditato, cio¢
dalla struttura cerebrale ereditata. Queste sono le trame mitologiche, i motivi e
le immagini, che in ogni tempo e in ogni luogo possono riformarsi indipenden-
temente da ogni tradizione e migrazione storica. Questi contenuti io 1i denomino
collettivamente inconsci.

E a proposito delle ‘immagini primordiali’ (Bild) o ‘archetipi’, scriveva
(Ivi: 453):

denomino primordiale I’'immagine, quando essa ha carattere arcaico. Parlo di
carattere arcaico quando I’immagine presenta una cospicua concordanza con noti
motivi mitologici. In questo caso essa ¢ da un lato prevalentemente espressione di
materiali inconsci collettivi [...] L’immagine primordiale, cui ho dato il nome di
‘archetipo’, ¢ sempre collettiva, vale a dire che ¢ comune almeno a tutto un popolo
0 a tutta un’epoca.

116 “Nella profondita dei secoli (tuttora non vissuti fino in fondo dal nostro sub-

conscio) si muove... il caos (B mIyOu BEKOB [BCe €Ie HE 00 KOHYA U3JMCUMbIX HAIHM
0/ICO3HATENBHBIM | PACKPBIBAETCS 300JI0TMYECKOE COCTOSIHUE YeNIOBEKa, [[APCTBO WH-
CTHUHKTOB [...] TIOZ 9TUM-3K€ BCEM IIeBeNUTCs. .. Xaoc”, Evreinov 2012: 337).

"7 Inconscio collettivo & pubblicato per la prima volta nel 1916.
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L’lo archetipico’ ¢ il serbatoio dove sono precipitate queste immagini, re-
alta interiori che vengono risvegliate e buttate fuori mediante ’arte, sfera se-
gnica di trasformazione dall’interno verso 1’esterno di contenuti particolari del-
la psiche, dell’animo, dell’esperienza individuale e sovraindividuale. Proprio
il collegamento con il concetto junghiano di Bild avvalora la fondatezza della
traduzione da noi proposta come ‘lo archetipico’, anziché di una traduzione let-
terale come ‘lo primordiale’ o ‘lo ancestrale’.

[l rapporto tra le teorie di Freud e Jung e il pensiero estetico di Evreinov non
va visto dunque come uno sterile epigonismo concettuale, perché ¢ originale il
modo in cui Evreinov applica il concetto di ‘lo archetipico’ alla sua riflessio-
ne estetica, ¢ inedita la centralita che questo assume nel sistema di decodifica
del fenomeno dell’arte proposto nella Rivelazione dell’arte (I’arte costituisce
quel tipo di esperienza in cui le pulsioni e le immagini ideali dell’lo ‘archeti-
pico’ vengono soddisfatte e appagate) ¢ il senso che riveste in una riflessione
sull’uomo che ¢ collegabile anche con le sue esperienze massoniche, concomi-
tanti all’elaborazione dell’opera. Inoltre, per ‘archetipico’ non si vuole intendere
un’entita fissa ma anzi mobile (¢ un Io non dogmatico, ma in eterno divenire) e
sottolineare che funziona come un archetipo.

Gia a partire dalla costruzione di questo concetto si evince che il progetto
reale (benché inconfessato) di Evreinov, nella Rivelazione dell arte, sia arrivare
a elaborare un’estetica di tipo normativo. Infatti, proprio la corretta individua-
zione, da parte dello studioso, delle istanze di questo misterioso ‘lo archetipico’
— che niente hanno in comune con quelle della coscienza odierna — consente di
inferire la vera funzione dell’arte, e piu ancora, di capire quali siano i parametri
ideali verso cui essa deve tendere per essere piu efficace (Evreinov 2012: 150).
Con questa riflessione a chiudere il secondo capitolo, I’autore anticipa cio che
sara oggetto specifico della terza parte del suo trattato, ovvero la ricostruzione di
una poetica di tipo normativo mediante la definizione dei tre assi fondamentali
dell’arte: il suo ‘specifico’, la sua funzione, i suoi metodi.

4.5.4. La negazione dell’ethos nell’arte

L’Io archetipico’ ¢ un lo essenzialmente amorale perché non ¢ portavoce
di nessun tipo di morale rivelata o confessionale. Dalla formulazione dell’idea
di ‘Io archetipico’ si diparte I’ulteriore sviluppo di una visione della societa e
dell’arte che Evreinov aveva gia espressa nei primi anni del Novecento, quan-
do si era appassionato a Nietzsche. Evreinov assimila il rifiuto nietzschiano del
moralismo cristiano e lo declina nei suoi scritti di filosofia del teatro degli anni
Dieci come condanna del moralismo fout court. Nella Rivelazione dell’arte que-
sta coordinata fondamentale del suo pensiero estetico si attenua, ma mediante
I’introduzione del concetto di ‘lo archetipico’ si veste di una giustificazione fi-
siologica e antropologica che la rende piu difendibile scientificamente. Con la
formulazione del concetto junghiano di ‘lo archetipico’, base ispiratrice della
creazione artistica secondo Evreinov, si osserva una continuita ideologica con
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gli scritti degli anni Dieci (Teatro e patibolo e Delitto come attributo del teatro)
proprio rispetto al tema dell’approccio antimoralistico all’arte: mi riferisco alla
riflessione sul potenziale attrattivo (ovvero spettacolare) della crudelta e della
barbarie, che in Teatro e patibolo viene analizzato come carica potenzialmente
teatrale e in questo senso artistica.

Questo tema non cessa mai di interessare Eveinov: cio che prima era un
modo di spiegare i meccanismi psicologici che rendono affascinante la trasfigu-
razione teatrale (che ad altro non serviva che a rendere la vita piu appassionante
e meno cupa) diviene ora una lettura del fenomeno dell’arte tout court come ma-
nifestazione del lato piu amorale dell’animo umano, dove vige 1’annullamento
di qualsiasi regolamentazione etica.

4.5.5. L’“arte simbolica’ dei massoni e I’“arte profana’ dell’‘lo archetipico’

Evreinov non ha mai accolto una morale religiosa''¥, né si ¢ fatto influenzare
da indottrinamenti ideologici di altro tipo. Quando scrive La rivelazione dell arte
tuttavia, coltiva un interesse particolare per questioni etiche e morali che si tro-
vano al centro della dottrina filosofica massonica. Mi riferisco all’ideale dell’au-
toperfezionamento che ogni ‘libero muratore’ (vol 'nyj kamenscik) persegue da
che viene consacrato all’ordine'. Il suo intervento massonico degli anni Trenta //
simbolismo del viaggio nel rito di iniziazione (Simvolizm putesestvija v posvjati-
tel 'nom rituale) ci chiarisce come Evreinov intenda I’amoralismo dell’‘Io arche-
tipico’ dalla sua prospettiva filosofica di massone. L’intervento venne pronunciato
alla loggia di appartenenza Jupiter ed ¢ dedicato al simbolismo del ‘cammino
spirituale’ (put’) dei rituali di iniziazione ai gradi massonici, cosi come previsto
dal rito scozzese. La loggia massonica era infatti strutturata alla stregua di una
‘chiesa’, con 1 suoi rituali, 1 suoi simboli, “i suoi misteri, i suoi segreti, la sua

18 Lo dichiard in maniera inequivocabile nel suo articolo critico sulla pittura re-
alistica di Nesterov (Nesterov M.V. Ocerk, Sankt-Peterburg 1922), per motivare la sua
avversione al realismo pittorico: “sono un uomo che non crede ai dogmi della chiesa
ortodossa. E insieme a cio sono contrario ai metodi del realismo pittorico (S gemoBek,
HE BEPYIOLIMI B JOIMaThl IPaBOCIaBHON LEpKBU. BmecTe ¢ TeM, 51 IPOTUBHUK METOJ0B
peanucrrueckoii xuBomnucu”, Evreinov 2005: 231).

119 1’ideale dell’autoperfezionamento per Evreinov significa ottenere un controllo
della coscienza sulla parte istintuale, subconscia e ancestrale dell’lo. Cio ¢ possibile,
sostiene, mediante il metodo della ‘trasfigurazione educativa’, realizzando cio¢ una tra-
sfigurazione di s¢€ non libera (come lo ¢ I’istinto di trasfigurazione nell’arte) ma forzata,
controllata, diretta a imporre a se stessi un altro modo di sembrare e di essere, per poi
divenire veramente altro da sé¢ (“metodo della trasfigurazione educativa che conduce
alla trasformazione [memoo socnumamenvho2o npeobpadicenus:, 6edyuiezo K npespa-
wenuro]”). La massoneria, scrive Evreinov, servendosi del potere irrazionale che eser-
cita la suggestione sulla psiche degli adepti, li stimola mediante una simbolica di tipo
teatro-sacrale (travestimenti, linguaggio, formule e rituali). Gli adepti, costringendosi a
un’immagine di sé diversa da quella ordinaria e reale, imparano a divenire altro da sé.
Questa ¢ la ‘trasfigurazione educativa’ (Evreinov 2004: 74-77).
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iniziazione, 1 suoi ‘eletti’ e 1 suoi cardinali”'?. I rituale consisteva in una serie di
prove (ispytanija) cui il ‘profano’ veniva sottoposto per decidere della sua consa-
crazione. Tutto cio, unitamente ai giuramenti di obbedienza che imponevano il si-
lenzio sugli affari della loggia, impressionavano profondamente I’iniziando e cre-
ava un’atmosfera di confraternita intima e di cospirazione che incantava tutti gli
associati?!. Evreinov contrappone dunque in questo intervento 1’ ‘arte simbolica’
dei massoni, deputata all’“edificazione di un tempio spirituale’, all’‘arte profana’.

L’arte simbolica’ ha a che vedere con uno speciale percorso educativo che
permette la realizzazione dell’ideale dell’autoperfezionamento morale'?: per i
massoni si tratta di un ideale perseguibile solo mediante I’acquisizione di cono-
scenza di sé, quindi solo se si progredisce nella conoscenza che I’uomo ha di se
stesso (conosci te stesso € motivo dominante nella letteratura massonica); per
questi motivi si tratta di un tipo di ‘arte’ che risponde alla coscienza, all’inve-
stigazione razionale del sé. La seconda, viceversa, (I’arte profana), asseconda
le istanze dell’‘lo archetipico’ e pertanto corrisponde all’‘arte in quanto tale’,
oggetto di indagine della Rivelazione dell arte'®. Ebbene, I’ ‘arte simbolica’, co-
ordinata dal Maestro (Tajnyj Master), possiede rispetto all’arte profana un fine
propedeutico: € necessaria perché rende capaci di instaurare una relazione quan-
to piu possibile corretta (da un punto di vosta morale) verso |’ “arte profana’, la
quale persegue fini di purificazione ben diversi e potremmo dire opposti, poiché
asseconda le istanze di un lo immorale e ‘peccatore’ (grechovnoe):

Quell’arte di cui noi massoni ci occupiamo ¢ che si riconduce alla costruzione
del tempio spirituale — ¢ completamente diversa, come si ¢ visto, da quella di cui
si ¢ parlato sin qui. La nostra arte simbolica risponde ai bisogni non del nostro /o
archetipico’ ma del nostro ‘lo cosciente e anzi altamente cosciente’. 11 Maestro
segreto, realizzando questo tipo di arte esegue un Dovere [...] che € ben piu facile
eseguire che non conoscere. E invece conoscerlo non solo ¢ auspicabile ma anche
necessario in relazione al difficile problema dell’arte. E necessario affinché si sta-
bilisca un rapporto possibilmente corretto verso quell’arte profana, la quale, per-
seguendo a modo suo scopi purificatori per la nostra anima, grazie ad essi, scorre
verso il nostro lo archetipico e peccaminoso'?.

120 «I’alta simbolicita di riti e formule, il decoro sontuoso delle Logge di alto

grado, la musica massonica che veniva suonata durante le cerimonie, gli interventi che
venivano pronunciati, creavano un senso di potere sacro” (MAE: 3).

12U Ibidem.

122 11 tema dell’educazione (vospitanie) & uno dei piu centrali nella letteratura mas-
sonica. Nel fondo riservato ai documenti della loggia Grand Orient de France, gli inter-
venti dedicati al problema dell’educazione massonica, quindi al significato della disci-
plina e delle pratiche di iniziazione, sono raccolti tutti assieme (RsT/b e RsT/c).

123" Larte detta in gergo massonico ‘profana’ equivale, per il fatto di essere porta-
voce dell’“Io archetipico’, a quella che Evreinov definisce nel trattato ‘arte della super-
maestria’ (sverch-masterskoe iskusstvo). In gergo massonico il ‘profano’ ¢ colui che
deve ancora sottoporsi alle prove di iniziazione.

124 “To HUCKyCCTBO, KOTOPHIM Mbl, MACOHBI, 3aHATHI M KOTOPOE CBOIUTCS K CIpOU-
mMenrbemey 0YX08H020 Xpamd, — COBEPIICHHO OTIINYHO, KaK MbI BUICIH, OT TOTO, O KOTO-
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E questo quindi il recupero, da parte di Evreinov massone, di una dimensio-
ne etico-morale che non gli ¢ mai veramente appartenuta e che egli non ha mai
voluto ascrivere all’arte, né come suo impulso generativo, né come suo fine o
modello di identificazione.

4.5.6. Dall’istinto teatrale all’“lo archetipico’: il superamento del soggettivismo

11 punto di forza del pensiero di Evreinov consiste nell’annessione di con-
cetti freudiani e in particolar modo junghiani al dominio di una personalissima
teoria dell’arte (sia della creazione, sia della percezione), che si configura come
I’ultima esaustiva tappa di evoluzione di un travagliato percorso teorico-filoso-
fico cominciato nel 1908. La genesi del concetto di ‘lo archetipico’ va cercata
molto prima dell’appassionarsi di Evreinov alla psicoanalisi.

Nel divenire del suo pensiero 1’“lo archetipico’ si configura come una ri-
formulazione del difficilmente inquadrabile concetto di ‘istinto teatrale’ o di
‘teatralita’, varie volte ridefinito negli scritti sul teatro degli anni Dieci. Un
concetto ampio e in parte contraddittorio, intorno al quale gravitano tutte le
teorie del periodo prerivoluzionario. L’idea di istinto teatrale, fulcro e impulso
generativo di ogni riflessione teorico-filosofica di Evreinov, conosce, a mio
modo di vedere, due significative rielaborazioni. La prima in ordine cronolo-
gico ¢ rappresentata dall’‘istinto di trasfigurazione’ (instinkt preobrazenija), di
cui egli da conto per la prima volta nel Teatro in quanto tale'®, ma che chiari-
ra definitivamente solo nella Rivelazione dell arte, quando parlera dei metodi
generali che regolano la creazione artistica, la seconda rielaborazione ¢ invece
rappresentata dall’idea di ‘lo archetipico’.

Il tema dell’ereditarieta degli istinti e delle pulsioni ataviche rimosse, che
trova ora un’espressione cristallina e definitiva nel concetto di ‘lo archetipi-
co’, esisteva infatti fin dall’inizio negli scritti di filosofia del teatro di Evrei-
nov. Egli concepiva D’istinto teatrale alla stregua di una legge biologica, un
istinto naturale primordiale tipico di ogni individuo, preesistente allo sviluppo
di una coscienza religiosa, il quale trovava sfogo mediante atti di ‘trasfigura-
zione’ (Evreinov 2002: 44-45). Sebbene Evreinov non avesse mai utilizzato
il termine di ‘inconscio’ nei suoi studi degli anni Dieci per descrivere 1’istin-
to di teatralita, ¢ evidente che questo ‘istinto’ avesse una natura inconscia.
L’autore parlava di carattere primordiale, spontaneo ¢ irrazionale, negando il

POM MBI I0 CUX TIOP TOBOPHJIN. — HAIlle CHMBOJIMYECKOE NCKYCCTBO OTBEYAET 3arpocam
HE HAIIETO ‘UcKoHHo20 51°, a ‘HAIIIETO CO3HATEILHOTO U IIPUTOM 8bICOKO-COZHAMENbHO2O0
A’. TaiiHBIA MacTep, 3aHUMAsICh TAKOBBIM HCKYCCTBOM, MCTIONHACT J{omT [...] KOTOpBIi
ropasJio Jerue UCIOIHUTh YeM no3Hamy. A MEXIy TEM no3Hamy ero, He TOJIbKO JKella-
TEJIHO, HO U HY)KHO B OTHOILICHUH CJIOXKHOU IpoOIieMbl MckyccTBa. HyHO 11s TOTO,
9YTOOB! YCTAHOBUTH BO3MOXXHO-IIPABMJILHOE OTHOLICHHE K TOMY NPO@DAHCKOM)Y NUCKYC-
CTBY, KOTOPOE, TIpECIIeys TI0-CBOEMY OYHCTHTENIBHBIE JUIS AYIIH IIEJIH, TIOTEKAeT Paan
HUX Hamemy rpexoBHoMY uckonHomy A (Evreinov 2004: 83).
125 Cf, supra, § 2.1.2
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collegamento con la sfera del bello e dell’estetica, affermazioni queste che tra-
divano la difficolta dello stesso Evreinov nel trovare una definizione adegua-
ta'?¢. Usava solo 1’attributo di ‘subcosciente’ (la teatralita ¢ per lui un istinto
subcosciente che pero, contrariamente a quanto sostenuto da Freud, regola le
pulsioni e i comportamenti sessuali)'?’:

Una legge superiore, che si manifesta attraverso 1’‘Io” subconscio, e non certo
una stupida civetteria, costringe una ragazza a teatralizzare sessualmente il proprio
aspetto ben prima di raggiungere 1’eta del matrimonio'?.

Come I’ “Io archetipico’ che si esprime nell’opera d’arte permette I’accesso
a realta interiori altrimenti non conoscibili, cosi nel saggio // teatro nel mondo
animale Evreinov forniva una descrizione di istinto teatrale come chiave di sco-
perta di zone altrimenti inconoscibili dell’To (Evreinov 2005: 277).

Infine la teorizzazione del ‘teatro per sé¢’, che pone al centro unicamente la
proiezione all’esterno dell’istinto di teatralita dell’individuo, il carattere ‘ideale’
di questa estroversione e il suo essere in opposizione alla sfera estetica — intesa
convenzionalmente come espressione del bello — sono speculari ai meccanismi
che descrivono il ruolo dell’lo archetipico’ nel processo di creazione e perce-
zione dell’arte:

Il teatro ¢ attraente proprio perché ci rende visibile cio che ¢ inattingibile nella
vita, ci mostra la realizzazione di cio che ¢ ideale persino nell’azione crudele, ci
mostra il sogno, la chimera, il desiderio [...] lo scontro tra estetica e teatralita sara
nel vostro ‘teatro per sé” lo scontro tra cera fredda e dita bollenti'®.

Parallelamente nella Rivelazione dell’arte si afferma che solo se 1’opera
appaga le esigenze di questo lo atavico siamo di fronte a un’opera d’arte in
senso autentico. Il processo di trasferimento dei contenuti pulsionali della tea-

126 1] termine ‘subcosciente’ (podsoznatel 'noe) usato da Evreinov negli anni Dieci
ricorda la nozione freudiana di ‘inconscio’, egli usava in quel periodo il termine subco-
sciente perché non distingueva ancora il subconscio dall’inconscio. L’evidente ‘difficol-
ta’ nel trovare una definizione congrua all’istinto di trasfigurazione era gia stata messa
in rilievo dalla Carnicke. La studiosa la attribuiva, diversamente da me, alla pretesa di
voler definire dei ‘concetti taciti’ cui non si pud dare una descrizione concettuale (cf.
Carnicke 1981: 102).

127" Freud spiegava le azioni dell’uomo con la pulsione sessuale inconscia, Evrei-
nov spiegava 1’impulso sessuale con la teatralita subconscia (si veda V. Maksimov, Fi-
losofija teatra Nikolaja Evreinova, in Evreinov 2002: 13).

128 “Bpiciuumii 3aK0H, MPOSBIIAEMBII Yepe3 MOICO3HATENIBHOE ‘4, a He ‘IIIYIoe’ KO-
KETCTBO, 3aCTaBJISIET JICBYOHKY CEKCyalbHO TEaTpaji30BaTh CBOIO BHEIHOCTD €IIE JI0
6paunoro Bozpacta” (Evreinov 2002: 94)

129" “Tearp moTOMY M MPUTATATEINEH, UTO SBJIAET HAM BOOUHIO HEOCATAEMOE B JKU3-
HH, SBIISIET HAM peaIn3aLiIo HACAIBHOTO JaXke B 3J10/eicTe, SIBISIET rpesy, XUMepy, Me4-
Ty [...] CTOTKHOBEHHE YCTETHKH C TEaTPaIFHOCTHIO /1a OyAeT B BallleM ‘Tearp i ceOs’
CTOJIKHOBEHHEM XOJIOIHOIO BOCKa ¢ ropstunmu nanbiiamu” (Evreinov 2002: 256 ¢ 316).
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tralita da un ‘dentro’ a un ‘fuori’ (nel teatro scenico propriamento detto come
nel teatro per se stessi) era provocato dall’‘istinto di trasformazione’ (volja k
prevrasceniju). Mediante 1’idea di ‘lo archetipico’ Evreinov descrive un simile
processo di trasferimento: I’lo archetipico reclama dall’artista la soddisfazione
delle proprie esigenze e funziona come un organo di mediazione nel processo di
creazione, presiedendo cosi a quell’atto di trasformazione da interno a esterno
di cui I’opera d’arte ¢ il segno. In base alla mia analisi 1’‘Io archetipico’ rappre-
senta quindi 1’ultima e definitiva delle due elaborazioni del concetto di ‘istinto
di teatralita’, che, attraverso la lettura di Freud e Jung, ha ora trovato una formu-
lazione decisamente piu articolata.

Sembra infatti plausibile che con 1’assimilazione della nozione freudiana
di inconscio prima e di quella junghiana di inconscio collettivo poi, Evreinov
riesca a spiegare meglio cio che non riusciva a definire negli anni Dieci. Proprio
per ovviare a questa difficolta Evreinov si giustificava nel Teatro in quanto tale
col suo lettore, utilizzando a proprio vantaggio la riflessione di Bergson circa
I’impossibilita di spiegare il concetto di ‘istinto’ in termini logici’*. In questo
senso 1’lo primordiale e ‘archetipico’ rappresenta una soluzione alle contraddi-
zioni insite nelle varie definizioni dell’istinto teatrale. La piu elaborata idea di
‘istinto di trasfigurazione’ continua a svolgere invece un ruolo preciso nel si-
stema teorico della Rivelazione dell arte, poiché ¢ I’istinto che sta alla base del
metodo di teatralizzazione.

Ci sono tuttavia da segnalare sostanziali cambiamenti rispetto alle idee di tea-
tralita e di ‘teatro per sé’ e piu in generale rispetto alla teoria estetica evreinoviana
di quel periodo (con particolare riferimento all’Originale delle opere dei ritrattisti
del 1922): Iistinto di teatralita, anticamera dell’‘lo archetipico’, presiedeva li an-
zitutto alla creazione artistica di tipo scenico-teatrale, mentre I’“lo archetipico’ ¢
ora la fonte generatrice di tutti i linguaggi simbolici. Inoltre nel concetto di ‘istinto
teatrale’ (o ‘teatralita’) predominava I’appagamento delle necessita della mente e
dello spirito dell’individuo, che era tutto egoisticamente coinvolto in una sorta di
‘questione personale’: “comprendere la creazione artistica € una ripetizione della
creazione innanzitutto per se stessi, negli interessi del proprio pensiero [...] I’arti-
sta crea prima di tutto per se stesso”'*'. Non solo, ogni opera si originava come la
risoluzione di un compito che 1’autore si era prefissato:

Ogni opera d’arte che sia meritevole di questo nome sorge come un quesito
al quale D’artista si propone di rispondere [...] questa risposta cercata, questa so-
luzione rappresenta un’esigenza della sua mente, della sua anima. Costruendo la

130 <«Non aspettatevi da me una spiegazione di questo istinto! Il geniale Henry
Bergson [...] ha messo definitivamente in dubbio il fatto che la scienza [ ...] possa sotto-
porre I’istinto a un’analisi completa’ (He xure oT MeHs1 00bSICHEHHUS ITOTO MHCTHHKTA!
I'ennanbublid AHpH beprcoH [...] ycTaHOBMII HCUEPIIBIBAIONIE COMHUTEILHOCTD YTOOBI
HayKa [...] cMoIvIa MOJBeprHyTh HHCTHHKT ITOJIHOMY aHanu3y , Evreinov 2002: 125).

Bl “TIonumanue Xy/10/KeCTBEHHOIO IIPOM3BEICHHUs €CTh IIOBTOPEHHE TBOPUECTBA,
IJIABHBIM 00Pa30M 0.1 cebs1, B MHTEPECax CBOCH MBICIH [ ... ] XyJZOKHUK TBOPHUT MIPEXK/IC
Bcero s ceds” (Evreinov 2002: 312).



188 Parte seconda. La ‘poetica della rivelazione’

sua opera d’arte egli soddisfa questa esigenza — ¢ ‘se ne distacca’, cosi come Ler-
montov ‘si era distaccato’ dal suo demone attraverso i versi. E in questo senso che
’artista crea per se stesso'*.

Questo soggettivismo imperante viene abbandonato nella Rivelazione dell ar-
te a favore di una visione che supera la rigida prospettiva dell’‘Io’ personale dell’ar-
tista. Determinante ora nell’atto creativo — ma anche nella sua contemplazione! — ¢
ancor sempre la risposta a esigenze profonde dell’lo dell’artista (o del contempla-
tore), ma si tratta di un ‘lo archetipico’ che affonda le radici in un inconscio me-
taindividuale e metatemporale, un ‘lo’ che non ha nulla di autobiografico. Il suo
rapporto con la soggettivita dell’artista si ridetermina ogni volta nell’atto creativo,
che ¢ reso unico dai ‘metodi’ che I’artista impiega. Questi metodi sono o di sempli-
ficazione o di teatralizzazione: nel secondo caso il metodo si avvale dell’istinto di
trasfigurazione dell’artista, ovvero della capacita istintiva e prerazionale cui egli fa
appello per conferire all’opera d’arte un’espressivita piu accattivante o ‘attraente’.

Con il concetto di ‘lo archetipico’ Evreinov compie un significativo passo
in avanti nella concezione della creazione artistica, che ne risulta quasi rivo-
luzionata: si svincola da un’ottica che vede I’arte come operazione egoistica e
autoreferenziale e aderisce a un’idea di creazione artistica come espressione di
esperienze collettive e vissuti solo apparentemente rimossi. In questo senso il
superamento del rigido soggettivismo del periodo prerivoluzionario e il distacco
dal freudismo come modo di guardare all’arte emerge anche dal confronto con
gli scritti di teoria e critica dell’arte figurativa (di recente raccolti nella miscel-
lanea L ‘originale delle opere dei ritrattisti). Evreinov affermava qui perentoria-
mente il ‘principio autoritrattistico dell’opera d’arte’ quale principio fondante e
generale di ogni creazione artistica (Evreinov 2005: 140).

Analogamente a Freud, che interpretava capolavori della drammaturgia
come I’Edipo Re o Macbeth in quanto tipologie esemplari di ‘casi clinici’ rela-
tivamente al loro autore, Evreinov vede nei ritratti che di lui avevano fatto i pit-
tori ‘accademici’ L.LE. Repin e S.A. Sorin, i due artisti del “Mir iskusstva” M.V.
Dobuzinskij e A.K. Servadsidze e i due futuristi N.I. Kul’bin e D. Burljuk coor-
dinate importanti per la comprensione della personalita di chi li aveva disegna-
ti'*, Attraverso il volto di Evreinov questi artisti davano insomma una rappre-
sentazione simbolica di se stessi. Questa lettura dei ritratti da parte di Evreinov
esprimeva quindi una visione dell’opera d’arte (in questo caso dell’arte pittorica
a soggetto vivente, ma per estensione di tutta I’arte) come trasmissione poetica
ed eidetica dell’lo dell’artista (licnost’ chudoznika).

132 “Bcsikoe XylosKeCTBEHHOE TIPOM3BEICHUE, 3aCTyKUBAIONIEE STOTO0 HA3BAHMUS,

BO3HHMKAET KaK BOMPOC, Ha KOTOPBII XOYET OTBETUTH XYAOKHHUK [...] 3TOT MCKOMBIN

OTBET, 3TO PEIICHHE COCTABISAIOT MOTPEOHOCTh €20 yMa, e2o maymn. Co3maHneM mpo-

W3BEJICHUS OH U YIOBJICTBOPSIET ATON MOTPEOHOCTH — OH ‘OT/EJBIBACTCs” OT Hee, Kak

JIepMOHTOB ‘OTZENaNCs’ OT CBOETO JIEMOHA — CTHXaMH. B 9TOM-TO cMBICIIe XyTOKHHK

TBOpUT 1yt cebs1” (Ibidem).

133" 0 dei pittori o di . &i Evrei Ledizi

gnuno dei pittori esaminati aveva disegnato un ritratto di Evreinov. L’edizio-

ne del 2005 ¢ corredata di queste immagini.
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Le considerazioni fatte sinora permettono di ridimensionare gli esiti critici
cui ¢ giunto S. Golub, uno dei piu interessanti interpreti dell’opera di Evrei-
nov nel periodo russo. Questi sostiene che “nessuno piu di Evreinov ha svilup-
pato cosi ampiamente e sistematicamente una ‘teoria dell’egoismo’, [...] tutta
di matrice simbolista, per cui si afferma la supremazia della soggettivita, e in
conseguenza della quale la vita dell’artista ¢ da considerarsi essa stessa un’ope-
ra d’arte” (Abensour 1981: 16). In base a cio, prosegue Golub, “il ‘fenomeno
Evreinov’ ¢ da analizzarsi tutto sotto I’ottica del monodramma”. La poetica del-
I’“Io archetipico” segna al contrario una svolta evidente nel pensiero di Evrei-
nov e smentisce queste affermazioni, che ignorando il periodo successivo della
vita e del pensiero di Evreinov, si rivelano incomplete e inesatte.

Inoltre in questo allargamento della ristretta prospettiva del singolo alla sfera
della collettivita, cosi come nel gradiente di storicita che ¢ contenuto nell’idea
evreinoviana di ‘lo archetipico’ (I’‘lo archetipico’ si nutre nei secoli dei vissuti
della storia umana, ¢ un’entita in divenire e non fissa) si puo riconoscere un sin-
golare ricompattamento della riflessione di Evreinov sull’arte al materialismo
storico dei teorici marxisti, che egli aveva reso oggetto di critica nel capitolo III
(Alla ricerca di una definizione dell’arte) ma di cui evidentemente ha risentito
una certa influenza. L’‘Io archetipico’ non ¢ piu un’entita disciolta da qualsiasi
fluire storico come lo era I’istinto teatrale, che rispondeva a una mera legge bio-
logica, ma si arricchisce e si stratifica mano a mano che procede la storia dell’uo-
mo. Infine nel concetto di ‘soddisfazione’ o ‘appagamento’ delle istanze dell’‘Io
archetipico’ si puo ravvisare una raffinata rielaborazione di quella giovanile con-
cezione dell’arte teatrale sub specie ludi, cioé dell’istinto teatrale come istinto
ludico, e proprio per questo non canonicamente — o convenzialmente — estetico.

L’*Io archetipico’ ¢ in conclusione criterio fondante e generale di relazione
alla creazione artistica, denominatore comune del processo di creazione e con-
templazione dell’opera d’arte. Dal punto di vista della strutturazione tematica
dell’opera, costruita su richiami e corrispondenze, la categoria di ‘lo archetipi-
co’ rappresenta la prima risposta alle domande iterate nella prefazione (e sinte-
tizzabili nell’interrogativo “come comprendere la suggestione prodotta dall’ar-
te?”). La prima tappa fondamentale nel percorso verso la rivelazione.

4.5.7. La scissione dell’arte in ‘masterstvo’ € ‘sverch-masterstvo’

Alla base della teoria dell’arte della Rivelazione dell arte si trova, come
si ¢ gia visto, la scissione del concetto unitario di arte in due categorie fonda-
mentali e distinte: I’‘arte della maestria’ e I’‘arte della super-maestria’. Questa
differenziazione ¢ fatta principalmente a partire dalla prospettiva della perce-
zione. L’arte autentica, quella che ¢ in contatto diretto con 1’‘Io archetipico’ e di
cui si devono indagare i segreti, ¢ appunto 1’“arte della super-maestria’ (sverch-
masterskoe)'**.

134 Questa viene periodicamente ridefinita dall’autore anche come “arte nel senso
piu alto del termine (KCKyccTBO, B BBICILIEM CMBICIIE ATOTO CJI0Ba)”.
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La delimitazione dell’indagine all’arte della ‘super-maestria’ (“I’arte, la
cui essenza va apprezzata al di fuori di qualsiasi dipendenza dalla perfezione
tecnica”'*) ¢ la risposta concreta al problema metodologico, la sua soluzione.
L’ arte della super-maestria’ € quindi — ancor prima che categoria — un postulato
metodologico fondamentale che serve a restringere un concetto abusato e ipersi-
gnificato di arte, che ha perso di esattezza ed espressivita. La specificazione del
concetto lato di arte ¢ necessaria tanto piu che le specificazioni di tipo classifi-
catorio che conosciamo (ad esempio ‘belle arti’) non dicono nulla di essenziale:

A seguito della polisemia di questo concetto, che indebolisce estremamente la
sua espressivita, quelle arti che nel campo artistico creativo sono basate sulla tec-
nica si soleva, ancora in tempi relativamente recenti, chiamarle ‘belle arti’. Questa
differenziazione pero, in considerazione della grande mutevolezza e percio dell’e-
strema convenzionalita del concetto di ‘bello’, non ha fatto in tempo ad entrare
nell’uso artistico, che ne € subito uscita in quanto instabile e ingannevole, senza
trovare una degna sostituzione (cosa che dispiace molto a chiunque desideri una
chiara definizione del concetto)'¢.

Anche per quanto riguarda il binomio ‘arte della maestria’ — ‘arte della
super-maestria’ non si trova nel trattato una definizione univoca ed esaustiva
ma descrizioni sparse e frammentarie collocate soprattutto tra IV e V capitolo.
Pagine rilevanti per 1’analisi di questo concetto si trovano nella prima parte del
capitolo 1V, La genesi dell’arte come super-maestria (nei secoli)’*’. L autore
descrive il concetto di arte come fenomeno che va ‘oltre la maestria’ prima di
tutto mediante una sua ricostruzione della genesi e dell’evoluzione del fenome-
no dell’arte nella storia dell’uomo. I1 capitolo IV si apre quindi con una dichia-
razione di intenti in forma interlocutoria, per rendere noto che la risoluzione del
problema della genesi di questo tipo di arte rappresenta una questione ineludibi-
le se si vuole porre le basi di una corretta analisi:

Da dove ¢ scaturita 1’arte? Il suo concetto? La sua interpretazione? Come ¢
nata, nei secoli, ’opera d’arte in quanto fale? Quando, viene da chiedersi, soprag-
giunge nella storia quel momento in cui I’atteggiamento verso un certo fenomeno
culturale riceve (all’improvviso?) un carattere precipuamente di tipo estetico-arti-
stico? [...] Come si é venuto formando il concetto di arte nel senso piu alto, cioe

135 “pckyccTBO, CYNIECTBO KOErO HAIO OIEHMBATH BHE BCAKON 3aBMCHMOCTH OT

TexHu4eckoro coBepiieHcTBa” (Evreinov 2012: 312).

136 “Bcrencrsue Takoii MHOrOCMBICIEHHOCTH JAHHOTO IIOHATHS, Kpaiine oc1abiis-
IOIIEH ero BBIPa3UTENILHOCTD, — T MCKYCCTBA —, KOTOPBIE 3aHATHI MAaCTEPCTBOM B XyJIO-
YKECTBEHHO-TBOPYECKOH 00IaCTH, TPUHSITO OBLJIO, eIlle CPAaBHUTEIBHO HEIAaBHO, OIpe/ie-
JSITh KaK ‘M3sIHbIe UCKyccTBa’ (Les beaux arts). Ota muddepeHuunanus, oqHako, B BULY
OOIBIION NMEePEeMEHYUBOCTH M MOTOMY KpalHEH YCIOBHOCTH HOHSATHS 00 ‘M3SIIHOM’
(‘beau’), enBa ycneB BOWTH B apTHCTUUECKUI OOMXO, BRIBEPTHIIACH M3 HErO, KaK clia-
OocuIIbHas M COMBYMBAS, OCTABIIHCH O€3 JONBKHOM 3aMEeHBI (0 YeM MPUXOAUTHCS 0YCHB
TTOXKAJIETh BCSKOMY, KOMY JIOPOTO. .. ¥ HY>KHO SICHOE yTouHeHue oHATus)” (Ibidem).

137 11 quarto capitolo ¢ in ordine il primo della seconda parte del trattato.
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nel senso di arte che non si esaurisce nel valore tecnico, servendosi del quale I’0-
pera d’arte si guarda bene dal riporvi il suo valore piu alto. Ecco il quesito al quale
purtroppo finora nella storia [della teoria] dell’arte non ¢ stata data una risposta
soddisfacente'®.

Sempre giustificando al lettore 1’opportunita del percorso di ricerca, Evrei-
nov chiarisce che solo una corretta risposta a questo interrogativo puo consen-
tire una comprensione autentica ¢ non dogmatica di cio che chiamiamo indi-
stintamente ‘arte’. Un quesito astorico questo, che puo essere astratto dalle
determinazioni storiche che caratterizzano le diverse epoche. Rispettivamente
a cio che ho chiamato ‘poetica della ‘rivelazione’, I’autore insiste sulla novita
degli esiti critici cui mira la ricerca rivelando cosi la sua intenzione che I’opera
funzioni come un nuovo ‘Vangelo'*’.

L’autore propone una chiave di lettura alla spiegazione dell’arte come
fenomeno inizialmente unitario che si ¢ scisso in due diversissimi fenomeni.
L’“arte della maestria’ esiste da che esiste ['uomo e da che questi ha maturato
capacita tecniche. L’ ‘arte della super-maestria’ invece si ¢ generata solo in un
momento successivo dell’evoluzione umana. Ma quando e in quali circostanze
¢ comparsa |’ ‘arte della super-maestria’? La conclusione cui Evreinov giunge
¢ che tra i popoli primitivi, tra gli antichi (civilta assira, egizia e greca) e nella
civilta europea medievale cio che chiamiamo comunemente ‘arte’ era una sfe-
ra di espressione simbolica inscindibilmente legata a pratiche di tipo magico-
esoterico e in genere alla religione e a necessita cultuali. Le caratteristiche se-
gniche di questo tipo di arte sono ravvisabili nel tendenziale impersonalismo,
nella fedelta accordata a modelli, nell’immobilismo delle forme, tutti aspetti
giustificati dal fatto che quegli ‘oggetti’ possedevano in primo luogo un valore
magico o in genere mostravano la vocazione a interrelarsi con la sfera dell’irra-
zionale. Per cui, ci0 che viene considerato comunemente dai critici come ‘arte’
era espressione non di un sentimento estetico e artistico, ma di un sentimento
mistico, di un credo religioso:

Non era arte nel nostro senso del termine, ma un incantesimo, una magia,
espressione di un sentimento non estetico, ma religioso o prossimo al sentimento
religioso. Questa conclusione risulta essere esatta non solo per quanto riguarda

138 “Orkyna B3stoch uckyccrso? Ero nonsarue? Ero nonumanne? Kak BO3HHKIIO,

B BEKaX, npouseedeHie UCKyCCTBa B KaueCcTBe MMEHHO makosozo? Korna, cripaiiBaet-
Csl, B ICTOPHH HACTYIIAeT MOMEHT, B KOTOPBIH OTHOILCHUE K TOMY HJIM HHOMY SIBJICHUIO
KyJABTYPHI TIOTy4YaeT (BAPYT?) XapaKTep MO-TMPEUMYIIECTBY XVO0XHCECNBEHHO20 OMHO-
wenuaA? [ ...] kax 0bpazo8anocy NOHAMIUE UCKYCCMEA 8 BLICUIEM CMbICTIE, Hl.€. 8 CMBICIIe
He UCHepnbleaeMomM MAcmepcmeom, MOb3yaCh KOUM XyHdOXKECTBEHHOE IPOU3BEICHUE
OTHIO/ZIb HE B HEM TI0JIaraeT CBOIO BBICIIYIO IEHHOCTH — BOT BOITPOC, Ha KOTOPBIH K CO-
JKAJICHHIO, 10 CHX TI0p B UCTOPHHU [TEOpUH] UCKYCCTBA HE TAHO YIOBJICTBOPHTEIHHOIO
orBera” (Ivi: 272).

139 Evreinov aveva gia utilizzato questa espressione in occasione della seconda
edizione del suo Teatro in quanto tale (cf. Evreinov 1922c¢).



192 Parte seconda. La ‘poetica della rivelazione’

la pittura e la scultura delle civilta primitive [...] ma anche per la loro musica, la
poesia, danze, dramma, ornamentistica, insomma tutte le manifestazioni di quella
cultura che erroneamente vengono prese per arte'C.

In altre parole, 1’‘arte’ non esisteva nell’antichita come fenomeno autono-
mo, ¢ poiché non era svincolato da altri fini, non puo secondo ’autore essere
considerato espressione di ‘arte come tale’. La funzione dell’arte in quel conte-
sto era qualcosa di essenzialmente diverso dalla funzione che I’autore in questo
trattato arriva ad ascrivere all’arte. In base a questo ragionamento, tutte le forme
di espressione simbolica delle civilta antiche, in cui pur si riscontra un indiscus-
so livello tecnico, vengono derubricate dal concetto di ‘arte’. Solo quando si €
verificata una sostituzione dei valori, ovvero quando il valore religioso-cultuale
ha ceduto il posto a valori e istanze di tipo strettamente estetico, 1’arte si ¢ dif-
ferenziata dalla religione e, come fenomeno che va oltre la maestria tecnica, €
divenuta autonoma''. Riallacciandosi alla critica del freudismo, che nel 111 ca-
pitolo del trattato aveva lasciato incompleta, I’autore fa presente che & proprio
di questo slittamento che Freud non tiene conto, finendo cosi per non cogliere lo
‘specifico’ dell’arte rispetto alla religione'#.

140" “310 OBUIO HE HCKYCCTBO B HAIIEM CMBICIIE 3TOTO CIIOBA, 4 YaPOJIEICTBO, Marwus,

BBIPQKEHHE HE 3CTETHYECKOrO YyBCTBA, a PETUUO3HO20 WITH OJIU3KOTO K PEIUTHO3HOMY
qyBCTBY. Takoe 3aKIII04eHHE OKAa3bIBACTCS BEPHBIM. .. HE TOJIBKO K KMBOIIUCH M CKYJIBIITY-
pe IEePBOOBITHBIX JIFONCH [...] HO M K €r0 My3bIKe, [I033UH, TAHIAM, JpaMe, OpPHAMCHTHUKE,
KO BCEM IIPOSIBIICHUSIM €TI0 KyJIBTYPbI IPUHUMAEMbIM OIIMO0UHO 3a cKyccTBO” (Evreinov
2012: 282). Nella sua analisi I’autore fa riferimento, mediante lo spoglio di una vasta let-
teratura critica a ornamenti, oggetti cultuali, idoli, opere di pittura e scultura nei popoli
primitivi, alla pittura e alla scultura della civilta egizia, alle rappresentazioni drammatiche
nell’antica Grecia, al teatro popolare antico russo (Zvi: 282-310).

141 1a definizione del quesito ¢ data a piu riprese nel corso dell’esposizione. Una
tra le piu incisive ¢ la seguente: “in che modo si ¢ sviluppato il senso estetico sotto I’in-
fluenza di opere che rispondono a sentimenti extra-estetici? (kakum 00pa3oM pa3BIIOCH
acmemuieckoe 9yBCTBO MO BIUSIHUEM IIPOU3BEICHHUH, CIY)KHUBLINX BHEACTETHYCCKUM
gyBcTBam?”, Ivi: 298).

142 Scrive Evreinov: “a noi interessa invece differenziare ['arte dalle altre ac-
quisizioni culturali dell’umanita a lei contigue! A noi invece interessa e ci risulta ec-
cezionalmente importante tracciare un netto confine tra la religione e 1’arte [...] ci
interessa piuttosto definire i ‘numeratori dell’arte e della religione, che non il loro
comune denominatore’, dove al contrario si concentra I’interesse dei freudiani (mac
JKe HHTepecyeT Kak pa3 nuddepeHInpoBaHne HCKYCCTBA U3 CMEKHBIX C HUM KYJIBTYP-
HBIX IIpUOOpeTeHuil yenoBeyectBa! MHTEpecyeT U MpeACTaBIACTCS UCKIIOYUTEIBHO
B)XHBIM ITPOBEJICHUE 110 BO3MOKHOCTH CHIPO2OU epanuybl MEXKIy TOH ke, peluruen
U UCKYCCTBOM [...] HHTEpeCyeT Oosee onpeneseHue yuciumenel NCKycCTBa U pelu-
THH, 4eM uX olmero snamenamens! K KoTopoMy CKIOHSETCS IIIaBHEHIIMH MHTEpeC
¢peiinncto”, Evreinov 2012: 328). Per corroborare la tesi della non specificita della
spiegazione freudiana dell’arte rispetto alla religione, Evreinov si appoggia su un vasto
numero di testi di riferimenti (di cui i principali sono La fantasia come fondamento
dell’arte [Fantazija kak osnova iskusstva] di Vundt e Tipi psicologici di Jung), mentre
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E in questo punto della trattazione, in cui Evreinov si preoccupa di ridefi-
nire ’ascrivibilita all’‘arte della super-maestria’ di un oggetto in base alla sua
relazione con i valori che esprime, a livello sovraindividuale, che La rivelazione
dell’arte diviene I’abbozzo di una fenomenologia della creazione artistica, inte-
sa questa come “una scienza classificatoria dei valori sovraindividuali, espressi
dalle manifestazioni della coscienza” (Rajnov 1914: 102). In questo senso, la
fenomenologia dell’arte come teoria dei valori ¢ una filosofia della cultura e non
una metafisica'®. La ricerca di Evreinov non sviluppa in modo sistematico una
teoria classificatoria dei valori, ma rispetto a come viene differenziato il concet-
to unitario di arte in due fenomeni ben distinti I’autore si muove su una prospet-
tiva di analisi di tipo fenomenologico. Non solo, la promozione dell’arte come
fenomeno che va ‘oltre la maestria’ come unica arte vera implica una riformula-
zione dei valori estetici (il bello non ¢ necessariamente il rispetto delle propor-
zioni, I’emozione artistica non ¢ nel livello delle capacita tecniche dell’artista).
In questo senso la sua ¢ una ‘teoria dei valori’, quindi una fenomenologia e una
filosofia della cultura e non una teoria metafisica.

L’arte, come fenomeno percepito ‘oltre la maestria’ o ‘oltre la tecnica’
(sverch-masterskoe javlenie), sostiene 1’autore, affonda quindi le sue radici
nelle forme primitive di arte, ovvero in oggetti cultuali di tipo simbolico, (ad
esempio gli idoli), inscindibili dalla soddisfazione di istanze cultuali di tipo
religioso. Queste opere Evreinov le qualifica come ‘pre-arte’ (pred-iskusstvo),
recuperando una terminologia gia usata nel Teatro in quanto tale per definire
la teatralita, che in modo analogo esprimeva un tipo di forme estetiche ante-
riori all’arte vera e propria'. E in questa preistoria dell’arte che funzionava

per dimostrare come siano stati riscontrati meccanismi analoghi di compensazione in
certe pratiche rituali religiose o feste popolari a sfondo religioso e propiziatorio-cultua-
le ricorda la Sakeja. A conclusione dell’esame delle teorie freudiane sull’arte Evreinov
conclude: “il monismo sessuale come si vede viene demolito sotto i colpi dello stesso
Freud e il suo tentativo di salvare il fondamento sessuale come 1’unico sul quale si
regge tutto I’edificio dell’arte ¢ senza speranza (cekcyaabHBIN MOHH3M, KaK MBI BHITUM,
TEPIHT KPyLICHUE o] yrapamu camoro dpeiiga, 1 ero NONBITKA CIACTH CEKCYaIbHBIN
(byHIaMeHT, KaK eJMHCTBEHHBIN, Ha KOTOPOM JEPIKUTCA 30aHUE HCKYCCTBa, — J1eJ10 Oe3-
HanexHoe”, vi: 359).

43 La fenomenologia della creazione & scienza attigua alla psicologia della cre-
azione, ma pur sempre da questa distinta: “Il termine ‘fenomenologia’ significa scien-
za della manifestazione della coscienza. Ogni manifestazione della coscienza ha due
versanti: a) il processo psichico individuale della presa di coscienza e b) il momento
sovraindividuale del valore. La psicologia della creazione studia il primo aspetto, la
fenomenologia della creazione ¢ una scienza generale dei valori. In quanto scienza dei
valori questa risulta infine essere una filosofia della cultura” (Ibidem).

144 La tesi dell’esistenza di una pre-arte come forma espressiva & un leitmotiv
fondamentale nel pensiero di Evreinov, che attraversa varie tappe di elaborazione. La
sua prima formulazione si trova nel Teatro in quanto tale, dove la teatralita ¢ equiparata
a una ‘pre-arte’; questa impone un atto di trasformazione che ¢ piu primitivo e facile
della creazione artistica ‘estetica’, che ¢ un atto ben piu elaborato, cio¢ di formazione
(Evreinov 2002: 46).
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come canale di comunicazione con un universo di forze invisibili, concepita
per dare voce a sentimenti che oltrepassano la comprensione razionale, che
ha origine I’arte nel senso di sverch-masterstvo, cioé 1’arte come mistero. Ma
affinché le opere divenissero solo opere d’arte e non rappresentassero oggetti
di tipo cultuale muniti anche di un valore estetico agli occhi degli autori e dei
loro destinatari, ¢’¢ stato bisogno di uno slittamento nella psicologia degli uo-
mini (sdvig), che li affrancasse da una visione animistica del mondo o da una
cosmologia rivelata, uno ‘slittamento’ dei valori, in seguito al quale si € messo
in dubbio il modo precedente di vedere le cose e di accostarsi alla creazione di
forme simboliche (Evreinov 2012: 300).

Questo passaggio si sarebbe verificato solo quando € sopraggiunta I’epoca
dello scetticismo religioso (skepsis), per ogni popolo diversa. E questo il mo-
mento periodizzatore che ha permesso la separazione dei due fenomeni quando
la ‘pre-arte’, rendendosi autonoma, ¢ stata percepita come arte, oltre la maestria
tecnica'®. L arte che si aveva prima era solo un sapere tecnico, una capacita ar-
tigianale piu o meno raffinata (iskusstvo kak masterstvo), che veniva applicata a
oggetti e pratiche a scopi mistico-cultuali.

Questa ricostruzione della genesi dell’arte come fenomeno che sta oltre la
maestria ¢ elaborata dalla prospettiva della percezione dell’oggetto artistico. Lo
scetticismo verso i valori religiosi ha implicato un cambiamento fondamentale:
un tipo diverso di consapevolezza da parte dell’autore verso gli scopi e il sen-
so del suo operato'* e un approccio diverso all’opera da parte della comunita.
Quando opere come miti, feticci, idoli, icone e cosi via perdono il loro significa-
to religioso-cultuale (in questo caso per chi le contempla) si tramutano in oggetti
ludici ed estetici, che svolgono quindi un tipo diverso di funzione: vengono ri-
semantizzati come valori autonomi e intesi come oggetti d’‘arte’, nell’accezio-
ne piu nobile del termine. L’ arte della super-maestria’ (ovvero 1’arte autentica)

145 Per enunciare questi concetti Evreinov ripercorre il processo di autonomizza-
zione dell’arte ovvero di separazione delle sfere di espressione simbolica da altre sfere
della vita dell’'uomo, passando attraverso il culto dell’astronomia presso gli antichi egizi,
il teorema di Pitagora, la leggenda di Abramo e suo padre Farra, scultore di idoli religiosi,
il rito del capro espiatorio fissato da Mosé sull’esempio del rito sumero-babilonese del
capro espiatorio che veniva offerto in sacrificio al dio Azazello, che aveva I’effigie di un
capro, infine il culto delle icone per i cristiani ortodossi (Evreinov: 299-316).

146 Scrive Evreinov rispetto alla consapevolezza degli autori di un’opera d’arte:
“per creare un oggetto artistico ¢ necessario che il suo creatore abbia una certa compren-
sione, almeno irrazionale e metalogica, dello scopo e del significato di cid che egli crea.
Deve essere consapevole della sua operazione artistica. Osserviamo 1’esatto contrario
nelle manifestazioni quasi-artistiche di cultura presso i popoli primitivi per i quali [...]
comprendere ¢i0 che viene creato non ¢ affatto necessario! (i co3ganus npenmera
HCKYCCTBa HY)KHO, YTOOBI TBOPILY €T0 OBLIO CBOHCTBEHHO HEKOTOPOE, XOTs ObI HPpaLH-
OHAIIbHOE, METAJIOrNYECKOe TOHUMAHUE LIS M 3HAYCHHS TBOPUMOIO UM; OH JIOJDKCH
OTHaBaTh cebe OTYeT [...] B CBOEM XyHOKeCTBEHHOM jernaHnu. CoBceM 0OpaTHOE MBI
3aMevaeM B KBa3UXyI0KECTBEHHBIX IPOSIBICHHUAX KYJIBTYPBI Y IEPBOOBITHBIX HAPOJIOB,
JUIA KOTOPBIX |[...] noHuMaHue TBOPUMOTO UMH 808ce He obsa3amenvho’, Ivi: 291).
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trova il suo momento sorgivo proprio in questo processo di emancipazione dai
valori religiosi. Come risultato, la funzione dell’arte non ha niente a che vedere
con la funzione che svolge la religione, le due forme di espressione vanno ne-
cessariamente differenziate in sede teorica.

Per maggiore chiarezza 1’autore schematizza in cinque punti la sua ricostru-
zione della genesi dell’arte nei secoli come fenomeno trascendente la maestria
(detto anche ‘arte autonoma’ — avtonomnoe iskusstvo) in un diagramma inserito
a meta del capitolo, alla fine del primo paragrafo intitolato Nei secoli*’’. In que-
sto allegato si condensa la prima parte della piu ampia analisi della temporalita
nell’opera d’arte pura, analisi che investe anche gli altri due diagrammi che se-
guono e tutto il capitolo successivo.

Rispetto alla valutazione delle forme di espressione simbolica nelle civil-
ta primitive Plechanov sosteneva un punto di visto affine a quello di Evreinov,
sebbene si servisse di termini e parametri completamente diversi. Scriveva, de-
clinando a suo modo I’ideologia filosofica marxista-leninista che “I’arte primi-
tiva riflette in s€ lo stato delle forze produttive”, mentre “tra i popoli civilizzati
le tecniche di produzione di rado esercitano un’influenza sull’arte”!'*. Sebbene
all’interno di prospettive critiche assai lontane tra loro, sia Plechanov, sia Evrei-
nov avanzano una tesi che a grandi linee risulta analoga: I’arte tra i primitivi
era una forma di espressione inscindibilmente integrata alla vita, alla cultura
materiale e spirituale dell’uomo. Col tempo, questa integrazione originaria si €
spezzata, riconfigurandosi in altro modo e secondo altri valori. L’idea di ‘arte
della super-maestria’, ovvero la genesi dell’arte autentica vissuta come mistero
e non come esperienza cultuale puo essere letta come il modo originale in cui
Evreinov declina un punto fondamentale della storia dell’arte e dell’estetica:

147 Lo schema ¢ ampiamente dispiegato nel primo dei tre allegati (cf. infi-a, ap-
pendice 1 e Evreinov 2012: 317-318). Tuttavia consideriamo la versione sintetica dello
schema data nel terzo allegato, dove si confrontano a specchio il processo generativo
dell’arte nei secoli e nell’istante (Slicenie schem vozniknovenija iskusstva v vekach i v
mgnovenii) cf. 263-264 e Evreinov 2012: 369-370. Le sei tappe di questo sviluppo sto-
rico, che hanno determinato il sorgere dell’‘arte della super-maestria’ nei secoli, sono
ordinate in senso anticronologico: 6) progresso della cultura, che porta alla separazione
dell’arte dalla religione — I’arte diviene autonoma, soddisfa istanze estetiche, al di fuori
della loro qualificazione religiosa. 5) Crisi della fede, sviluppo dello scetticismo ¢ re-
visione dei valori religiosi, I’arte comincia a rivolgersi all ‘o cosciente’ dell’uomo ¢ al
suo senso estetico. 4) e 3) Tappe di evoluzione e di invecchiamento della religione; 1’arte
in maggiore o minore dipendenza da forme di culto religioso 2) Epoca preistorica della
cultura con i suoi divieti religiosi arcaici e manifestazioni infantilistico-sessuali dell’uo-
mo; — I’arte nel senso proprio della parola manca: perfino le arti applicate (artigianato)
portano un marchio di origine ‘magica’ e non artistica. 1) Periodo zoologico della vita
umana; -I’arte di fatto non esiste ancora, neanche in forma di ‘arte applicata’.

148 Scrive Plechanov: “I’arte primitiva riflette cosi chiaramente in sé la condizione
delle forze produttive [...] Tra i popoli civilizzati la tecnica della produzione piu ra-
ramente esercita un’influenza diretta sull’arte. Questo fatto, che all’apparenza sembra
parlare contro la concezione materialistica della storia, in realta ¢ una sua brillante con-
ferma” (Plechanov 1922b: 59).



196 Parte seconda. La ‘poetica della rivelazione’

quel passaggio da un universo tolemaico a un universo copernicano, prodotto
dalla rivoluzione scientifica, che ha dato luogo a una revisione radicale dei va-
lori, in genere del modo in cui I’'uomo vede collocato se stesso — e le proprie
opere — rispetto all’universo naturale. Quindi lo ‘scetticismo’, il distacco dai
valori religiosi di cui parla Evreinov, corrisponde al fenomeno storico della se-
colarizzazione, che ha prodotto un nuovo atteggiamento che consente all’arti-
sta di accostarsi all’opera come un qualcosa che vale per se stessa nell’ambito
estetico. Quel nuovo atteggiamento ovvero, che consente all’artista di accostarsi
all’opera come qualcosa che vale per se stessa e non come qualcosa che deve
significare, servire come mezzo, o riprodurre un ordine dato nella natura.

Simili riflessioni circa 1’origine dell’arte e la ricerca delle sue interrelazioni
profonde e originarie con la religione e le diverse forme del culto e del rituale
nell’epoca preistorica si trovano anche nel celebre saggio coevo di Benjamin
L’opera d’arte e la sua riproducibilita tecnica (1936), benché Evreinov non
lo citi mai apertamente. Il filosofo tedesco afferma la presenza di una sorta di
‘aura’ nelle opere d’arte che contengono un elemento mistico, la quale coin-
cide perfettamente con il concetto di Evreinov di ‘suggestione’ o di ‘influsso’
(vozdejstvie). 1 due filosofi interpretano e declinano in maniera completamen-
te diversa il sopraggiungere di una nuova epoca nell’arte, ovvero quando per
Benjamin si verifica una perdita dell’‘aura’ e per Evreinov ‘lo scetticismo re-
ligioso’: in Benjamin questo passaggio ¢ intimamente connesso allo sviluppo
delle nuove tecnologie, in particolar modo alla comparsa della fotografia, quan-
do in seguito alla perdita dell’‘aura’ I’arte tenta di agire in altro modo sulla vita
delle persone e acquisisce cosi un ruolo politico nella coscienza sociale. Al con-
trario, per Evreinov lo slittamento psicologico (la “perdita del rapporto mistico
con ’arte”) si verifica gia durante il Rinascimento e diviene, grazie a questo
momento, un fatto positivo per lo sviluppo della civilta: il processo di secolariz-
zazione ha permesso infatti all’arte di diventare autonoma e di evolversi in un
fenomeno che supera la maestria tecnica.

Riprendiamo comunque il filo dell’argomentazione di Evreinov. Il di-
stacco critico che si € prodotto verso la religione riguarda solo I’lo razionale,
mentre nell’inconscio quei valori religiosi sovraindividuali si conservano per
erediterieta (e confluiscono nell” ‘lo archetipico’). L’attrazione verso i valori
sommersi nell’lo primordiale oltre I’apparenza formale dell’opera d’arte fa si
che chi contempla ’opera d’arte intrattenga con essa una “relazione di tipo
meta-estetico”. Riordinata cosi la sua argomentazione, I’autore perviene a una
descrizione del concetto di ‘arte della super-maestria’ in opposizione a ‘arte
della maestria’ in questi termini:

Questo interesse verso cio che si nasconde al di 1a della tecnica, questo atteg-
giamento meta-estetico verso le opere d’arte, dalle quali trai un maggior godimento
rispetto a quello che possono dare i prodotti di una tecnica addirittura perfetta, ci
porta a una conclusione di carattere chiaramente paradossale e cio¢: il piu grande
valore della maggior parte delle opere d’arte, pur basato sulla maestria tecnica,
consiste non nella bonta di questa tecnica, accessibile alla nostra coscienza, ma in
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cio che si trova al di fuori di essa e che, presentandosi come un bene, ¢ accessibile
soltanto al nostro inconscio'.

Se I’“arte della maestria’ funziona solo come un mezzo per esprimere altro,
I’“arte della super-maestria’ ¢ fine a se stessa, autotelica e autonoma. Solo questa
puo essere considerata ‘arte’ nel vero senso del termine, solo questa ¢ in grado
di suggestionare e provocare un’emozione profonda, che non abbia a che fare
con esperienze di tipo mistico o cultuale. L’ “arte della maestria’ non ha enigmi
ed ¢ espressione della razionalita e di un livello di capacita tecniche, I’arte come
fenomeno ‘oltre la maestria’ non si esaurisce nel suo stile (il suo ‘specifico’ non
risiede affatto nel livello di compiutezza tecnica), ed ¢ direttamente collega-
ta all’appagamento di istanze dell’lo primordiale. L’opposizione tra ‘arte della
maestria’ ¢ ‘arte della super-maestria’ poggia quindi, in modo speculare, sulla
distinzione tra due componenti diverse della psiche: una temporale ¢ soggettiva
(il lato giovane e cosciente, chiamato Ja soznatel 'nogo grazdanina), 1’altra me-
tatemporale e sovraindividuale (il lato arcaico o archetipico). Citiamo un’affa-
scinante sintesi di questa ricostruzione:

A questo essere arcaico (il quale, per quanto possa esser stato ricacciato ‘dal
giovincello’ nelle retrovie della nostra psiche, resta anche in catene un Sansone,
che minaccia di far tremare le colonne del ‘tempio’ della nostra anima) — a questo
portatore immortale di imperativi arcaici, di pulsioni e capacita tecniche, I’arte non
solo ¢ necessaria (come un qualche ‘bene’), essa gli ¢ indispensabile fino all’estre-
mo, come un ‘pane quotidiano’, ma non come tecnica, quanto come fenomeno per
mezzo del quale I’“essere’ arcaico potrebbe almeno illusoriamente rivivere durante
le “alte maree’ le proprie passioni secolari e passioncelle, trovare 1’eco alle proprie
ambizioni ‘antidiluviane’, ricordare le proprie consolazioni primordiali e almeno
‘col pensiero’ darsi alle proprie abilita, che sono divenute inutili. Se cominciassimo
a confrontare cosa c¢’€ in comune tra 1’arte del ‘cittadino cosciente’, che costituisce
una piccola parte della nostra psiche, e I’arte di quell’essere incosciente [...] ci ren-
deremmo conto che [...] sono due concezioni assolutamente diverse dell’arte, cosi
opposte I’una all’altra che sembra perfino strano che sinora le abbiano ricondotte
sotto una stessa denominazione'*’.

149 “D10T MHTEpEC K TOMY, YTO TaWTCs MO Ty CTOPOHY MAacTEpPCTBA, 3TO CBEPX-

ACTETHYECKOE OTHOLICHUE K MPOM3BEJCHUSIM HCKYCCTBA, OT KOTOPBIX HCIIBITHIBACIIIb
OoJibIIIe HacTAX/ICHHE, YEM TO, KAKOE€ MOTYT JIaTh MPOIYKTHI J]a)Ke COBEPIICHHON TeX-
HUKH, IPUBOJAT HAC K BHIBOLY SICHO N1AapaI0KCATIBHOTO XapakTepa, 8 UMEHHO: — Boicuias
YeHHOCMb DONBUUHCINEA NPOU3BE0CHUL UCKYCCMEA XOMb U 0DYCI08NIeHA UX MexHuYe-
CKUM MACMepCmeoM, 3aKI04aemcs e 8 000pOmMHOCIU 9020 MACMEPCmea, 00Cmyn-
HO20 HaWeMy CO3HAHUIO, A 8 MOM, MO HAXOOUMCs 3a €20 npeoendamil, npeocmasissacy
bnazom, docmynHolm moavko Hawemy deccosnamenvrnomy” (Evreinov 2012: 311).

130 «JIpeBHeMy uenoBeunnly (KOTOPBIH, Kak Obl HE OBUT OH 3arHAH ‘MOJIO/IBIM Y€~
JIOBEKOM Ha 3a/IpOBKH HAIlIeH IICHXHUKHU, OCTAaeTCs M B 0koBaX CacoHOM, TPO3SIIIIM II0-
TPSICTH CBOZBI ‘XpaMa’ HaIleW OYIIH) — 3TOMY 0€CCMEPTHOMY HOCHTENIO apXamdHBIX
BEJICHHUH, BIICUCHUI U HABBIKOB, U/CK)CCME0 HE TOIBKO HYKHO (KaK HeKas ‘0Jaxs’), OHO
eMy HeoOX0IMMO JI0 KpaifHOCTH, KaK ‘XJ1e0 HAaCYIIHBIN , HO HE KaK MacTepCTBO, a KaK Ta-
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La teoria di Evreinov non implica necessariamente un elogio del primitivi-
smo in arte. Se la consideriamo una fenomenologia della creazione artistica pos-
siamo dirla improntata a un principio di classificazione dei valori che tiene conto
solo delle affezioni dell’‘lo archetipico’. La riformulazione dei valori estetici,
e derivativamente dei giudizi estetici, ¢ tracciata su questa base. Come si € gia
visto da piu angolazioni critiche, I’esclusione in genere del valore della maestria
(masterstvo), intesa come padroneggiamento della forma e dello stile che serve
uno scopo secondo, che non ¢ quello proprio dell’arte (I’appagamento ancestra-
le), la rifondazione dell’arte sulle prerogative dell’lo primordiale o ‘archetipico’
esclude I’idea pitagorica di bellezza (rispetto della proporzione delle forme come
valore in sé) ed esclude I’aderenza dell’arte a principi morali codificati o di ve-
rita mimetica''. Tuttavia, affinché il sistema elaborato da Evreinov possa essere
interpretato come una teoria dei criteri normativi dell’opera d’arte come tale, si
devono analizzare i tre assi fondamentali da cui viene guardata, analiticamente,
I’opera d’arte: lo ‘specifico’, la funzione e il metodo. Vedremo singolarmente
questi aspetti nel capitolo successivo. In conclusione osservo che le due polarita
non stanno in rapporto di esclusione reciproca: 1’ “arte della super-maestria’ puo
includere al suo interno valori formali (masterskie cennosti), tuttavia non ¢ in
base a quelli che viene percepita come tale. Infatti il concetto di arte come ma-
sterstvo ¢ traducibile anche in ‘arte strumentale’ o ‘arte applicata’. Un esempio di
‘arte applicata’ € I’arte sovietica di propaganda, che si serve di linguaggi comuni-
cativi attraenti per veicolare messaggi di persuasione e convincimento.

4.5.8. Evreinov e Tolstoj: antiutopia e utopia

Questa ricostruzione della genesi dell’arte come fenomeno che trascende
la maestria a partire dal dissolversi dell’unita di vita e religione ¢ speculare alla
rassegna critica che fa Tolstoj in Che cos’é [’arte? Cio conferma ulteriormente
quanto gia dimostrato per il capitolo I del trattato, ovvero che il pamphlet rap-
presenta per Evreinov un modello di indagine critica. Per Tolstoj lo sgretola-
mento dell’identificazione tra arte e coscienza religiosa (prodottosi dal Rinasci-

KOE SIBJICHHE, IIPH IIOCPEICTBE KOTOPOTO APEBHHUIT ‘4enoBeyuIe’ MOT Obl XOTh HILTI030D-
HO HU3XUBaTh, BO BpEM:A ‘HpI/IHI/IBOB’, CBOU BEKOBBIC CTPACTU U CTPACTUIIKH, HAXOOUTH
OTKJIMK CBOUM ‘HOHOTOHH])IM’ CTPEMJICHUAM, BCIIOMUHATH CBOU HepBO6blTHI)Ie yTexXu
1 XOTSI OBl ‘MBICJIIEHHO OTAABaThCsl CBOMM CTaBIINM O€3M0JIC3HBIM HaBbIKaM. Ecii MBI
HA4YHEM CPaBHHBATh, YTO-XKE OOIIEr0 MEXIY HCKYCCTBOM ‘CO3HATEIBHOTO TpaKaaHH-
Ha’, COCTABJIAIOIIETO MAIYI0 YacTh HaIllel NCUXUKH, H HCKYCCTBOM O€CCO3HATEIBHOTO
CymiecTsa [...] MBI YBHAMNM, UTO [...] 3TO COBCEM pa3HbIC KOHIIETIINN MCKYCCTBa, Ha-
CTOJIBKO IIPOTHUBOIIOJIOKHBIE IPYT APYTY, YTO AAKE€ CTPAHHBIM KaKETCs, KaK 9TO 10 CUX
TOp ¥ TO U JIPYToe MOJBOWIN O] OAHO HaumeHoBaHue!” (Ivi: 418-419).

151 Vedremo oltre come la riflessione sistematica di Evreinov sia da leggere come
una teoria normativa dei valori, anche rispetto al metodo: tanto piu un’opera ¢ realiz-
zata avvalendosi del metodo della teatralizzazione, tanto piu ¢ stata coinvolta in un
processo di teatralizzazione, per intensificarne 1’espressivita, tanto piu varra dal punto
di vista artistico.
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mento e protrattosi fino all’era attuale) ha dato luogo alla scissione dell’arte in
due tipologie: da un lato una pseudoarte, depravata e oziosa, (1’ ‘arte-sollazzo’),
tecnicamente elaborata ma spiritualmente poco evoluta (I’“arte esclusiva ma in-
significante’), destinata a un’élite aristocratica, dall’altro un tipo di arte popola-
re, piu semplice nella forma ma non nel contenuto, e piu sincera (Tolstoj 1964:
103, 108 e 113):

Da quando le classi piu alte dei popoli cristiani hanno perso la fede nel cristia-
nesimo della Chiesa, I’arte delle classi piu alte si ¢ staccata dall’arte di tutto il po-
polo e cosi si sono generate due arti differenti: I’arte popolare e quella dei signori
[...]- La mancanza di fede delle classi piu alte del mondo europeo ha fatto si che
al posto di quell’attivita artistica che aveva per scopo la trasmissione di sentimenti
elevati che derivavano dalla coscienza religiosa [...] sia comparsa un’attivita che
per scopo aveva quello di procurare il maggior godimento possibile per una ristret-
ta cerchia di persone [...] Cosicché, in seguito alla mancanza di fede e all’ecce-
zionalita della vita delle persone appartenenti alle classi piu agiate, 1’arte di questi
ultimi si ¢ impoverita nel contenuto e ha ricondotto tutto alla trasmissione di senti-
menti di vanita, di angoscia della vita ¢ soprattutto di desiderio sessuale.

In Evreinov lo scindersi dell’arte in ‘arte della maestria’ e ‘arte della super-
maestria’ come fenomeno prodotto dalla secolarizzazione dei valori religiosi
riflette in parte la distinzione che fa Tolstoj tra la corrotta arte signorile e 1’arte
popolare: all’arte della tecnica — come lo ¢ la nuova arte produttivista, le avan-
guardie e in genere ogni tipo di arte programmatica — Evreinov oppone un’arte
basata sull’inconscio, ispirata in primis dalle sue istanze. Entrambi deplorano
nella prima la vacuita, I’inautenticita. Entrambi esprimono una comune rivolta
verso un ideale di arte come espressione canonizzata della bellezza e come do-
minio della tecnica e delle qualita strettamente formali, a favore della riscoperta
di un tipo di arte anche piu elementare, ma in grado di suscitare un’emozione
vera's2. Esiste pertanto un forte punto di contatto tra il concetto di ‘arte della
super-maestria’ come elogio dell’arte pura e il disprezzo della tecnica artistica
espresso da Tolstoj. Questo rifiuto € pero in Tolstoj di segno differente: per lui
cio rientra in un’etica generale della societa che vede al centro un’arte che favo-
risca il progresso spirituale e materiale dell’umanita, in un’idea di ricomposizio-
ne etico-morale del mondo ove all’abolizione della proprieta privata sul piano
economico-sociale corrisponde la rinuncia a controllare i linguaggi estetici sul
piano artistico (Jurgenson 2013: 86). La deplorazione dell’artifico estetico in
Tolstoj ¢ dunque legata alla fede nella possibilita della trasparenza del contenu-

152 Scrive Tolstoj: “I’arte contraffatta, invece, & prodotta incessantemente da arti-
giani, da mestieranti...l’arte autentica non ha bisogno di abbellimenti, come la moglie
di un uomo innamorato. L’arte contraffatta, come una prostituta, deve essere sempre
adornata...I’effetto dell’arte vera ¢ un nuovo sentimento” (/vi: 184). Parallelamente per
Evreinov solo I’arte vera (I’ “arte oltre la maestria’ e non I’“arte della forma’) ¢ in grado
di risvegliare un’emozione, di provocare quelle ‘suggestioni arcaiche’ di cui parla diffu-
samente nella prefazione.
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to dell’opera d’arte ed egli auspica cosi un’arte del futuro priva di complessita
tecnica. Tale arte, commenta Jurgenson, potrebbe avere un valore epifanico, in
quanto rivelazione del “carattere inautentico di qualsiasi procedimento”, € po-
trebbe portare al formarsi di una “comunita utopica della trasparenza” (/vi: 88).

L’affinita tra i due autori ¢ quindi solo parziale: 1’analisi di Tolstoj ¢ una
riflessione critica sulla societa e i rapporti economici tra le sue classi, oltre che
una denuncia del decadimento morale seguito al progresso tecnologico che ha
condotto alla mercificazione dell’arte. La riflessione di Evreinov invece non
sfiora questi punti. Il progetto antimoderno di Tolstoj ¢ insomma 1’esito della
“de-romantizzazione progressiva della sua idea dell’arte alla luce degli usi eco-
nomici e sociali della produzione artistica” (/vi: 87), mentre per Evreinov, che
era ateo ma non per questo indifferente al problema del decadimento morale, le
questioni socio-economiche in relazione a quelle etico-morali sono eluse e si
considerano solo gli aspetti psicologici ed esoterici: I’arte ¢ considerata come
rivelazione o come poetica della rivelazione. La storia — e con essa i rappor-
ti sociali — entrano nell’opera d’arte soltanto per quello che 1’‘lo archetipico’
dell’artista ha registrato e le permette. Inoltre, se Tolstoj punta a promuovere
una cultura del popolo non basata sulla maestria tecnica, Evreinov mira a far
emergere la cultura dell’‘lo archetipico’, quindi un inconscio collettivo e poi
risoggettivizzato dall’artista, che prescinde dalla maestria. Infine a differenza
di Tolstoj Evreinov si muove in una prospettiva soggettiva, interessato a vedere
nell’arte un’esperienza di scoperta dei contenuti della propria coscienza (an-
che se attraverso il filtro di un inconscio archetipico), in linea per altro con il
precetto fondamentale professato dai massoni ‘conosci te stesso’. Se insomma
Tolstoj articola un pensiero di carattere utopistico, la dove ’utopia ¢ quella di
fondare una “comunita umana della trasparenza” grazie all’arte (ibidem), quella
di Evreinov ¢ un’analisi oggettiva su cio che deve essere considerato arte e su
cio che I’arte permette di rivelare sul sé. E la convinzione che I’esperienza este-
tica sia un percorso iniziatico per accedere a una conoscenza piu profonda dei
propri contenuti interiori. Il suo pensiero cosi non presenta piu, a differenza del
periodo delle avanguardie, tratti utopistici.

Analogamente a Tolstoj anche Evreinov individua nel distacco dai valori
religiosi il momento discriminante, dopo il quale ¢ mutata in modo irreversi-
bile la storia dell’arte. I tipo di valutazione cui perviene pero non parafrasa il
pensiero di Tolstoj, ma quasi lo rovescia. Infatti per Evreinov il subentrare di
un atteggiamento critico verso la religione determina 1’esito inverso: non la de-
gradazione morale, ma I’incremento della fioritura culturale di un popolo. Una
prova eloquente che 1’arte autentica si avrebbe solo in corrispondenza di questo
mutamento dei valori si ha guardando alla fioritura delle arti nella civilta greca
dal V sec. a.C. e al Rinascimento italiano, poiché:

Solo in queste epoche, e non prima, I’arte € come se acquisisse la propria in-
dipendenza e anche se attinge ancora a fonti religiose, lo fa non tanto allo sco-
po di lottare contro quel ‘peccatore’ nascosto dentro di noi, quanto allo scopo di
soddisfare il suo sentimento religioso [...] perché quella matrice primordiale che
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soggiorna in noi si rafforza sul caposaldo religioso proprio nel momento in cui il
nostro ‘lo cosciente’ decompone quel caposaldo con la forza della propria scepsi'>>.

Solo in questi momenti si ¢ potuto guardare all’arte come a un fenomeno
“autonomo e autocratico”'** scrive Evreinov. Ovvero solo a partire da queste
epoche si € prodotta un’arte che ¢ espressione non di un conflitto con le istanze
— quand’anche di carattere religioso — del nostro ‘lo archetipico e peccatore’, ma
di una loro armonizzazione.

4.5.9. L’‘arte della super-maestria’ in prospettiva storica

L’idea di ‘arte della super-maestria’ ¢ stata probabilmente influenzata dal
surrealismo francese e dalle sue tesi, oltre che dalla scoperta dell’inconscio. E
inoltre una concezione che conferma la prospettiva amoralistica da cui Evreinov
valuta I’arte. Non a caso nell’intervento massonico /! simbolismo del viaggio nel
rito di iniziazione proprio 1’ ‘arte della super-maestria’, quella che risponde alle
prerogative dell’‘Io archetipico’ viene detta ‘profana’ ed ¢ contrapposta all’ ‘arte
sacra’, ovvero la disciplina di edificazione morale a cui si esercitano i massoni
nelle loro logge segrete (Evreinov 2004: 83). La conclusione saliente di questo
excursus sull’interpretazione della genesi dell’arte ¢ che lo ‘specifico’ dell’ar-
te vera risieda in quell’elemento situato ‘oltre la maestria’, ovvero ben al di la
del livello di compiutezza tecnica, della misurabile perizia dell’artista-artigiano.
Questa idea dell’arte rappresenta un implicito elogio del metodo creativo della
condensazione o ‘semplificazione espressiva’ (metod vyrazitel 'noj semplifika-
cii), che ritroveremo nell’indagine classificatoria sui metodi dell’arte autenti-
ca, collocata nell’ultima sezione dell’opera. La differenziazione categoriale tra
‘arte della maestria’ e ‘arte della super-maestria’ esprime dunque la volonta di
dissociare, per via teorica, I’artisticismo e il tecnicismo dall’arte in quanto tale
e di restituire piena dignita a tutte le forme di arte che non appaiono nobilitate
dalla perfezione tecnica, ma animate piuttosto da un contenuto che ha radice in
un inconscio ancestrale.

La categoria concettuale di ‘arte della super-maestria’ non ¢ un’idea cristal-
lina e fissa e resiste a una sua interpretazione esaustiva. Infatti sverch-masterst-
vo ¢ contemporaneamente sia un postulato metodologico allo studio dell’arte,
sia una definizione identitaria di arte pura, sia un modo di percepire la crea-
zione artistica. All’opposto dell’‘arte della super-maestria’ invece, 1’‘arte della
maestria’ ¢ un’arte non vera e non pura, € non ha nulla in comune con I’arte in

153 “Jlumb B Takue S10XM — HE PaHEe — UCKYCCTBO Kak Obl 00pPETaeT CBOK) HE3aBH-

3MMOCH M XOTb YEpIIAeT €lle U3 PEIUTHO3HBIX HCTOUHHKOB, HO J€a€T 9TO HE CTOJILKO B
1esnsix O0OpbOBI C TasIIUXCS B HAC ‘TPEITHUKOM , CKOJIBKO B LIEIISIX YOIaKEHHs €T0 pelt-
TMO3HOTO YYBCTBA... IOTOMY YTO UCKOHHOE CYujecneo B HAaC NPeObIBAIOIIECE YKPEILIs-
€TCsl Ha PEIMTUO3HOM TBEpIbIHE KaK pa3 K TOMY BPEMEHH, KOTJla Hallle ‘CO3HATENbHOe
S’ yxe pa3maraet 3Ty TBepABIHIO cuiiamu cBoero ckericuca” (Evreinov 2012: 150).

154 «“AproHOoMHOE H aBTOKpatHOE”, (Ivi: 149).
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quanto fenomeno creativo. Per queste sue caratteristiche sembra accostabile a
cio che Fedorov classificava come ‘arte dei simulacri’ (iskusstvo podobij), che
il filosofo contestava in quanto incapace di dire qualcosa di autentico sulla vita
e capace solo di riprodurre, di fare un’inutile parafrasi dei contenuti del mondo
per come questi appaiono € non per cosa questi Sono's,

L’elaborazione dell’idea di ‘arte della super-maestria’ come espressione di
un lo archetipico che supera la limitatezza temporale dell’individuo ¢ la testi-
monianza di un rapporto culturale con la Russia: ¢ una presa di posizione critica
verso cio che avveniva in quegli anni in Unione Sovietica, dove soprattutto for-
malisti, produttivisti ed esponenti dell’arte proletaria tentavano di negare questa
parte immortale, inconscia e amorale dell’lo, come parte che ha voce in capitolo
nell’espressione e nella produzione artistica. Questa idea sembra una chiara re-
azione al formalismo (in particolare alla visione che Sklovskij aveva dell’opera
d’arte come somma dei procedimenti stilistici), ma anche all’estetica produtti-
vista di A. Arvatov, per il quale produzione artistica e abilita tecnica, arte e in-
dustria venivano a coincidere'*.

Nel contesto contemporaneo a Evreinov la promozione di un’espressione
artistica non necessariamente pregevole dal punto di vista tecnico puo vedersi
in vario modo: anche come una reazione alla diffusione dell’artigianato artistico
tra Otto e Novecento ¢ il suo strabordare nella sfera dell’arte, una reazione alla
confusione tra queste due sfere. In quegli stessi anni Trenta parlava di questo
fenomeno J. Mukatovsky (1971: 51), che tuttavia non guardava alla con-fusione
di arte e artigianato artistico come a un declassamento dell’arte, ma la analizza-
va obiettivamente come “un’anomalia, ma anche [...] un momento necessario
dell’evoluzione della sfera estetica”.

Nel contesto dell’emigrazione la riflessione di V. Vejdle circa la relazione
tra sfera estetica e arte ¢ quella che risulta piu vicina ai presupposti di Evreinov,
anche se sorretta da un sottofondo metafisico cristiano totalmente assente nel-
la visione di Evreinov. In particolare 1’idea di ‘arte della super-maestria’ come
arte pura puo essere vista come la piena affermazione di una visione inestetica
dell’arte, negazione dell’assolutizzazione gnoseologica della scienza del subli-
me, cio che si appresta a fare Vejdle nell’Agonia dell arte. Nel milieu culturale
¢émigré si intravedono poi risonanze e corrispondenze soprattutto con la con-
cezione dell’arte espressa dai collaboratori del mensile “Cisla”, diretto da G.
Adamovi¢ e M. Kantor. Fa notare L. Livak come gli esiliati moderni, ovvero

155 Larte dei simulacri secondo Fedorov ¢ equivalente a cio che Evreinov intende
per ‘arte della super-maestria’ rispetto alla sua incapacita a vivificare la vita. Nella prospet-
tiva cristiana di Fedorov I’inautenticita dell’arte del simulacro deriva dal non realizzare
la vera funzione della creazione, che ha significato cristico: “L’arte come simulacro ¢ il
simulacro di tutto cio che esiste sulla terra, ¢ la riproduzione del mondo nell’aspetto in cui
esso si manifesta ai nostri sensi [...] ’arte del simulacro ¢ la raffigurazione del cielo che ci
ha privato della vita e della terra che ha inghiottito i viventi. Per questa ragione quest’arte
¢ giudicata dal precetto divino come paganesimo e idolatria” (Fedorov 1995: 230).

136 Cf. Arvatov 1926. Curioso osservare che il teorico produttivista Arvatov bolla-
va sprezzantemente come masterstvo ‘I’arte dei borghesi’.
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quelli appartenenti alla generazione dei giovani, ispirati perlopiu dai saggi di
Adamovic, padre e arbitro della critica di emigrazione, volessero credere nell’u-
topia di un’arte semplice, prodotta dall’artista senza preoccuparsi della perizia
tecnica della sua arte, cosa che permetteva, secondo loro, di consacrarsi inte-
ramente ai problemi piu importanti della condizione umana (Livak 2005: 29).
Queste dichiarazioni, innumerevoli nel discorso critico dei modernisti emi-
grati, erano variamente fondate sul recupero del principio religioso nell’arte (total-
mente assente nell’esperienza critica di Evreinov) o di istanze emotive a detrimen-
to di una presunta funzione sociale o politica dell’oggetto artistico, di qualsiasi
tipo fosse la sua realizzazione. Adamovic, prevalentemente interessato alla lette-
ratura, parla spesso del destino della poesia, che non deve affatto avere “un signi-
ficato di tipo sociale, educativo, culturale, illuminista”, ma deve rifondarsi sulle
istanze dello spirito e del cuore, perché solo I’amore potra risparmiare 1’arte dalla
morte” (Adamovi¢ 1930: 511), oppure riflette sulla letteratura russa di emigrazio-
ne contemporanea, la cui salvezza secondo lui risiede nella coscienza di un senti-
re comune, e nel dovere di trasmettere “al futuro i suoi migliori valori spirituali,
autentici, quelli che non intralciano 1’unione tra le persone, e soprattutto una pro-
pria idea di personalita, purificata da ogni prova di vita” (Adamovi¢ 2002: 523).
L’argomento sembra inoltre particolarmente caro a Vejdle, che negli anni Trenta
lo sfiora a piu riprese e da diverse prospettive. Purtroppo, coloro che si cimentano
adesso in un tipo di arte che corrisponde bene a quello che Evreinov teorizza come
sverch-masterstvo, sono condannati, scrive Vejdle (1934b: 209), alla solitudine:

la sostituzione dell’arte con una produzione utilitaristicamente calcolata, con
un’estetica condita ha portato a qualcosa di comprensibile per tutti e per questo
adatto alla massa, qualsiasi rivolta contro questa sostituzione, consapevole o meno,
respinge 1’artista nella solitudine [...] adesso gli espressionisti tedeschi, i surreali-
sti francesi agiscono in gruppi, ma questo non esclude la solitudine finale di ogni
partecipante a questi gruppi. Sono tutte persone che sanno perfettamente che 1’arte
non ¢ una combinazione assennata dell’utile ¢ del dilettevole e che invece colgono
nell’arte un’essenza spirituale.

Nell’articolo Tesi sul destino dell arte (Tezisy o sud be iskusstva), uscito sulla
rivista di emigrazione edita a Parigi “Vstre¢i”, Vejdle affronta la questione dell’in-
volgarimento dell’arte, rivoltandosi contro una ormai vacua idea di estetica e un
eticamente sterile concetto di produzione artistica come bene di consumo, circo-
stanze che hanno determinato, secondo lui, la “perdita dello stile e della tradizio-
ne” e che sono il segno della disgregazione della compatezza spirituale dell’uomo
moderno (Vejdle 1934b: 209) cosi che, in conclusione, 1’arte potra essere salvata
solo dalla religione (e dunque non dal tecnicismo, o da un’estetica seducente!).

Emerge chiaramente come in Evreinov, a differenza dei critici sopracitati,
manchi un riferimento esplicito all’'uomo del suo tempo ¢ ai suoi problemi iden-
titari nella fragile era dell’entre-deux-guérres, in cui I’individuo si trova segnato
dalla catastrofe della Rivoluzione e della grande guerra; non ¢ questo il punto
focale della sua riflessione. Il suo lavoro si situa nel filone della teoria dell’ar-
te di emigrazione e non mai della critica, una distinzione questa che, come fa
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notare G. Tichanov, ¢ fondamentale nel contesto della cultura émigré, laddove
critica letteraria e teoria della letteratura seguivano dinamiche diversissime e la
prima si caratterizzava per una maggior liberta rispetto alla seconda (Dobrenko,
Tichanov 2011: 324). Infatti, nella critica d’arte e letteraria (di cui due esponenti
di spicco furono Vejdle e Adamovic) € spesso presente una valutazione della
condizione attuale in cui versano le arti, si discutono i problemi attorno ai quali
ruota la polemica, la teoria, invece, ¢ piu avulsa dal contesto contingente e cosi
dagli argomenti piu dibattuti circa ruolo e destino di arte e letteratura'>’,

Ad ogni modo, nonostante questo apparente distacco dal contesto, I’idea di
‘arte della super-maestria’ in quanto operazione creativa che permette un ricom-
pattamento con vari strati del proprio lo risente dell’atmosfera degli anni Trenta,
quando gli artisti avvertono il bisogno di esplorare il sé, di sondare i contenuti
del subconscio (surrealisti ed espressionisti) o semplicemente dell’intimo e del-
la coscienza (si pensi a quella parte di letteratura di emigrazione che sperimenta-
va il celoveceskij dokument). Un’atmosfera questa che nel milieu degli scrittori
emigrati era dominata da preoccupazioni che ruotavano attorno alla “questione
dell’uomo contemporaneo, della sua condizione interiore, del suo rapporto con
gli eventi esterni e verso le questioni spirituali”, insomma la coscienza messa a
nudo, quel nuovo modo che I’uomo aveva di percepirsi, ovvero “di percepirsi in
maniera irripetibilmente personale” (Terapiano 1953: 152)'*%. Certo, la venatura
esistenzialista della ‘nota parigina’ (parizskaja nota) e in genere dell’opera criti-
ca e letteraria degli scrittori modernisti resta estranea ad Evreinov, la sua visione
¢ sovrastorica e non si confronta con i problemi della coscienza dell’uomo con-
temporaneo. Non a caso la locuzione ‘nota parigina’ non occorre neanche una
volta nel trattato. Infine, nel contesto del fertile dibattito émigré su caratteristi-
che, auspici e destini dell’arte autentica Evreinov sembra avere — piu di chiun-
que altro suo contemporaneo — teorizzato e codificato la rivolta contro il tecnici-
smo nell’arte, contro I’insincerita espressa dal dominio formale o dalla vacuita
dei contenuti, rendendola il pilastro di una nuova teoria estetetica organizzata.

4.5.10. Dall’‘arte della teatralita’ all’“arte della super-maestria’

In un’analisi del pensiero dell’autore in prospettiva diacronica ci si chiede
da dove si origini I’idea di ‘arte come forma di espressione che trascende la pe-
rizia formale’. Un germe di questa idea lo troviamo in Apologia della teatralita

157 Per quanto riguarda la letteratura i temi al centro della discussione erano la re-
azione al formalismo, il confronto generazionale, le possibilita dell’esistenza di un’arte
e di una letteratura russa nelle condizioni dell’esilio, le caratteristiche per loro auspicate
(tra cui emergeva la rifondazione su basi spirituali della creazioni artistica e il rifiuto di
qualsiasi ideologia) e infine il loro destino in un futuro imminente.

158 L’uomo e la societa fu anche il titolo di un’inchiesta condotta tra i maggio-
ri scrittori e poeti della generazione dei giovani emigré che risuono sulle pagine di
“Vstre€i” (n. 3, marzo 1934: 129-133). Gli scrittori interpellati furono: Terapiano, Po-
plavskij, Varsavskij, Fel’zen.
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(1908), dove Evreinov esponeva I’opportunita dei metodi di rappresentazione
che si prefiggeva di mettere in pratica al Teatro Antico:

Chi ha frequentato il Teatro Antico non puo non aver notato che, nonostante il
loro contenuto inesistente, alcune di queste pieces primitive risultano incantevoli
nella forma teatrale in cui normalmente venivano recitate. Il carattere insignificante
di un qualsiasi dramma pastorale, anche qualora esso non appartenesse alla penna
di un vero maestro della parola [...] viene compensato mille volte da quella dolce
teatralita, che come una strega buona ti trasporta in un mondo migliore, in un mon-
do dove persino quei soggetti sovrani come la ragione perdono il loro potere su di
noi. Perché qui c’¢ arte. Perché qui c’¢ la teatralita'®.

Il binomio ‘arte della maestria’ (masterskoe iskusstvo) — ‘arte della super-
maestria’ (sverch-masterskoe iskusstvo) ¢ la riformulazione dell‘opposizione
tra ‘arte estetica’ (esteticeskoe iskusstvo) e ‘arte teatrale’ (featral ‘noe iskusstvo)
proposta da Evreinov negli anni Dieci, opposizione che era fondata sul rapporto
tra arte e natura (o realta). La prima era un’arte costruita, un atto di ‘formazio-
ne’ (formacija), estraneo alla natura in quanto tale; la seconda, in quanto atto di
‘trasformazione’ (transformacija), era 1’espressione diretta di un istinto natura-
le, e quindi era parte stessa della natura, ed era per questo motivo definita ‘pre-
estetica’ (Evreinov 2002: 46).

Si scopre cosi da dove provenga la riflessione sull’arte in termini di fe-
nomeno ‘oltre la maestria’, e cosa essa rappresenti per 1’autore. Possiamo ora
renderci conto di come la filosofia del teatro di Evreinov nel periodo delle avan-
guardie non vada vista come 1’opinione di un addetto ai lavori (come spesso la
critica ha teso a fare), bensi invece come la pietra angolare di un lungo percorso
di riflessione sulla psicologia ¢ la teoria dell’arte. Un percorso che trova esito
finale, senso pieno e ‘pacificazione’ solo nella Rivelazione dell arte. Questo raf-
fronto, unitamente alle considerazioni fatte sull’lo primordiale o ‘archetipico’
(iskonnoe Ja), ci attesta quindi il valore retroattivo di questo testo in quanto
strumento necessario per interpretare in modo piu profondo e ragionato il senso
complessivo dell’opera, anzitutto teorica, del suo autore.

159 “K10 611 B CTapUHHOM Teatpe [...] He MOT He 3aMETUTh, Y4TO, I[P CAMOM HH-

YTOXKHOM COJICPKAHUHU, HEKOTOPBIE U3 ATUX MIPUMHUTHBHBIX ITb€C 04apOBaTEIbHbIC B TON
TeaTpaibHOU (hopMe, B KOTOPOU OHU OOBIKHOBEHHO pPa3bIrpbIBAIUCH. [IycTsikoBOM Xa-
paKTep KakoH-HUOYIb MACTYpEIH, aXKe €CJIM OHA HE NMPHHAUICKHUT Mepy MOATHHHOTO
MacTepa clioBa [...| CTOpULEH UCKyHaeTcsi TOW MUJION TeaTpaibHOCThIO, KOTOpasi, Kak
J00past BONbIeOHNIIA, TIEPEHOCUT B HEKUH JTy4IINH MHUpP — B TOT MHp, I7Ie JaKe TaKue
BJIACTENINHBI, KK 3[PaBbIii CMBICI, TEPSIOT CBOIO BIACTh HaJ HaMu. IToTtomy 4To 31€CH
— uckyccTBo. [Toromy uTo 31€Ch — TearpanbHOCTh” (Evreinov 2002: 41).






Capitolo quinto
Lo ‘specifico’, la funzione e il metodo: in bilico tra descrizione
fenomenica dell’arte e teoria normativa

5.1. Tre concetti per definire la dinamica dell esperienza estetica

Per Evreinov la verita ‘anatomica’ dell’opera d’arte, in quanto fenomeno
trascendente le qualita tecnico-formali, ¢ condensabile in una secca triade con-
cettuale, che ne descrive i coefficenti fenomenici: lo ‘specifico’ (specifikum), la
‘funzione’ (funkcija) o ‘designazione’ (naznacenie) ¢ 1 ‘metodi’ (metody). Le
prime due sono definite attraverso lo studio dell’esperienza di contemplazione
dell’opera e pertengono piu strettamente al problema psicologico della perce-
zione, la terza ha a che vedere piu specificamente con i processi di creazione
dell’opera d’arte. Con questa schematizzazione Evreinov cerca di elaborare una
struttura intelligibile. Non ¢ escluso che questa triade fenomenica sia improntata
intenzionalmente sulla simbologia del tre e del triangolo, numero perfetto nel-
la numerologia massonica. L.’autore tuttavia sviluppa solo gradualmente questa
sintesi di specifico, funzione e metodi e la chiarisce solo nell’ultimo capitolo del
trattato, complicando notevolmente la comprensione del suo pensiero, che puo
essere riordinato nel modo che segue.

L’arte ¢ un fenomeno descrivibile in base ai tre assi concettuali di specifico,
funzione e metodi, ognuno dei quali coinvolge un aspetto particolare del suo
manifestarsi. Si tratta di una descrizione fenomenica perché 1’arte puo essere
differenziata per via teorica da altre sfere del linguaggio (religione e scienza),
mediante ognuna di queste tre coordinate fondamentali. Tutte e tre sono equa-
mente proprie dell’arte, e in sede teorica vanno considerate simultaneamente. In
caso contrario, non si cogliera la specificita dell’arte rispetto alla religione o ad
altri fenomeni di espressione, con cui I’arte pur condivide strutture, motivi e for-
me (Evreinov 2012: 550). ‘Specifico’, ‘funzione’ e ‘metodi’ sono in particolare
le tre coordinate fondamentali con cui si puo descrivere 1’espressione simbolica
tipica dell’“arte della super-maestria’. In base a queste, Evreinov descrive quindi
I’arte come fenomeno di tipo ramificato e generativo, infatti: lo ‘specifico’ corri-
sponde alla forma artistica (chudozZestvennaja forma) che nella sua visione coin-
cide perfettamente col contenuto, condensato secondo la formula di pars pro
toto. La ‘funzione’ dell’arte ¢ individuata nella rivivificazione delle esperienze
trattenute dall’anima del mondo e nell’appagamento delle istanze del suo ‘lo ar-
chetipico’, purché bilanciate dal bisogno di decoro che la sua coscienza reclama.
Infine, questo ‘specifico’ e questa ‘funzione’ sono realizzabili solo avvalendosi

Claudia Pieralli, Il pensiero estetico di Nikolaj Evreinov tra teatralita e ‘poetica della rivelazione’,
ISBN 978-88-6655-946-7 (online), CC BY 4.0, 2015 Firenze University Press
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del metodo generico dell’arte, il metodo di ‘semplificazione espressiva’, alla cui
base opera una selezione speciale della memoria. Si puo in alternativa utilizza-
re il metodo di ‘teatralizzazione’ (featralizacija), metodo derivato da quello di
semplificazione e alla cui base opera ’istinto di trasfigurazione.

A questa diagnosi analitica e fenomenologica dell’arte I’autore ¢ pervenuto
progressivamente seguendo un ordine consequenziale, mano a mano che nel
trattato sono state affrontate ciascuna di queste tre ‘coordinate’. Si tratta di una
diagnosi di tipo analitico perché descrive passo passo il fenomeno della creazio-
ne artistica, e di tipo fenomenologico giacché perviene a tracciare, per quanto
astratta e accennata, una teoria dei valori nel campo dell’arte:

Larte, nella sua accezione oltre la maestria, ¢ una manifestazione della crea-
zione che, non esaurendo il proprio significato nel merito tecnico, ripone la propria
essenza (lo specifico) in una ‘forma’ che serve da contenuto a tale tipo di creazione,
la propria designazione (la funzione) nel soddisfare il nostro ‘Io archetipico’ appa-
gando bisogni per lui ideali, e il proprio percorso per arrivarvi a questo (il metodo)
nella semplificazione espressiva dell’oggetto di tale creazione'.

Ora, le tre coordinate sono valide solo se si assume a criterio generale non
I’Io cosciente, ma I’lo ‘archetipico’. Questo principio della personalita ¢ infatti
I’epicentro creativo e il metro regolatore di ogni esperienza estetica, nella quale
tutto rinvia alle sue istanze ed esigenze (nasuscnye zaprosy). La ‘rivelazione’
che ’arte consegna ¢ in fondo proprio la scoperta, mediante il loro risuscita-
mento (voskresenie), dei valori che questa parte del nostro inconscio contiene
e reclama, valori che non possiamo cogliere, né immaginare, per mezzo del ra-
gionamento logico. Una ‘rivelazione’ che non ha bisogno di essere interpretata
e si manifesta quasi come un’illuminazione, in maniera intuitiva € in un unico
istante, ogni volta che ci abbandoniamo all’esperienza dell’arte:

Si, una rivelazione! Perché I’‘arte della super-maestria’ rivela dei valori [...]
che la mente umana non arriva a cogliere! Di quei valori risuscita (davanti allo
sguardo dell’‘Io primordiale”) esattamente quelli che gia nell’antichita venivano
recepiti come vera rivelazione! E in tutto cio li fa collimare... in un unico istante,
che ci folgora al pari di una rivelazione!*.

! “I/ICKyCCTBO, B €r0 CBCPX-MACTCPCKOM NOHUMAHNHU, €CTh IMIPOSIBJIICHUEC TBOPYC-

CTBa, KOTOPOE, HE UCUCPITBIBASI CBOCTO 3HAYCHUS TCXHHUYCCKUMH TOCTHIKCHUSIMH, T0-
JaraeT CBOIO CYIIHOCTH, (specifikum), B ‘popme’, ciyxkarmeli cogepskaHUEM TaHHOTO
TBOpUYECTBA, CBOC Ha3HaueHHE ((DYHKINIO) — B YAOBICTBOPCHUN HAIIIETO ‘UCKOHHOTO 5’
UJIeIbHBIMHU JIJIsl HETO OJlaramMu, M CBOIl IyTh K TOMY (METO/) — B BBIPa3UTEIILHOM CeM-
winduKauy npeaMera TakoBoro TBopuectsa’ (fvi: 551).

2 “Jla, — omkposenue! I10TOMy YTO CBEPX-MACTEPCKOE MCKYCCTBO OMKPbIGaAen
LIEHHOCTH, 10 KOTOPBIX, [...] ueroBeyeckuM yMmoM He noitu! Bockpemaer cpeau Hux
Takue (mepes B30poM ‘UCKOHHOTO f1°), Kakne U BIpSMb BOCIIPUHUMAIUCH B IPEBHOCTH,
KaK BCaMJICIUIITHOE OTKpoBeHHUe! 11 mpu 3TOM COBMEIIACT HX... B eOUHOM MEHOBEHUl,
‘o3apsitorieM” Hac Haromooue omrposenus!” (Ivi: 5T1).
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La riflessione sistematica di Evreinov ¢ transitivamente anche una teoria
normativa dei valori: quanto piu un’opera rispetta il suo ‘specifico’ (specifikum),
quanto piu assolve alla sua funzione, quanto piu vi riesce avvalendosi dei meto-
di di semplificazione (cap. VIII) e di teatralizzazione (cap. IX), tanto piu I’opera
risulta valida dal punto di vista artistico (Evreinov 2012: 551).

Da descrizione fenomenica la triade concettuale porta dunque 1’autore ver-
so ’elaborazione di una teoria dei valori (fenomenologia dei valori) e dunque
all’abbozzo involontario di una teoria estetica normativa. Infatti, come vedremo
in particolare dalla lettura della ‘funzione’ e dei ‘metodi’, tanto piu un’opera
d’arte si attiene o corrisponde ai valori espressi dai tre coefficienti, quanto piu
questa ¢ degna di essere considerata artistica (teoreticamente). Questa visione
teorica triangolare della natura della creazione artistica diviene in ultima analisi
equipollente a un criterio di classificazione dei fenomeni espressivi, un esito cri-
tico, questo, che non rientrava esplicitamente nelle intenzioni dell’autore.

5.2. L’opera d’arte come testo e il contesto extra-testuale

Nei capitoli [V (La genesi dell arte come super-maestria), V (Del potere del
passato che semantizza [’opera d’arte [O vlasti proslogo, osmysljajuscej pro-
izvedenie iskusstval) e V1 (In cosa si distingue ['arte da cio che non lo é? [Cem
otlicaetsja iskusstvo ot ne-iskusstva?]) ci si imbatte nel punto piu critico e oscu-
ro dell’opera. Si trovano qui inestricabilmente intrecciati nessi, citazioni, idee,
situazioni critiche e temi. Concetti che potrebbero essere sintetizzati ed esposti
in modo ordinato si trovano criptati in una tessitura testuale ampia e smagliata.

Prima di addentrarsi nell’esposizione dello ‘specifico’ dell’arte come fe-
nomeno che va oltre la maestria e di illustrare la sua ‘designazione’ ¢ ne-
cessario ricostruire i meccanismi di funzionamento della creazione artistica,
ovvero: in che modo I’‘Io archetipico’ interviene nel processo di creazione (e
di contemplazione), e quale ¢ il rapporto che 1’opera d’arte intrattiene con cio
che sta al di fuori di essa, in primis con la realta (impiegando la terminologia
freudiana, con il ‘principio di realta’) e successivamente con la temporalita.
Per questo nella mia spiegazione della teoria di Evreinov considero metafori-
camente ’opera d’arte come un testo e cerco di chiarire i modi in cui questa
comunica con gli elementi che stanno ab origine fuori dal testo. Non si puo
avere un’idea precisa delle prime due coordinate (specifico e funzione) se non
si chiarisce il tipo di rapporto che intercorre tra I’opera d’arte e cio che sta al
di fuori di essa. L’analisi del rapporto dell’opera d’arte con la realta ¢ lega-
to all’individuazione dello ‘specifico’, mentre dal rapporto con la temporali-
ta deriva logicamente la ‘designazione’ che Evreinov ascrivera all’‘arte della
super-maestria’. Inoltre, ¢ proprio mediante 1’analisi del rapporto dell’opera
con la realta e con il tempo che 1’autore fornisce la sua risposta alla tanto di-
battuta questione del ruolo delle categorie extra-estetiche, su cui si incentrava
la disputa tra marxisti e formalisti negli anni Venti.
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5.2.1. D’opera d’arte e la relazione con la realta come sostituzione ideale

L’analisi della relazione con la realta serve in primo luogo per chiarire il si-
gnificato che Evreinov attribuisce alle ‘immagini ideali’ (ideal nye obrazy), gli
archetipi rielaborati mediante i quali si esprime 1’‘Io archetipico’ e in secondo
luogo per decodificare i termini del rapporto tra I’opera d’arte ¢ la realta extra-
artistica. Di qui si puo avanzare verso la definizione dello ‘specifico’ dell’opera
d’arte ‘oltre la maestria’. Evreinov chiarisce infatti la sua posizione mediante
una lettura critica di quelle espresse da Freud e Cernysevskij rispetto al tema del
rapporto arte-realta. Dal momento che Evreinov parla dell’atto di creazione arti-
stica nei termini di un fenomeno di ‘soddisfazione’, nel senso di una ‘sostituzione
ideale’ delle istanze dell’“Io archetipico’, egli stabilisce un confronto critico con
chi prima di lui ha parlato di arte come atto — pitt 0 meno volontario — di ‘sostitu-
zione’. Questa visione critica gli consente di mettere sullo stesso piano posizioni
teoriche apparentemente lontane, quella di Cernysevski (per cui 1’arte & un surro-
gato della realta, a questa incomparabilmente inferiore per ricchezza e varieta) e
quelle di Freud (in particolare la teoria degli ‘appagamenti sostitutivi’?).

I due autori sono resi oggetto di una critica serrata. Secondo Evreinov, entram-
bi interpretano in modo improprio la natura della relazione tra arte e realta*. Evrei-
nov polemizza in prima battuta con Cernysevskij, che individua come precursore
di Freud per quanto concerne la visione dell’arte come fenomeno di ‘sostituzione’
di elementi della realta. Nell’interpretazione di CernySevskij I’arte riprodurrebbe
e sostituirebbe quei dati della realta che sono presenti all’osservazione cosciente
dell’artista; I’arte svolgerebbe quindi una funzione prevalentemente di tipo mi-
metico sulla realta oggettiva che ¢ osservabile ed esperibile dall’artista. Al teorico
di stampo materialista Evreinov rimprovera quindi la convinzione che ’arte sia
un surrogato delle cose reali (“Cernysevskij non ha notato che nell’opera d’arte &
racchiuso non tanto il ‘surrogato’ della cosa, del quale dobbiamo accontentarci in
quanto ‘peggiore’ — in assenza della cosa —, ma I’ideale della cosa desiderata, cio¢
qualcosa di molto migliore della cosa stessa, nella sua reale possibilita™).

Evreinov tratta i suoi riferimenti in maniera strumentale. Non lo preoccupa
la non comparabilita delle opinioni dei due autori chiamati in causa. Il pensiero di
Cernysevskij non & oggetto di una critica puntuale, bensi & considerato relativa-

3 Evreinov si rifa alla spiegazione fornita da Freud al meccanismo dell’arte come

fenomeno psicologico di sostituzione (ovvero di sublimazione) di piaceri e appagamenti
piu 0 meno arcaici rimossi, prevalentemente di natura sessuale. Si tratta secondo I’auto-
re di un’interpretazione che ascrive all’arte un’intenzione pur sempre di tipo mimetico.

+  “Sia Cernysevskij che Freud sottolineano nelle loro dottrine sulla ‘sostituzione’
come ci sia una comprensione del tutto incompleta riguardo a cosa é [’arte (1 YepHbi-
IeBCKH, 1 Ppeii 00HapyKUBAIOT, B CBOMX YUYEHUSIX O ‘3aMELIEHHH’, TIOJTHOE Hedono-
HUMaHue, ymo makoe uckyccmeo”, Ivi: 334-335).

5 “UepHBINIEBCKUIA HE 3aMETUJI, YTO B MPOU3BEJIEHUN MCKYCCTBA 3aKIIOUEH HE
CTOJIBKO ‘Cypporar’ BELIH, KOTOPBIM IPUXOJHUTHCS JOBOJIBCTBOBATHCA, KaK ‘XyIIIUM’,
(3a HEZOCTATKOM BEIIM), @ MeaJI )KSJIAaHHOH BEIlH, T. €. HEUTO Ky/a JIydllee, YeM cama
Bellb, B €€ PeasIbHON BO3MOKHOCTH ([vi: 335).
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mente all’unico concetto (I’arte come surrogato della realta) che permette a Evrei-
nov di illustrare meglio la propria posizione, secondo cui I’arte sarebbe la sostitu-
zione ideale non di una realta presente e oggettivamente osservabile dall’artista,
ma di una realta ancestrale, remota e perduta. Evreinov non coglie cosi il signifi-
cato pitl profondo che Cernysevskij da al concetto di ‘sostituzione’ (o ‘surrogato’),
ovvero che I’opera d’arte si pone come una spiegazione ¢ valutazione giudicante
del reale dal punto di vista dell’artista (“il significato sostanziale dell’arte consiste
nella riproduzione di tutto cid che di interessante nella vita vi ¢ per I’individuo;
molto spesso, soprattutto nelle opere di poesia, emerge in primo piano la spie-
gazione della vita e la condanna delle sue manifestazioni”, Cernysevskij 1855:
125)°. Evreinov fa un uso arbitrario della citazione e della critica, un uso strumen-
tale e metonimico. Il riferimento e il confronto, come altre volte dimostrato, gli
serve per dire altro. In questo caso I’interlocuzione critica con Cernysevskij gli
serve solo per distinguere meglio il proprio concetto di ‘immagine ideale’.

Le ‘immagini ideali’ (ideal 'nye obrazy) di cui parla qui non sono altro che
gli archetipi che la parte inconscia del nostro lo (quello ‘archetipico’) contiene
e reclama attraverso ’arte, e che hanno subito un processo di rielaborazione
creativa ad opera delle capacita personali di immaginazione dell’artista. Giunge
cosi I’autore a riaffermare 1’irriducibilita dell’arte alla realta, che da questa ¢
sempre distinta:

Cio che viene creato dall’arte ¢ sempre distinto dal fenomeno della realta, in
quanto suo ideale (non importa se positivo o negativo!). La dove viene trasmessa
oggettivamente la realta abbiamo a che fare piuttosto con un articolo scientifico,
una fotografia, un’immagine anatomica, un disegno industriale, e non con un’opera
d’arte, che, ci insegnava gia Goethe, ¢ arte proprio perché non ¢ natura’.

Pertanto il suo modo di concepire il rapporto tra arte e realta sta esattamente
all’opposto della visione di Cernysevskij. La forza della distinzione tra queste
due sfere ¢ che I’arte ha piu risorse della realta, e la sopravanza:

In quanto opposta alla natura, I’arte si distingue da quest’ultima per il fatto che
¢ in suo potere non solo ‘sostituire’ quei beni naturali che il nostro Io atavico recla-
ma, ma anche rendere cio che nella natura non ¢ presente, ovvero 1’ideale di questo
o quell’ambito in cui essa si manifesta®.

®  Questa posizione, come ha fatto notare poi Lo Gatto, cade nella contraddizione

di un soggettivismo che, “contrariamente ai principi generali del realismo, vuole essere
obiettivo” (Lo Gatto 1947: 14).

7 “To, 4T0 co3maercs HCKYCCTBOM, BCET/Ia OTIMYHO OT (DEHOMEHA JeHCTBUTEIb-
HOCTH Kak e¢ ujaeasn (MO3UTHUBHBINA WM HEraTHBHBIN— Oe3pasiauyHo!). Tam, rae 00b-
€KTHUBHO I1epEeaeTCs PEaIbHOCTb, TaM Mbl MMEEM JEJI0 CKOpEH C Hay4dHOH CTaTbel,
¢dororpadueii, aHaTOMHUYECKHM CIIETIKOM, YePTE)KOM-3apHCOBKOH, & HE C IPONU3BE/ICHH-
€M HCKYCCTBa, KOTOpOe, Kak y4uui eme ['€re, moToMy M UCKYCCTBO, UTO HE MpHUpoAa”
(Evreinov 2012: 341).

8 “Kak IpOTUBOIIONOKHOE IIPUPOJIE, HCKYCCTBO TEM, MEK/Y MPOYUM, OTINYACT-
Csl OT Hee, YTO BIACTHO HE MPOCTO ‘3aMECTUTh HEJOCTAIOIINE HaM WJIN HAIlleMy aTaBH-
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Siamo esattamente agli antipodi da quanto sostenuto dal teorico materiali-
sta, corifeo dell’apologia della realta rispetto alla fantasia e rispetto all’arte, e di
conseguenza incitatore alla distruzione dell’estetica. La realta per Cerny3evskij
¢ infatti sempre qualcosa di pit compiuto rispetto all’arte e questa non puo che
rassegnarsi ad imitarla, cosicché ¢ destinata a essere, rispetto alla realta ogget-
tiva, qualcosa di inferiore’. Per Evreinov invece, 1’arte € esattamente un ideale
sopra la realta, e rispetto alla realta oggettiva si pone in rapporto di alterita, per-
ché gliene contrappone un’altra, ideale e tesa ad appagare le prerogative dell’‘lo
archetipico’. In base a ci0, anche le arti che sembrano ispirarsi a principi di mi-
mesi e realismo non risultano essere strutturalmente operazioni psicologiche di
tipo mimetico. Di questo ¢ un esempio la fotografia artistica, che cattura sempre
una rappresentazione ‘ideale’ della realta (Evreinov 2012: 335-336). E dunque
illusorio pensare che I’arte miri (o prescrittivamente, debba mirare) a riprodurre
fedelmente la realta, perché interviene sempre un meccanismo psicologico di
sostituzione con immagini ideali. L arte, in quanto forma resa visibile di un’‘im-
magine ideale’, ¢ sempre una deformazione della realta in termini anche quanti-
tativi: pud esserne una contrazione ideale o una esagerazione ideale e non tende
a rispettare una verosimiglianza.

5.2.2. Le ‘immagini ideali’ (ideal 'nye obrazy)

L’arte autentica, poiché si rivolge al nostro lo ‘archetipico’ e ancestrale,
tende alla soddisfazione dei suoi ideali e non ¢ la sostituzione di una realta, sia
questa attinente a un vissuto pit 0 meno rimosso dell’autore (Freud), sia questa
oggettiva e attuale (CernySevskij). L’utilizzo del termine ‘ideale’ da parte di
Evreinov ¢ eterodosso e presenta alcune peculiarita ¢ ambiguita: per ‘ideale’
Evreinov non intende un ideale metafisico, ma un’immagine primordiale (ar-
chetipo): si tratta qui di istanze sotto forma di pulsioni, esperienze e vissuti, re-
sidui di memoria rimasti sepolti e impressi nel nostro lo arcaico e ‘archetipico’.
Gli ‘ideali’ di questo lo primordiale, che trovano voce nell’‘arte della super-
maestria’, si sono formati all’alba della civilta umana, si integrano mano a mano
che procede la storia dell’'uomo e non hanno nulla in comune con gli ideali di
perfezione comunemente intesi, poiché si tratta di ideali arcaici. Questo dato
esperienziale e memoriale si codifica in ‘immagine ideale’ solo come risultato di
un processo creativo, che ’artista compie autonomamente e che rende visibile
nell’opera d’arte, giacché questo processo “¢ il prodotto di cio qualcosa che ¢

cTrdeckomy Sl Gmara mpuposbl, a BOSMECTHTH TO, YTO B HEH HE JOCTaeT — udeas TOU
WK MHOH oOstactu ee nposieicuus” (Ibidem).

®  “L’apologia della realta rispetto alla fantasia ¢ I’ambizione di dimostrare che le
opere d’arte non possono decisamente reggere il paragone con la viva realta, ecco 1’es-
senza di questo ragionamento [...] che allora I’arte si accontenti della propria destina-
zione elevata e bellissima: [...] quella di essere una sorta di sua sostituzione e di essere
per I’'uomo un manuale di vita. La realta ¢ piu alta del sogno e il significato sostanziale
e materiale & piu alto di qualsiasi pretesa fantastica” (Cerny3evskij 1855: 128-129).
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probabilmente quanto di piu prezioso 1’'uomo possieda: la sua immaginazione
creativa, la sua costruzione ideale”".

L‘immagine ideale’ ha carattere soggettivo e non piu collettivo, perché ¢
la rielaborazione creativa che fa I’artista dei contenuti sedimentati nell’lo ‘ar-
chetipico’. La sua produzione nasce da un sentimento inconscio di nostalgia per
quei beni e quei valori ora perduti, cari al nostro lo ancestrale. La fisionomia di
queste ‘immagini’ ¢ quella di certe immagini oniriche. Cio che hanno in comune
¢ il carattere ideale, sublimante e teso alla trasformazione in senso gradevole per
I’inconscio di una sensazione o di una realta, ideale quindi non in senso plato-
nico, bensi nel senso dell’appagamento di un istinto ancestrale. L attributo e la
nozione di ideale in Evreinov non ¢ dunque da confondersi con I’‘idea’ in senso
platonico e non presuppone quindi un’identificazione tra essere e dover-essere.

Il concetto di ‘immagine ideale’ non implica denotazioni di tipo prescrit-
tivo, né sul piano estetico (rispetto-proporzione delle forme, bellezza come
armonia nell’accezione pitagorica), né sul piano etico (ricordiamo cio che si ¢
detto a proposito dell’amoralita dell’‘lo archetipico’). Emerge chiaramente il
fatto che per I’autore 1’arte fa ricorso in prima istanza a un linguaggio di tipo
immaginale e non concettuale o logico-discorsivo'. La critica di Evreinov a
CernySevskij ¢ necessaria per dimostrare con forza la validita di una tesi: I’arte
¢ sempre rivolta a dare forma visiva a un’‘immagine ideale’ (immagine costru-
ita sugli archetipi dell’inconscio collettivo) e mai a riprodurre in modo diretto
o sostituire dati della realta.

Nell’atto di creazione, in altre parole, tra rappresentazione della realta e
prodotto artistico in sé ¢ contemplato un passaggio intermedio: elementi della
realta contingente possono fungere da spunto esteriore per ’artista, che li rie-
labora modellandoli in base alle proprie ‘immagini ideali’ (ideal nye obrazy),
ovvero, in base al modo in cui ogni artista ridetermina e personalizza, median-
te un processo di immaginazione creativa, i contenuti mnestici trattenuti dal-
I’“Io archetipico’, che ¢ invece invariabilmente collettivo. L’ ‘immagine ideale’

10 “Om sgBseTCS IPOAYKTOM CaMOT'0 IEHHOT O, OBITH MOXKCET, 4TO €CTh B UCJIOBCKC:

€ro TBOPYECKOTO BOOOpaKeHHUs, eTo udeanbHuim co3nanuem’ (Evreinov 2012: 340).

" La visione del linguaggio artistico come tessitura di immagini ha illustri antece-
denti nella storia della poetica teorica russa. Da Belinskij, considerato vero capostipite di
un pensiero estetico russo, per cui la poesia € un’attivita artistica che pensa per immagini
(“I’arte € pensare per immagini”, Belinskij 1948: 67), alla riflessione di Potebnja sull’im-
magine poetica, fino ad arrivare, passando per Osvjaniko-Kulikovskij, a Lezin (che ac-
cogliendo spunti dai suoi predecessori sviluppa una teoria delle ‘immagini-tipo’ si veda
Lezin 1911: 223-236), e proseguendo oltre nelle voci di vari esponenti della critica sovie-
tica, la teoria dell’immaginazione ha in Russia una storia significativa e particolare (un
approfondimento in lingua italiana ¢ stato dedicato alla dottrina dell’immagine in Russia,
si veda Ambrogio, 1964: 39-80). Anche Evreinov partecipa, a suo modo, a questa lunga
linea di riflessione sul ruolo dell’immagine (sul rapporto tra la teoria delle ‘immagini-tipo’
e il ‘metodo di semplificazione’ enunciato da Evreinov cf. infra, § 5.5, nota 83). Tuttavia
I’interpretazione che fornisce delle immagini ‘ideali’ come contenuti di memoria deposi-
tati sul fondo di un inconscio collettivo poco si lega con la tradizione che lo precede.
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rappresenta cosi, nel processo psicologico di creazione estetica, il momento di
passaggio da una sfera metaindividuale di emozioni e contenuti a una sfera in-
dividuale e unica. Il passaggio di questi contenuti da uno stato latente e visi-
vamente a-morfo a uno stato di esistenza visuale, nell’opera d’arte, ¢ descritto
da Evreinov come ‘appagamento’ (udovletvorenie), ovvero come sostituzione
ideale delle istanze dell’‘lo archetipico’:

L’arte si distingue dalla natura anche per il fatto che include in sé un ideale
(relativo a determinati fenomeni della natura) che a lei manca, ma che ¢ pensato
e anelato dal nostro ‘lo arcaico’, e percio risulta essere un fenomeno che non solo
‘sostituisce’ (come pensava Freud) quei beni di natura arcaici di cui il nostro Io
atavico ¢ rimasto privo, ma che ne compensa [’assenza addirittura per eccesso,
cio¢ in maniera ideale'.

Evreinov spiega la dinamicita dell’opera d’arte autentica, il suo carattere
conflittuale, la tensione che la anima e la rende qualcosa di sempre vivo per
mezzo del meccanismo di soddisfazione-rivivificazione di ideali sopiti e rimos-
si, reminiscenze di lotte e conflitti ancestrali, inclusa la lotta contro ‘I’attrazione
verso la morte’ (Todestrieb). Tutti questi meccanismi vengono spiegati dal punto
di vista dell’‘lo archetipico’, che costituisce 1’ago della bilancia della creazione
e della percezione dell’opera d’arte. Per cui se I’opera d’arte (intesa oltre il suo
dato tecnico-formale) si rivolge non al lato cosciente, ma a quello arcaico — per
dirlo con I’autore ““a tutti i suoi sentimenti, pulsioni, istinti, abilita del pensiero
e credenze arcaici” " —, allora:

Oggetto dell’arte [...] non ¢ solo /a resurrezione dei nostri sentimenti atavici,
ma anche la lotta, avvincente per il nostro ‘Io arcaico, piu volte da lui esperita nel
corso dei secoli di quei diversi sentimenti tra loro — la fame e la vilta, la lussu-
ria incestuosa e il timore religioso, I’antico ‘io voglio’ e I’egualmente antico ‘tu
devi’[...] Oggetto dell’arte pud essere anche la lotta tra le diverse eta del nostro
‘Io’, cosi come la lotta di tutto questo [o comunitario, composito e arcaico contro le
forze esterne per la sua sopravvivenza e infine quella lotta segreta e misteriosa, che
in un tempo immemorabile si svolgeva nell’anticamera stessa della vita, ponendo
cosi il principio di qualsiasi lotta per la sopravvivenza di cio che esiste ¢ vive: la
lotta contro I’inclinazione sonnecchiante all’inerzia [...], all’indolenza, alla pace
eterna, al non essere, in una parola, la tensione verso la morte [...]. In un piccolo
frammento artistico, per non parlare poi delle grandi opere d’arte, possono fondersi
in una cosa sola (come abbiamo gia visto sull’esempio dei Fratelli Karamazov)

12 “HckyccTBO, OTIIMYAETCS OT HPUPOBI | ...] €lle TeM, YTo BMENIaeT B cebe He-

XBaTAIOIINNA €, HO MBICJIMMBIN HAMH W QJIKAEMBIN HAIUM ‘Uckonnvim A’ — udean (Toro
WM UHOTO IIPOSBJICHUA le/lpOIlI)I), ", BCJICACTBHUC 3TOro, OKas3bIBACTCA SABJICHHUCM HC
TOJIBKO ‘3amMeriaronum’ (kak gyman Dpeiin) HeJocTaonue HallleMy aTaBHCTHYCCKOMY
S apxamdeckue Onara TPUPOIBI, HO U 803MEULAIOWUM UX C JIUXBOI0, T.€. UOEAIbHbIM
obpazom” (Evreinov 2012: 448).

13 «[...] ko BceM ero apxaiuecKuM 4yBCTBAM, BIICUCHUSM, MHCTHHKTAM, HABBIKAM
MBICJIH ¥ BEPOBAHUSM .
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momenti di carattere puramente sessuale e carnale con momenti di significato etico
religioso, echi di credenze pagane con la voce della Chiesa cristiana, I’orgoglioso
desiderio di potere con il sentirsi inferiori, umiliati, peccatori [...] La tensione ver-
so quell’intreccio di valori diversi, di diversi tipi di esperienze emozionali, verso
questo fondersi delle forze del nostro ‘Io cosciente’ con le forze del nostro ‘lo ar-
chetipico’ ce la comunica la lotta, di cui noi avvertiamo il ribollire in mezzo a tutte
queste contrapposizioni'*.

Tutti questi conflitti e contraddizioni li riviviamo in modo anacronistico
mediante 1’opera d’arte, congiuntamente ¢ simultaneamente in un unico istan-
te'”. Come vedremo trattando la teoria della temporalita, tutto cio ¢ spiegato nel
diagramma n. 2'¢, dove si illustrano le caratteristiche della percezione dell’opera
d’arte nell’istante come momento di accrescimento delle capacita di ricordare
della memoria.

Sebbene il periodo delle avanguardie sia passato da tempo, per il corifeo
dell’istinto di teatralita che gia dagli anni Dieci sognava non di riprodurre nell’ar-
te il mondo, quanto di trasfigurarlo, 1’arte continua ad essere un fenomeno che
non riflette né deve riflettere la realta, soprattutto quella contingente. La sua ri-
flessione estetica si ¢ perd notevolmente affinata e complicata, in breve: 1’arte
non solo non sostituisce la realta, non la imita o riproduce, ma la compensa ‘per
eccesso’ (s lichvoju), perché le sostituisce una forma di tipo ideale. L’ ‘eccesso’

4 Mpeomemom nckycctsa [...] He TONBKO 60CKpeuiene TOTO WM IPYTOTO W3

HalX aTaBUCTUYCCKHUX YYBCTB, HO pPaBHBIM o6pa30M W YBJICKaTCJIbHAA, AJIs1 HAIECTO
UCKOHHOTO ‘S, MHOTOXK/IBI IEpEXUTasi UM B BeKax O00ph0a ITHUX Pa3iMYHBIX UyBCTB
MeXay co0oii, — ToJI0/1a ¢ TPYyCOCThIO, KPOBOCMECUTEIBHOTO BOXKACIECHUS C PEIUTHO03-
HBIM CTpaxoM, IPEBHET0 X0uy C APEBHBIM e ‘Thl JoKeH’ |[...]. IIpeamerom uckyccrna
MOXeT OBITh TakKe O0pb0a MEXTy HALITMMHA pPa3HOBO3pAacTHRIMU ‘SI°, Kak u O0oprOa BCe-
T'O 3TOTO COCTAaBHOTO, COOOPHOTO, apXandeckoro ‘51’ ¢ BHEITHUMH CHIIaMH, 3a €T0 CyIIe-
CTBOBAaHHWE, U HAKOHEIl Ta TAMHCTBEHHAsi 00pb0a, YTO Jieria HEeKora y caMoro HpeJBe-
pHsL KHM3HH, [TOJIOKUB HAYaJI0 BCSIKOM OOPHOBI 3a CylIeCTBOBAHKE JKUBYILEro: 60pbr0a ¢
JIPEMITIOIUM [ ...]| CTPEMIICHHEM K HHEPTHOCTH, KOCHOCTH, BEUHOMY ITOKOIO, HEOBITHIO,
ci10Bo, Oopnda co sreuenuem k cmepmu [...] B 0OMHOM KOPOTKOM Xy/I0KECTBEHHOM OT-
PBIBKE, HE TOBOPSI YK€ O OOJBIINX MPON3BEACHUAX UCKYCCTBA, MOTYT CILIETAThCS BOE-
JIUHO (Kak MBI 3TO BHIEIH Ha TOM ke mpuMmepe u3 ‘bparseB KapamazoBbIx’) MOMEHTHI
YHCTO IJIOTCKOT0, CEKCYaJbHOTO XapaKkTepa C MOMEHTAMH PEJIMIMO3HO-HPABCTBEHHOTO
3HAYEHUS], OTIOJIOCKH S3bIUECKOTO BEPOYUYEHHs — C TOJI0OCOM XpHCTHaHCKOH LlepkBu,
TOp/IeNnBast BOJISI K BJIACTH — C YYBCTBOM HETIOJHOIIEHHOCTH, YHUUYMKEHHOCTH H Ipe-
XOBHOCTH |[...] HamnpspkeHHOCTh TakoMy CIIETEHHIO Pa3IMYHBIX EHHOCTEH, pa3ind-
HBIX TyIIEBHBIX EPEKUBAHII — BCEMY 3TOMY CLETUICHHIO CHJI HAIlIETO ‘CO3HATEIHHO-
ro I’ ¢ cuamu Hamrero ‘uckoHHOTO SI° — coobmaet 60pbba, KITOKOTaHHE KOTOPOW MBI
YyBCTBYEM MEXy BCEMH 3THMHU MPOTHUBOMONOKHOCTIMH ([vi: 354-355 e 360).

15 L’accezione in cui Evreinov intende ‘istante’ & ripresa da Berdjaev, per il quale
I’istante ha due sensi diversi: ¢ sia una parte infinitesima di tempo matematicamente
divisibile, sia un’unita di tempo non divisibile, “che non si frantuma in passato e futuro,
che ¢ indivisivile ed entra nell’eternita”. E questa ¢ ’accezione in cui lo usa Evreinov
(N. Berdjaev, Ja i mir ob jektov, 133, cit. in Ivi: 361).

16 Cf. infra, appendice 1 e Evreinov 2012: 366.
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cui Evreinov si riferisce corrisponde esattamente alle ‘immagini ideali’ elaborate
dall’artista: I’opera d’arte non traduce direttamente in forma artistica i contenuti
dell’lo ‘archetipico’, perché esiste un passaggio intermedio fondamentale in cui
interviene 1’individualita creativa dell’autore dell’opera d’arte. Inoltre, di nuovo,
non si tratta di una sostituzione di una realta tangibile alla coscienza, materiale e
che si trova all’esterno dell’lo, nella vita reale (CernySevskij), ma di una ‘realta
interiore’ che vive nell’inconscio collettivo sotto forma di ricordo sepolto nella
memoria-archivio dalla coscienza. Il rapporto con la realta espresso in un’opera
passa interamente attraverso i canali dell’lo ‘archetipico’ ed ¢ quindi lontanissi-
mo e indiretto, meno che mai di imitazione o di riproduzione. In fondo Evreinov
parafrasa I’interpretazione di CernySevskij, ma ne capovolge il postulato base: al
posto della realta esteriore (oggettiva-materiale) e relativa al presente colloca una
realta interiore e del passato. Questa interpretazione viene ripetuta per quanto ri-
guarda le dinamiche connesse alla percezione, come vedremo nel paragrafo suc-
cessivo a proposito dell’esplorazione del rapporto tra I’opera d’arte e il tempo.
L’opera d’arte ¢ quindi 1’'unica forma linguistica che attinge alla sfera del
collettivo e del condiviso (ovvero al ‘generale’, cio¢ agli archetipi dell’‘lo arche-
tipico’) per trasformarlo in soggettivo e irripetibile (ovvero in ‘particolare’ cio¢ le
immagini ideali). In questa sintesi tra universale e particolare si registra il distacco
dalle posizioni difese nel Teatro per s¢, dove I’“arte’ (cio che chiamava teatral noe
iskusstvo) era soggettivisticamente e idealisticamente concepita come ‘espressio-
ne del particolare’, poiché poggiava sull’istinto di trasfigurazione di colui che la
realizzava, un istinto che aveva caratteristiche non universali, diverse per ogni
singolo individuo. Tuttavia, nonostante lo spostamento di gravita verso contenuti
collettivi e generali mediante I’enucleazione dell’idea funzionale di ‘lo archetipi-
co’, la posizione di Evreinov in questo trattato continua a essere prevalentemente
antiaristotelica: per il filosofo greco 1’arte poggiava sul principio della verosimi-
glianza, e avendo il verisimile (emx0g) carattere universale (xa06Aov), il poeta ¢
autore di un dire piu filosofico e serio rispetto al dire dello storico, perché si occu-
pa del generale e non del particolare!”. Per Evreinov invece “I’arte parla non per
concetti generali, ma per immagini effimere”'¥, non comunica mai per mezzo di
un linguaggio intellettuale, non fa filosofia e non ¢ portatrice di un dire generale.
La visione elaborata da Evreinov si colloca quindi in una originale sintesi tra
il materialismo e I’idealismo estetico di impronta neokantiana, una sintesi che si
realizza proprio grazie alla nozione di ‘lo archetipico’. Per Evreinov infatti ’opera
d’arte non ¢ un prodotto soggettivo e idealisticamente scisso dalla sfera del reale,
perché, ascoltando 1’“lo archetipico’ e facendolo vibrare nell’opera d’arte, I’artista

17" “Lapoesia ¢ cosa di maggiore fondamento teorico e piu importante della storia

perché la poesia dice piuttosto gli universali, la storia i particolari. E universale il fatto
che a una persona di una certa qualita capiti di dire o fare cose di una certa qualita, se-
condo verosimiglianza o necessita, il che persegue la poesia, imponendo poi i nomi. Il
particolare ¢ invece che cosa fece o subi Alcibiade” (Aristotele 2006: 147).

18 “HckyccTBO TOBOPUT HE OOLIMMHU TTOHUATUAMH, a MUMOJIETHBIMM 0OpazaMu”
(Evreinov 2012: 338).
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partecipa alla vita collettiva delle generazioni e del mondo. Certamente la tesi di
Evreinov pecca di una certa astrazione, ma ¢ interessante coglierne la ricchezza e
riconoscerne il valore come punto discriminante nell’evoluzione del pensiero este-
tico dell’autore, che abbandona la prospettiva esclusivamente idealistica degli anni
Dieci, sotto la quale, in quanto teorico, € rimasto ad oggi conosciuto alla critica.

5.2.3. La temporalita come valore dell’opera d’arte

L’analisi del rapporto tra 1’opera d’arte e la dimensione del tempo si trova
distribuita tra il capitolo IV (La genesi dell arte nei secoli e nell’istante) e il ca-
pitolo V (Del potere del passato che semantizza ['opera d’arte). L elaborazione
di una teoria della temporalita ¢ fondamentale, perché ¢ qui che si chiariscono
1 meccanismi di interconnessione tra 1’lo primordiale o ‘archetipico’ (ovvero
1 suoi contenuti sotto forma di ‘immagini ideali’), I’lo razionale (cosciente),
I’opera d’arte e la realta al di fuori di essa (realta extra-estetica). Dall’analisi di
questo rapporto discende 1’individuazione della funzione consolatoria dell’arte.

Alla base della teoria della temporalita di Evreinov si trova la teoria sulla
genesi dell’arte come fenomeno che ha il suo valore oltre il livello di perizia
formale nella prospettiva della percezione. Cio che discorsivamente occupa tut-
to il capitolo IV ¢ condensato in forma schematica in due diagrammi. Entrambi
visualizzano in un ordine sintetico i vari punti del processo di produzione dell’o-
pera d’arte, sia considerata in una prospettiva storica (come 1’opera d’arte si
rivela essere tale attraverso i secoli'®), sia in una prospettiva psicologica (come
essa ‘si rivela’ tale nell’istante dato®). I due schemi sono speculari e sono con-
cepiti dall’autore sulla base della legge biogenetica di Haeckel, secondo la quale
ogni individuo ripete nel proprio schema di sviluppo I’evoluzione dell’intero
genere umano. Questa legge, estendibile ai processi psicologici, viene applicata
da Evreinov all’analisi del fenomeno di percezione artistica ‘nell’istante’, per
spiegare perché I’arte inneschi un meccanismo di riviviscenza metapsicologica
dell’illimitato complesso dei vissuti sopiti € rimossi.

5.2.4. Evreinov e Bergson

L’allegato secondo (Sequenza dei momenti psichici che formano la genesi
dell’arte come super-maestria, nell’istante [Cered psichiceskich momentov, ob-
razujuscich vozniknovenie iskusstva, kak sverch-masterstva, v mgnoveniil) ¢ im-
portante per capire il valore della temporalita nell’opera d’arte. In questo schema
si illustra come 1I’lo primordiale e archetipico risuoni mediante le ‘immagini ide-
ali’ (elaborazione personale dei contenuti dell’‘lo archetipico’). Evreinov tenta

19 “Cxema BO3HMKHOBEHHSI MCKyCCTBA, Kak CBEPX-MacTepcTBa, B Bekax”, (cf.

infra, appendice 1 e Evreinov 2012: 317-318).
20 “Yepen ncMXMYECKUX MOMEHTOB, 0OPA3yIOIIMX BOSHUKHOBEHHME MCKYCCTBA B
mruoBenun” (cf. infra, appendice 1 e Evreinov 2012: 366).
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qui di illustrare come le immagini ideali funzionino, come siano rese significanti
nell’opera d’arte nell’istante della sua percezione. Lo schema ¢ costruito su otto
passaggi consequenziali e illustra il dispiegarsi dei diversi momenti psichici che
si producono sotto I’effetto istantaneo dell’opera d’arte della ‘super-maestria’.
Questo dispiegarsi di stati interiori si muove dal vertice della coscienza verso gli
abissi sconfinati dell’‘lo archetipico’, che ¢ un’entita illimitata:

1) Ricezione dell’aspetto esterno dell’opera d’arte — disegno e scrittura, scultu-
ra, suono e cosi via (momento preestetico). 2) Reazione alla forma dell’arte (mo-
mento estetico-riflessivo). 3) Comprensione superficiale del contenuto dell’arte
(comprensione piu razionale del soggetto, dei temi, delle tendenze ecc.). 4) Con-
fusa reazione di tipo razional-sensibile al contenuto dell’arte, secondo la tendenza
in essa dominante (sessuale, religiosa, morale, sociale e cosi via). 5) Idea generale
circa I’aspetto tecnico-formale dell’arte (della forma che esprime il contenuto piu
prossimo dell’arte. Veloce rendiconto e valutazione di questo aspetto dell’arte). 6)
Eco irrazionale dell’elemento ‘di super-maestria’ contenuto nell’opera d’arte. Eco
che scaturisce dal sentimento religioso, formatosi verso il periodo piu tardo della
storia della cultura. 7) Eco piu profonda (piu remota) dello stesso carattere (punto
6) derivante da un lato dal sentimento religioso, formatosi nel periodo iniziale del-
la storia della cultura e dall’altro a partire dagli impulsi sessuali primitivo-infantili
nella loro combinazione con le punizioni e i divieti di carattere religioso. 8) Eco
spontanea del principio zoologico del nostro ‘lo arcaico’ (risveglio degli istinti ani-
mali e delle pulsioni che suscitano una lotta primordiale per I’esistenza, inclusa una
non manifesta tensione verso la morte)?'.

Questo schema, costruito secondo una progressione crescente di stimoli che
tendono a recuperare richiami primordiali, vuole illustrare da quale regione remo-
ta dei ricordi si origini il momento della percezione di quell’aspetto che sta oltre
la maestria dell’opera d’arte (punto 8). Nell’istante di percezione di cio che sta
oltre la forma colui che contempla 1’opera d’arte riattraversa tutti gli stati deposi-

21 “l) BoCHIpUSATHE 6HEWHOCMU TIPOU3BEJIEHUST MCKYCCTBA — HAYepPTaTeNbHbIN,

CKYJIBTYPHBII, 3ByKOBOM U TIp. (TIpedcTeTrHYecKuii MOMeHT). 2) Peakuus Ha ¢hopmy Mckyc-
cTBa (pedaeKTopHO-3cTeTHIeCKUit MOMEHT). 3) IToBepXHOCTHOE TIOCTHIKEHHE COOepca-
HUsA UCKyccTBa (Ooliee paloHATbHOE OCO3HAHWE CIOXKETa, TEMBI, TeHICHINH | Tp. 4)
CMyTHasl palMOHaIbHO-YYECMEEHHAs PEAKIHsl Ha COJCPIKaHUe MCKYCCTBa, COOTBETCT-
BEHHO Ipeo0Iaiatoniell B HeM TeHACHIMH (CEKCKyallbHOW, peJIMIMO3HON, MOPaJbHOM,
COITMATIBHOM U TIp.). 5) O0IIee MPEeNCTaBICHHUE O MACMePCKoL Cmopoxe UCKyccTBa (pop-
MBI, BEIpaXKAIOIIEH OMrKarolee cojepkanie HCKyccTBa). bermo-oneHounslii camooTyer
0 JJAaHHOM HCKYCCTBE. 6) Mppayuonanbhulii omkIuK Ha CBEPX-MacTepPCKOe, 3aKITI0Yar0-
IIeeCs B UCKYCCTBE; OTKIIMK, MCXOMSIIINN U3 Pelucuo3Ho20 4y6cmead, CIOKUBIIETOCS K
nozoHetiyemy TIEPUOAY UCTOPUH KyJIbTyphl. 7) bonee mmyOokuii (OTHAIeHHBIN) OTKIMK
TOro-Xe Xapaxrepa (11.6), HCXOSIIHNA, C OJHOM CTOPOHBI, U3 PEIMIHMO3HOTO YyBCTBA, CIO-
JKMBIICTOCS B HAYAIbHbIL TIEPHOJ UCTOPUH KYJIBTYPBI, @, C IPYTOl, — U3 IEPBOOBITHO-HH-
(aHTHIIBHBIX CEKCYAIbHbIX UMITYJIBCOB B MX COUETAHWH C PEIIMTHO3HBIMHU CaHKIMAMU 1
3ampeTraMu. 8) CTUXUIHBIN OTKIIHK 300102U4€CKO20 Hayald HAIIeTro ‘UCKOHHOTO S1” (TIpo-
Oy>K/IeHre >KHBOTHBIX HHCTUHKTOB W BIICUCHHUH, BBI3BIBAIOIINXCS TIEPBOOBITHOM OOpHOOH
3a CyIIeCTBOBaHME, BKJIIOYAs MOACITYAHOE BIeUeHHE K cMepTn)”, [vi: 366.
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tati nella memoria archetipica (punti 6-8). Evreinov annette qui la spiegazione del
funzionamento della ‘memoria-immagine’ elaborato da Bergson (il passato viene
recuperato dalla regione del ‘ricordo puro’ e riattualizzato alla coscienza del pre-
sente in base allo stimolo prodotto dalla situazione contingente) alla spiegazione
dei meccanismi che regolano la contemplazione dell’opera d’arte. Evreinov appli-
ca cosi la nozione bergsoniana di memoria-immagine al problema della percezio-
ne dell’arte nell’istante. Bergson spiegava infatti la dinamica della memoria-im-
magine con I’immagine del cono rovesciato che simbolizza il cumulo di ricordi,
la cui punta tocca la superficie del presente: la memoria agisce con movimenti si-
multanei di rotazione e traslazione su di sé (Bergson 1996: 142). Allo stesso modo
la rappresentazione nell’opera d’arte porta in superficie e ‘riattualizza’ il mio ‘lo
archetipico’, che viene stimolato da elementi precisi dell’opera d’arte.

Il ‘trasferimento’ della teoria bergsoniana alla riflessione di Evreinov ¢
piuttosto agevole, anche perché la nozione di lo ‘archetipico’ ¢ assimilabile a
quella di ‘ricordo puro’ di Bergson, come gia evidenziato. | ‘ricordi puri’ costi-
tuiscono infatti il serbatoio, lo stato latente in cui permangono tutti gli stati di
coscienza cui siamo sopravvissuti, ovvero i ricordi, senza legame col presente
della coscienza, che vengono portati in superficie dalla memoria per mezzo di
immagini. ‘lo archetipico’ e ‘ricordo puro’ esistono dunque entrambi come con-
centrato mnestico in uno strato profondo della psiche e sono analoghi dal punto
di vista dinamico: cio che io ricordo non ¢ per Bergson il ‘ricordo puro’, cosi
come cio che ¢ rappresentato nell’arte e mi colpisce non ¢ per Evreinov diretta-
mente il mio ‘lo archetipico’. Scrive infatti Bergson sul ricordo puro (/vi: 119):

non appena diventa immagine, il passato lascia lo stato di puro ricordo e si con-
fonde con una certa parte del mio presente. Il ricordo, attualizzato in immagine,
differisce profondamente, dunque, da questo puro ricordo. L’immagine ¢ uno stato
presente e puo essere partecipe del passato soltanto grazie al ricordo da cui ¢ uscita.
Il ricordo, al contrario, impotente finché rimane inutile, resta puro da ogni mesco-
lanza con la sensazione, senza legame con il presente, e di conseguenza, inestensivo.

Il parallelo con il concetto di ‘memoria-immagine’ e ‘ricordo puro’ di
Bergson vale anche per il processo di costruzione dell’opera d’arte, infatti: il
meccanismo descritto da Evreinov delle ‘immagini ideali’ (ideal 'nye obrazy),
nelle quali I’artista ricodifica i contenuti originariamente metaindividuali dell’To
‘archetipico’ & speculare al meccanismo in cui la memoria-immagine intervie-
ne sulla sfera del ‘ricordo puro’. Io primordiale o ‘archetipico’, da un lato, e
‘ricordo puro’, dall’altro, si distinguono invece principalmente per 1’ordine dei
contenuti, per il loro carattere esclusivamente individuale (secondo Bergson) e
collettivo o sovraindividuale (secondo Evreinov), infine per le sfere della vita in
cui trovano espressione conclamata (per Evreinov solo la religione e 1’arte, per
Bergson qualsiasi momento del presente che, sollecitato da precise contingenze,
richiami alla memoria un ricordo).

Lo schema elaborato da Evreinov per descrivere le reazioni psichiche che si
manifestano al momento della contemplazione-fruizione dell’opera d’arte ‘oltre
la maestria’ coinvolge il problema della nostra capacita di ricezione dell’evento
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estetico. Il livello di questa capacita dipenderebbe non — come sostiene Schopen-
hauer — da cio che ognuno ¢ in grado di dare, ma da cid che ognuno tiene rac-
chiuso nel proprio ‘lo archetipico’. Questa affermazione rappresenta un modo di
vedere la cultura in generale ed esprime rispetto all’arte una posizione anti-eso-
tica: non si puo amare nell’arte cid che ¢ estraneo alla nostra cultura, perché non
potra risvegliare in noi niente di familiare??. Sempre parafrasando Schopenhauer,
Evreinov sostiene che la predisposizione alla percezione artistica non dipende
dal livello di educazione ricevuta (come sostiene invece il filosofo tedesco), ma
dal desiderio (volja k iskusstvu) di riattivare in noi una condizione emotiva diver-
sa, altra (inobytie). Questo desiderio ¢ di segno opposto nel primitivo e nell’uo-
mo civilizzato: il primo desidera portare I’incoscienza alla coscienza, rendere
cosciente I’incosciente, il secondo vuole invece lasciare che la coscienza si sfal-
di, desidera cosi riavvicinarsi alla propria preistoria emotiva, ricongiungersi con
le parti piu arcaiche di sé. Per questo differente approccio, il primitivo si accosta
all’arte come se fosse scienza, all’opposto di come invece fa I’'uomo civilizzato
(Evreinov 2012: 373). Proprio questo sentimento inconscio di nostalgia per la
preistoria emotiva ed esperienziale ¢ condizione preliminare alla creazione.
Integrando progressivamente la nozione di ‘arte della super-maestria’ si chia-
risce che ¢ da questa peculiare condizione emotiva di nostalgia per la perdita di
qualcosa di caro che scaturisce nell’arte 1’elemento che sta ‘oltre la maestria’. Di
cosa si tratta? Piu volte Evreinov nel trattato tenta di definire i termini dei gusti
estetici dell’lo archetipico’, 1 beni che questo lo reclama nell’esperienza artistica:

L’individuo istruito prova una nostalgia inconscia verso la sua ‘protopatria’,
dove il suo ‘lo archetipico’ ha vissuto per millenni, un luogo che da lontano gli
appare in sogno come un ‘paradiso’, invano abbandonato sotto 1’influsso di un se-
vero e ingeneroso intelletto. A questi beni ‘paradisiaci’ — il conforto religioso, una
fantastica liberta di manifestazione degli istinti e simili ‘privilegi’ primordiali, per
essere piu precisi, alla piu chiara riviviscenza di queste antiche seduzioni, verso
le quali diviene particolarmente ricettivo 1’uomo istruito — a tutto cio lo fa tornare
I’“arte della super-maestria’, che incarnando gli ideali del nostro ‘lo archetipico’,
attraverso il loro richiamo eloquente, come con ‘voce roboante’ lo risveglia dai
meandri dell’inconscio, in modo parimenti ideale appaga le sue [dell’inconscio]
affezioni arcaiche e quindi recupera il suo legame col nostro ‘Io cosciente’, reinte-
grando cosi I’interezza della nostra psiche®.

22 Scrive Evreinov: “Ognuno ¢ nella condizione di dare solo quello che & rac-

chiuso nel proprio ‘Jo archetipico’ formatosi nel corso dei secoli, in accordo con quegli
stessi stadi culturali che, come abbiamo visto, trovano un’eco nei momenti psichici che
vengono a formare |’ ‘istante’ in cui davanti a noi ha origine 1’arte non nella forma (ma-
estria), ma nella sostanza (oltre la maestria) (Bcsikuii B cocTosiHMM 1aTh TOJIBKO TO, 4TO
3aKJIFOYEHO B €ro ‘UcKkoHHom A, CKIIaJIbIBaBILIEMCS B BEKaX, COIVIACHO TEM CaMbIM KYJIb-
TYPHBIM dTariam, KOTOpbIe, KaK MBI BHJICIN, HAXOAAT OTKJIMK B ICHXHYECKHX MOMEHTAX,
o0pa3yrouux ‘MrHOBEHHE  BO3HUKHOBEHHS Iepe]] HAMH HCKYCCTBa He 1o (Gopme [Ma-
CTEepCTBY], a 1o cyTH [cBepx-MacTepcTBy]”, Evreinov 2012: 371-372).

2 “O06pa30BaHHbII YENOBEK HCIBITHIBAET OECCO3HATENBHYIO HOCTAIBIMIO B OT-
HOIIIEHUH TIPAPOIMHEIL, TJIE €ro ‘UCKOHHOE S’ MPOXKMIIO THICAYETICTHS] U KOTOpasi U3/1ann
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I contrasto inconscio-coscienza (nei suoi termini di iskonnoe Ja — sozna-
tel’'noe Ja) si trova alla base della piu matura concezione estetica di Evreinov,
cosa che ci indica ancora una volta la prossimita (o dipendenza) con il pensiero
di Jung. Grazie alla ricostruzione di come si susseguono le reazioni di perce-
zione in senso metapsicologico 1’autore riesce a dimostrare in cosa consiste il
valore dell’esperienza estetica: 1’arte ¢ per I’'uomo preziosa e insostituibile in
quanto rappresenta 1’unica possibilita di cui dispone per assicurare un livello
apprezzabile di ‘interezza’ alla psiche e precisamente alla psiche del cosiddetto
‘uomo civilizzato’. L’arte ¢ quindi per Evreinov un fattore di stimolo di un’al-
terita psicoemotiva (schematizzando in tre passaggi: ‘suggestione’- ‘altrove
psico-emotivo’ — ‘lo archetipico’), un’alterita che proprio grazie all’arte viene
compiaciuta. Questo particolare effetto di regolazione della psiche che 1’arte
vera produce ¢ sorprendentemente assimilabile al concetto junghiano di ‘com-
pensazione’ (Kompensation), che Evreinov non utilizza mai esplicitamente, ma
che non si esclude possa avere influenzato la sua riflessione®.

5.2.5. Corollari: il passato semantizza I’opera d’arte

L’arte per Evreinov trascende sempre la sua limitatezza temporale con-
tingente e si trova in una relazione semanticamente attiva con il passato (sia
al momento della creazione, che in quello della contemplazione). Per questo
motivo I’analisi della temporalita come valore nell’opera d’arte configura una
teoria di tipo retroattivo: I’arte, anche quando ¢ volta verso il futuro, guarda
sempre al passato e da questo guardare indietro trae il suo valore: “come feno-

MHUTCSI €My ‘paeM’, HalpacHO HOKHHYTBIM OJ] BO3/ICHCTBHEM CypOBOTO U Majo 4To Ja-
IOIIEro B3aMeH MHTEIUIekTa. K 3THM-TO yTpadeHHBIM ‘paiCKuM’ OiaraM — pPelInuruo3-
HOH yTexe, (JaHTaCTU4eCKOl CBOOO/IE MPOSIBIICHHSI MHCTHHKTOB M TIPOYMM IEPBOOBITHBIM
‘TIPUBUJIETHSAM , BEPHEE TOBOPS — K HAUAPUALUEMY NEPEHCUBAHUIO BHOBb IMUX OPEEHUX
€o0na3Ho8, K KOMM CTAaHOBHUTCS OCOOCHHO BOCIIPHMMYHB 00Pa30BaHHBII YeIOBEK, — €ro
M BO3BpALIACT CBEPX-MACTEPCKOE UCKYCCTBO, KOTOPOE IYTEM GOMIOWEeHUs UICATIOB Ha-
IIero ‘UCKOHHOTO S1”, MX NPH3BIBHBIM KPACHOPEYUBBIM IVIar0JIOM MPOOYKAAET €r0 CIIOBHO
‘TpyOHBIM TIIacOM’ U3 HeAp OSCCO3HATENBHOTO, YOIakaeT TeM K€ UOealbHblM ITyTEM €ro
apXxan4yecKue BICUCHbs U B PE3YJIbTATe BOCCTAHABIIMBACT CBSI3b €TI0 C HAIIMM ‘CO3HATEIIb-
HBIM SI°, peunmezpupys TakuM 00pa3oM LEJIOCTHOCTD Halel ncuxuku’” (Ivi: 374).

24 Per Jung la compensazione descrive I’attivita regolatrice dell’inconscio, nel
suo contrasto con la coscienza. Questa ¢ — scrive — un “bilanciamento funzionale, come
autoregolazione dell’apparato psichico”. La ‘compensazione’ come attivita dell’incon-
scio ¢ concepita quindi come “bilanciamento dell’unilateralita dell’atteggiamento ge-
nerale della funzione cosciente”. (Jung 1969: 430). Rispetto all’azione ideale dell’arte
come esperienza di ricompattamento di parti dell’animo tra sé in contrasto si puo osser-
vare un’analogia possibile anche con Bachtin, che tratta approfonditamente il problema
dell’integrita dell’animo nell’attivita estetica, proprio rispetto alla temporalita espressa
nell’oggetto di rappresentazione (Bachtin 2000a: 90 e segg.). Tuttavia, I’analisi di Bach-
tin ¢ specificamente rivolta a indagare la totalita temporale dell’animo dell’eroe nell’o-
pera d’arte, e pertanto non mostra particolare punti di contatto con le idee di Evreinov.
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meno che va oltre la maestria I’arte ¢ sempre un tributo al passato, un tributo a
cio che conforta gli antenati, che vivono dentro di noi”*. Da questa teoria deri-
va I’idea che il passato eserciti un potere di semantizzazione sull’opera d’arte,
come si illustra nel quinto capitolo del trattato. A partire da questa visione del
passato si delineano le premesse fondamentali di quella teoria normativa dei
valori nell’arte che va considerata, a mio parere, il fondamento filosofico origi-
nale della Rivelazione dell arte.

La temporalita intesa come funzione semantizzante in senso positivo diviene
un criterio normativo di valutazione dell’arte, ovvero: quanto pit un’opera con-
tiene stratificazioni storiche e rinvia al passato, tanto piu ¢ investita di significato
e dunque tanto piu vale sotto il profilo artistico, ‘oltre la sua maestria’. Questa
relazione che I’opera intrattiene con il tempo diviene altresi un criterio di interpre-
tazione dei fenomeni artistici e dell’impressione che producono sui destinatari: il
passato anima tutta I’arte e la fa vibrare, ecco perché, ad esempio, le rovine pro-
durrebbero sempre un forte impatto estetico su chi le guarda (Evreinov 2012: 392).

Evreinov non ¢ originale nell’ascrivere all’arte una tendenza dominante di tipo
conservativo, cosa di cui ¢ cosciente (spazia su una vastissima gamma di esempi e
riferimenti di artisti, scrittori e cosi via che sostengono il perpetuo ritorno dell’arte
al passato). Da queste premesse derivano descrizioni fenomeniche e prescrittive
dell’arte contemporanea, la quale sara tanto piu efficace (in grado di produrre ‘sug-
gestioni’, per riallacciarsi sempre all’incipif), quanto piu “si servira dell’arte anti-
ca”, ovvero quanto piu ricorrera a temi, forme e archetipi dell’arte antica (/vi: 396).

Il concetto di “passato’ di cui si serve qui I’autore non si esaurisce in quello
espresso dal termine russo starina (antichita, cosa antica)®, cui egli ricorre rei-
terate volte, ed ¢ piuttosto vasto: I’idea di ‘passato’ si confonde in Evreinov con
varie forme di ‘tradizione’ e contempla sia temi e forme narrative (il mito, le leg-
gende, la tradizione orale, e ‘temi eterni’), sia tradizioni consolidatesi nel tempo
(modelli dell’arte classica), sia reminiscenze di altro tipo e provenienza (espe-
rienze di origine primordiale, istinti atavici, esperienze storiche di forte impatto
raccolte dalla memoria collettiva, e cosi via). In base a cio, perfino le correnti pit
innovatrici e apparentemente sprezzanti della tradizione, dell’antichita, dell’ar-
caismo si configurano come un originale tributo al passato. Proprio attraverso
questo filtro I’autore procede alla valutazione delle correnti piu note tra le avan-
guardie artistiche di inizio secolo, ovvero I’arte primitivista, surrealista, futurista,
cubo-futurista (il linguaggio transmentale ne ¢ una chiara dimostrazione)?'.

2> “HcKyccTBO, B 3HAUEHUH CBEPX-MACTEPCTBA, 3TO BCELA OaHb NPOULTOMY, NAHb

TOMY, UTO TEIIUT MPEIKOB, B Hac kuBymmx’~ (Evreinov 2012: 381).

2611 termine russo starina designa sia fatti ed episodi avvenuti in un lontano pas-
sato, sia i canti epici popolari, altresi definiti byliny (da bylo, passato del verbo essere
byt’, ‘cio che fu’).

27 In particolare i futuristi sono, da questo punto di vista, rappresentativi, poi-
ché meglio di tutti rispondono alla nostra atavica attrazione per “‘colorazioni’ barbare,
combinazioni sonore singolarmente semantizzate, ma al contempo elegantemente di-
vertenti” (Ivi: 397).
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L’esito critico cui perviene ¢ la negazione, dal punto di vista formale, ovve-
ro tecnico, del concetto di ‘nuovo’, prospettando cosi una visione originalmente
evoluzionistica dell’arte. L’arte ¢ infatti sempre una ripetizione, realizzata me-
diante procedimenti specifici e per servire una funzione specifica — dice Evreinov
— di valori arcaici e forme preesistenti. Anche la tensione verso il nuovo ¢ spiega-
ta come il residuo psichico della curiosita che manifestava il primitivo verso cio
che non conosceva®. Numerosi sono gli esempi evocati dall’autore, che talora
si riferisce con pungente ironia all’ottusita di certi proclami della critica sovieti-
ca. Evreinov fa riferimento in particolare alla discussione tenutasi al Congresso
degli Scrittori Sovietici (1932), dove 1 sostenitori della purezza ‘di classe’ della
poesia proletaria avevano lamentato (mediante I’intervento di A. Selivanovskij)
il fatto che ““il vecchio mondo di pensieri e sentimenti, il mondo pagano, le diavo-
lerie, i misticismi sbuca[va] da tutte le fessure della poesia sovietica™.

E mediante la riaffermazione di questo carattere illimitato dell’inconscio
arcaico, della sua inarrestabile evoluzione, della simultanea coesistenza in esso
di momenti storici e culturali diversi dell’umanita che Evreinov spiega quella
speciale capacita profetica e quel dono di preveggenza che solo alcuni artisti di-
mostrano di avere: questi poeti-profeti (proroki), poiché piu sensibili, si trovano
piu in contatto con i contenuti del proprio ‘lo archetipico’. Per questo motivo
hanno la facolta di cogliere cio che avviene nell’incoscio collettivo del popolo
in cui vivono e di scorgervi segni del futuro®. In questo punto della Rivelazione
dell’arte la teoria e la psicologia dell’arte si incontrano con il piu ampio ter-
ritorio della filosofia sull’'uomo, che ¢ visto dall’autore come scrigno di tutto
il passato. Solo il poeta ¢ in grado di avvertire il presente attraverso il passato
stratificato nell’inconscio e non gia di indovinare il futuro, ma di intravederlo e
conoscerlo, perché percepito come parte del passato (/vi: 408)3!.

2 “In generale I’aspirazione al nuovo in qualunque cosa ¢ [...] in gran parte, un

residuo dell’infanzia dell 'umanita, cioé dell’era dell’'uomo selvaggio (BooOrie cTpem-
JICHWE K HOBOMY [...] — €CTb, B 3HAUUTEIBHON YaCTH, NEPENCUMOK 0emcmed venoge-
yecmea, T.. ‘nukapcrsa’”’, Ivi: 397). In questo senso la posizione di Evreinov circa il
problema dell’innovativita estetica ¢ particolare. Fa osservare giustamente Fomin che se
i feullettonisti di inizio secolo pensavano di condannare le opere dei futuristi accostan-
dole all’arte dei primitivi dei selvaggi o dei bambini, per Evreinov questo accostamento
produce al contrario una valutazione di queste sperimentazioni come arte profonda e
autentica e quindi un giudizio assolutamente elogiativo delle stesse (Fomin 2008: 111)

2 “Crapblil MUpP MBICIIE} U YyBCTB, MUD A3bIMECTBA, YEPTOBIIUHBI, MUCTHKH BbI-
MUpaeT U3 Pa3HbIX MIeJeH COBETCKOM mod3uH (cit. in [vi: 383).

30 Per suffragare la giustificabilita scientifica delle proprie tesi Evreinov si richia-
ma a Jung. Questi ascriveva ai poeti una peculiare facolta, quella di avvertire “le correnti
e 1 moti segreti del proprio tempo” e di saperle rivelare mediante il simbolo. Per questo
motivo, scriveva Jung, non possiamo mostrare indifferenza verso la creazione dei poeti,
che attingono molto dall’inconscio collettivo (Jung 1924: 181-182).

31 Evreinov combina qui in modo originale le posizioni di Jung riguardo all’at-
tingimento del futuro nel tessuto dell’inconscio collettivo e quelle di cui parlava S.E.
Michajlov (medico psichiatra durante la Grande Guerra, autore del volume Fenomeni
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Su un piano teorico-filosofico (come gia anticipato dalla ricostruzione della
genesi dell’arte attraverso i secoli come arte oltre la maestria) [’opera d’arte ¢ il
testo, I’evidenza segnica su cui il respiro dell’anima del mondo si imprime me-
diante 1’‘lo archetipico’ dell’artista. Infatti, ogni ‘lo archetipico’ (o primordiale)
ripete, nell’atto di produzione artistica, la storia universale e di tutta I'umanita,
ma lo fa tramite il marchio irripetibile della propria individualita creativa. L’ir-
repetibilita di ogni opera ¢ definita dall’atto creativo, nel quale ricordi deposita-
tisi da generazioni nell’inconscio ricevono aspetto sensibile in una forma, che ¢
quella conveniente e piacevole all’‘lo archetipico’ dell’artista. Questi intuisce — a
differenza di chi artista non € — cosa si debba recuperare affinché si produca nel
pubblico una ‘suggestione’ ovvero un’alterita emotiva (inobytie) che, a livello di
inconscio, ci appaga in modo ideale (ideal 'noe zamescajuscee udovletvorenie).
L’*Io archetipico’ nell’artista resta quindi sempre 1’ago della bilancia della crea-
zione, dal momento che non qualsiasi passato sarebbe efficace per I’opera d’arte,
ma solo quello che ‘ai suoi occhi’ (agli occhi dell’“lo archetipico’) risulta inte-
ressante e attraente, € lui che stabilisce quale passato selezionare. Del resto 1’‘Io
archetipico’ non lo percepisce neanche come ‘passato’. Questo lo infatti, secondo
Evreinov, non ha una percezione dello scorrimento del tempo come ce I’ha la
nostra coscienza, sentimenti e ricordi coesistono per lui in simultanea senza di-
stinguersi in un prima e un poi*2. Di qui deriva ancora un altro corollario, di tipo
prescrittivo: la grande arte pretende dall’artista che questo sia in grado di resusci-
tare proprio quel passato che soddisfa positivamente gli ideali dell’lo archetipico:

Bisogna sapere evocare quel passato che restituisce in maniera positiva significa-
to all’opera d’arte traendolo dalla spettrale condizione di non essere in cui si trova!
[...] non tutte le opere d’arte che hanno come oggetto il ‘passato’ sono in grado di ri-
suscitarlo dai meandri sperduti della sua esistenza fantomatica nel modo dovuto, cio¢,
in modo da farlo risorgere, ridargli vita e idealizzarlo per il nostro lo archetipico®.

Piu precisamente [’artista deve essere in grado di risuscitare realta passate
cui il suo inconscio primordiale (iskonnoe Ja) ¢ rimasto legato, ma deve avere
I’abilita di presentarle sotto un’angolazione nuova. Questo riesce quando 1’au-
tore di un’opera d’arte impiega dei procedimenti specifici in grado di scuotere
la vita dell’inconscio (non individuale, ma degli archetipi in senso junghiano),
sia la propria, sia quella di chi I’opera non la crea, ma la contempla. Proprio

misteriosi nel mondo e nell uomo) rispetto alla “zona sporadica di attenzione”, grazie
alla quale passato, presente e futuro risultano essere legati.

32 Per Evreinov la relazione che 1’“To archetipico’ ha con il tempo, lo spazio e la
percezione numerica ¢ la stessa che, secondo 1’antropologo francese C. Blondel, mostra-
va di avere il primitivo (Evreinov 2012: 410).

3 “Hado moub 6b136ams 5mo npouiioe, OCMbICIAIOUIee NONONCUMETbHBIM 00pa-
30M XYOOdCECmEEeHHble NPOU3BEOeHUs, U3 e20 npuspaunozo neovimus! [...] He Bcakoe
[IPOU3BEJICHIE UCKYCCTBA, TPAKTYIOIIEE ‘TPOLLIOE’, CIOCOOHO BBI3BATH €r0 JOJDKHBIM
00pa3oM U3 HeJp ero MPU3PaYHOro OBITHS, T.€. BOCKpeuanujee, oxcusiauee u uoea-
ausupyrowee 0 uckonnozo A (Ivi: 410-411).
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I’indagine sullo ‘specifico’, la ‘funzione’ e il ‘metodo’ permette di svelare defi-
nitivamente come funzionino e a cosa siano diretti questi procedimenti specifici
di cui I’artista si avvale, o meglio dovrebbe avvalersi.

Ricostruita ora e illustrata in tutte le sue parti, questa particolare visione
della temporalita permette di capire in cosa consista il ‘mondo noumenale’ che
I’opera d’arte ¢ in grado di rivelare, di cui Evreinov parlava gia nella prefazio-
ne al trattato. Il ‘mondo noumenale’ (noumenal’yj mir) corrisponde ai beni e ai
sentimenti perduti, ma trattenuti dalla memoria dell’inconscio archetipico. La
convinzione che il passato semantizzi, in senso positivo (elevando la dignita ar-
tistica dell’opera), mediante 1’ ‘lo archetipico’ dell’artista, puo essere vista come
I’affermazione teorica di un principio di serialita ineludibile nell’opera d’arte,
poiché il nuovo, nelle sue infinite possibilita, ripete sempre il vecchio, ovvero
cio che gia esiste (modelli, figure, leitmotiven e temi).

La teoria sul valore della temporalita nell’arte rappresenta il secondo tas-
sello della risposta all’interrogativo con cui si ¢ aperta la sua indagine nella
prefazione: “come comprendere la suggestione prodotta dall’arte?”. In corri-
spondenza a quella peculiare ‘poetica della rivelazione’ che sorregge la retorica
argomentativa di tutto il trattato I’analisi della temporalita ¢ quindi il secondo
momento del percorso critico verso la rivelazione sull’arte, momento che di-
scende in senso logico direttamente dal primo (I’individuazione dell’‘lo arche-
tipico’). La teoria sulla temporalita puo vedersi anche come la spiegazione che
Evreinov trova alla fascinazione e al piacere che 1’arte procura a chi la contem-
pla, quando questa ¢ percepita svincolatamente dal suo valore tecnico-formale
ovvero stilistico, oppure quando non si limita al tecnicismo. Nello specifico, la
teoria della temporalita ¢ una spiegazione della constatazione del fatto che I’ar-
te antica (in questo includendo anche tutto 1’epos, le fiabe, la tradizione orale),
cosi poco rifinita dal punto di vista tecnico-formale, eserciti sempre un fascino
particolare e non perda mai di valore nel tempo, né di freschezza.

L’elaborazione di una teoria di tipo retrospettivo rispetto al centrale tema
della relazione arte-tempo puo apparire, in uno sguardo complessivo, maggior-
mente opportuna e giustificata se pensiamo al versante ‘pratico’ dell’opera del
suo autore. E infatti in alcune esperienze di regia che si possono riscontrare ele-
menti delucidatori, che offrono una chiave di lettura a questa teoria di carattere
retroattivo sulla temporalita, come valore dell’arte che sta ‘oltre la maestria’.
Evreinov come regista ha sempre dimostrato un’attenzione particolare verso le
forme rappresentative del passato e I’archeologia teatrale*, sebbene questo in-
teresse non fosse all’epoca sorretto da complesse formulazioni teoriche di tipo
analitico come si trovano nella Rivelazione dell’arte. Un interesse che non ha
mai abbandonato poiché, proprio in concomitanza con la scrittura del trattato
(1934-1935), collabora a Parigi con la compagnia dei “Théophiliens” come
supervisore alla regia per I’allestimento di misteri medievali di strada®. Non
¢ escluso che Evreinov cerchi in questo ‘sistema di pensieri’ dalle proporzioni

3% Cf. supra, § 1.3.1.
3 Cf supra, § 2.2.
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enciclopediche una sistematizzazione teorica a una convinzione che affonda le
sue radici gia nell’apologia della teatralita di cui il Teatro Antico ¢ la pionieri-
stica messa in atto.

5.3. Lo ‘specifico’: coincidenza di forma artistica e contenuto

Si ¢ fin qui fissato il rapporto che, secondo 1’autore, 1’opera d’arte (il testo)
intrattiene con le due dimensioni interrelate di realta e tempo (contesto extra-
testuale): con la realta il rapporto non ¢ di sostituzione mimetica (ovvero di
riproduzione), bensi di sostituzione ideale. Con la temporalita il rapporto ¢ re-
troattivo, poiché il passato semantizza, in senso positivo, I’opera d’arte.

Solo ora si puo procedere all’illustrazione di due corollari concettuali, che
discendono dall’analisi dell’opera come testo e del suo rapporto con cio che sta al
di fuori di esso, dunque con la dimensione ‘extra-testuale’. Dall’analisi del rap-
porto con la realta, da un lato, deriverebbe secondo Evreinov, la definizione dello
‘specifico’; dall’analisi del rapporto con la temporalita, dall’altro, deriverebbe
la determinazione della sua ‘funzione’. Sotto il profilo filosofico lo ‘specifico
artistico’, che ¢ il primo dei tre coefficienti differenziali nella triade di specifico
— funzione — metodo, rappresenta il punto piu vacillante e rischiosamente astratto
del sistema e richiede accortezza nella traduzione dei concetti (in particolare per
quello descritto dal termine russo forma). L’autore si addentra in un tema teorico
molto delicato. La definizione dello ‘specifico’ coinvolge infatti per correlazione
un largo spettro di problematiche, in particolare I’analisi del binomio forma-con-
tenuto (problema che restera centrale non solo nell’estetica sovietica degli anni
a seguire, ma anche nel milieu degli intellettuali emigrati), il problema dell’auto-
nomia dell’arte e il problema dei metodi sottesi alla creazione artistica, in parti-
colare quello detto dall’autore della ‘semplificazione espressiva’ (vyrazitel naja
semplifikacija). Si tratta di un punto teorico centrale nel progetto di risistemazio-
ne metodologica dello studio teorico dell’arte cui mira La rivelazione dell arte:
proprio I’investigazione dello ‘specifico’ come coefficiente differenziale di ogni
tipo di linguaggio artistico costituiva il postulato metodologico con cui Evreinov
si voleva distinguere dai propugnatori di metodi critici unilaterali ¢ monologici
(da Tolstoj, al formalismo, alla critica materialista, al freudismo).

11 problema dello ‘specifico’ viene trattato principalmente nel capitolo VI (In
cosa si distingue [’arte da cio che non lo ¢?), che apre 1’ultima sezione del trattato
Comprendere ['arte nelle sue proprieta fondamentali. In conformita con la ‘po-
etica della rivelazione’, individuata gia come tipologia retorica del discorso non
letterario, nel trattato ¢ esemplificativo I’incipit del capitolo. Il percorso verso la
rivelazione assume metaforicamente, come altrove, 1 caratteri di un cammino ini-
ziatico di esplorazione verso la verita ultima, disseminato di avventure e asperita.

Di qui in poi I’autore descrive I’arte come fenomeno rispettando sempre
come riferimento logico le ‘categorie’ da lui stesso enucleate (iskonnoe Ja e
sverch-masterstvo), cosa che corrobora, in sede di lettura critica, la scelta di asse-
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gnare la qualifica di ‘sistema’ alla sua trattazione teorica sull’arte. Poiché I’ ‘arte
della maestria’ serve all’'uomo come mezzo diretto a fini precisi, il suo specifico
risiede nel suo ‘contenuto’, ovvero, nel messaggio che vuole veicolare o espri-
mere. Apparenza formale (forma) e contenuto (soderzanie) sono perfettamente
scindibili sul piano teorico e pratico*. Questa chiave critica lo porta ad esprimere
un duro giudizio sull’arte sovietica comparsa negli ultimi anni in Russia, un tipo
di arte che, nell’analisi dell’autore, non ¢ arte autentica, ma solo maestria tecnica
(masterstvo) e, piu precisamente, ‘arte applicata’ (prikladnoe iskusstvo). Infatti
I’arte di propaganda sovietica, essendo a partire dagli anni Trenta sempre piu
orientata ‘dall’alto’ ¢ concepita anzitutto come uno strumento mediante il quale
perseguire obiettivi di tipo ideologico e sociale. L’arte € un mezzo di cui si ser-
ve il potere per convincere il popolo e creare consenso. A differenza di quanto
accade nell’‘arte della maestria’ (che € un’arte di tipo strumentale), nel suo cor-
relato antinomico (‘arte della super-maestria’) I’apparenza formale (forma) non
si puo distinguere dal contenuto, né fenomenicamente, né teoricamente. L’arte
autentica ¢ insomma |’ unica sfera di espressione umana (a differenza di religione
e scienza), che non consente una differenziazione tra le sue componenti, se per
componenti si intende la caduca diade concettuale di forma-contenuto, poiché,
sostiene Evreinov, ¢ superfluo discutere sul primato dell’uno sull’altro e sul ruo-
lo dell’uno rispetto all’altro. Lo specifico dell’‘arte della super-maestria’ viene
individuato dall’autore nella sua ‘apparenza artistica’ (chudozestvennaja forma),
ovvero nella completa identita tra apparenza visibile (o sensibile-auditiva, a se-
conda dei linguaggi) e contenuto (Evreinov 2012: 425).

Il concetto che Evreinov incorpora nel termine russo forma come polarita
semantica nel binomio ‘forma-contenuto’ ¢ quindi sinonimo di ‘figura’ (figura),
‘fattezza’ (slepok), ‘immagine’ (obraz), ‘esteriorita oggettuale’ (predmetnaja
vnesnost’). Esso non corrisponde in nessun modo al concetto di ‘procedimen-
to’ cosi come inteso da Sklovskij (priem), né allo ‘stile’ (stil’), alla ‘maniera’
o ‘modo artistico’ (chudozestvennaja manera), né a ‘ritmo e melodia’ (vitm,
napev). 1l concetto ha una valenza di tipo precipuamente simbolico-percettivo
(visivo, acustico o altro dipende dal tipo di linguaggio). In virtu di queste consi-
derazioni propongo di tradurlo con ‘apparenza formale’, ‘apparenza sensibile’ o
piu genericamente ‘forma artistica’. Altrove, infatti, al posto di forma, Evreinov
usa con valore sinonimico la locuzione vidimost’ sjuzeta (‘aspetto visibile del
soggetto’), che conferma I’accezione del termine russo forma come espressione
simbolica che appare.

11 concetto di forma nell’estetica di Evreinov denota quindi I’apparenza sen-
sibile e visiva in cui I’opera d’arte arriva ai nostri occhi e al nostro apparato per-
cettivo ed ¢ quindi riferito alla ‘percettibilita della forma artistica’. Cio conferma

3¢ Per chiarire la sua tesi Evreinov cita ’esempio di un trattato scientifico: indi-

pendentemente dalla forma piu 0 meno avvincente in cui ¢ scritto, il contenuto concet-
tuale resta invariato; allo stesso modo un inno religioso pud avere una struttura formale
piu o meno accattivante e ben fatta, ma il contenuto della preghiera offerta alla divinita
non varia (/vi: 425-426).
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la scelta della prospettiva da cui Evreinov guarda all’arte in questa sua dissezione
teorica, quella della percezione, o perfino del voyer, come gia ampiamente an-
nunciato nella prefazione, dove egli introduce il lettore alle ‘suggestioni dell’ar-
te’. Una tale interpretazione del concetto di forma (usiamo qui solo il russo) € pit
facilmente comprensibile rispetto alle arti plastiche e visive e della ‘percezione’
e deriva da un approccio di tipo empiristico, cio¢ dalla constatazione che la realta
che I’arte descrive ed evoca (o rievoca), di fatto, non esiste concretamente nell’o-
pera d’arte, esiste solo in una forma simbolica o convenzionale:

La forma dell’oggetto nell’arte, sia nella sua accezione piu ristretta di maestria
sia in quella di super-maestria, ¢ quella parte dell’oggetto che ¢ possibile coglie-
re solo col pensiero [...] giacché, se Iartista tentasse di immettere nella propria
opera il contenuto stesso dell’oggetto che ha catturato la sua attenzione, in tutta la
sua realta empirica, finirebbe per ingombrare la propria opera con /’oggetto stesso
(impensabile al di fuori del proprio contenuto) e non potrebbe piu considerarla una
creazione propria®’.

11 dato specifico dell’“arte della super-maestria’ ¢ allora che la sua ‘apparen-
za sensibile’, ovvero la sua apparenza formale, rinvia a un contenuto in maniera
ideale. E se 1’apparenza sensibile dell’opera d’arte ¢ una parte che sostituisce
idealmente un ‘contenuto’, esplicitandone 1’identita attraverso una contrazione
simbolica, mediante la quale rinvia ad altro, lo specifico dell’“arte della super-
maestria’ ¢ descrivibile mediante la formula di ‘pars pro toto’ (Ivi: 433-434).
Rispetto alla questione del rapporto arte-realta questo ¢ dunque il tipo di ‘sosti-
tuzione’ che intende Evreinov. Questa ‘sostituzione’ funziona in modo analogo
a come funziona la figura simbolica del ‘feticcio’ nella sfera dell’eros e della
religione, ovvero secondo un processo di sublimazione, per questo la formula di
pars pro toto ¢ definita dall’autore ‘feticista’.

Lanozione di forma in russo ha un valore chiaramente proiettivo: tramite di
essa si puo risalire al ‘tutto’, ovvero al ‘contenuto’. Anche I’accezione di ‘tutto’
¢ da chiarire, perché non si tratta solo del contenuto reale, ovvero del soggetto
(predmet), ma anche e soprattutto del contenuto derivato, ovvero di tutti quei
dati di memoria richiamati alla coscienza del presente mediante la sollecitazione
del simbolo visivo (forma), come si ¢ visto analizzando la percezione dell’opera
nell’istante. E questo contenuto non apparente e remoto che denota un’opera
d’‘arte della super-maestria’.

In questa interpretazione dell’arte come gioco di rimandi tra apparenza
(‘forma artistica’) e contenuto richiamato alla memoria emerge una corrispon-
denza — per quanto involontaria — con la poetica simbolista russa di inizio seco-

37 “Dopma ipesMeTa B MCKYCCTBE — KaK B Y3KO-MacTEPCKOM, TaK M B CBEPX-MacTep-

CKOM NOHMMAaHHH UCKYCCTBA — SIBIISICTCS] TOW 4aCmbio IPEIMETa, KaKyro TOIBKO MBICIHMO
B3ATh [...] TaK Kak, €CJM ObI XyI0KHHK MOIBITANICS BMECTUTh B CBOC IIPOU3BEACHUE CAMO
codepoicanue 3aXBaTHBILIETO €ro PeMeTa, BO BCEil €ro SMINPUYECKON JaHHOCTH, OH TEM
CaMbIM 3arpOMO3INII OBl IPOU3BEACHUE camum npeomemom (He MBICIHM 6He CBOETO CO-
Jep>KaHMs) U y>Ke He cMOT OBl Ha3BaTh €ro CBOUM TBopeHueM” ([vi: 432).
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lo. Per i simbolisti ’artista doveva, mediante il simbolo, esprimere il paralleli-
smo tra mondo fenomenico ¢ noumenico, quella “consonanza tra cid che I’arte
raffigura quale realta esteriore (realia) e cio che essa vi scorge quale realta inte-
riore e piu elevata (realiora)” (Krajski 1968: 5). Un’eventuale corrispondenza
non deve stupire, poiché Evreinov (e cosi il suo pensiero estetico) si ¢ formato
anche in seno al simbolismo, un alone di concezioni estetiche che rimane come
impronta anche nel periodo della maturita vissuto in emigrazione. Si tratta co-
mungque solo di una prossimita parziale e non di un’assimilazione, poiché la
‘realta interiore’ di cui parla Evreinov non rinvia idealisticamente a un universo
metafisico, ma ¢ espressa solo dai contenuti (talora non affatto elevati) dell’ Io
primordiale o ‘archetipico’.

Sulla questione dell’inscindibilita tra apparenza percepibile e contenuto,
Evreinov sintetizza cosi: “il vero valore dell’arte ¢ quando la forma artistica ¢
tutto e il contenuto, senza di essa, non € nulla”®. Si difende da eventuali obie-
zioni in merito a questa provocatoria negazione del contenuto come dato indi-
pendente e in s¢ significante rispetto alla forma artistica, dicendo che: piu che un
contenuto, ¢ innegabile che esista un ‘soggetto’ (sjuzet) che I’opera d’arte trat-
ta. Tuttavia questo ‘soggetto’, facilmente percepibile nella ricezione dell’opera
d’arte, non va confuso col concetto di ‘contenuto’, che cerchiamo di cogliere
nel processo di conoscenza teorica del fenomeno dell’arte. Il soggetto viene piu
0 meno percepito, nel significato che questo ha, quando dell’arte si fa esperien-
za, cio¢ quando si legge un romanzo o una poesia, quando si guarda un quadro
0 si assiste a una rappresentazione scenica, piu difficilmente quando si ascolta
un brano musicale. Ma una cosa ¢ 1’esperienza soggettiva che si fa dell’arte e
una cosa ¢ il suo significato oggettivo, che ¢ cio che va cercato quando si vuo-
le conoscere 1’arte per via teorica (/vi: 439)%. Per il significato oggettivo, cioe
per la decifrazione teorica dei meccanismi di funzionamento di un’opera d’arte,
secondo Evreinov non conta molto questo ‘soggetto’, quanto capire perché io
riesco a coglierlo meglio se viene espresso in una forma anziché in un’altra.

La formula di pars pro toto per descrivere il procedimento della creazione
artistica non ¢ stata coniata da Evreinov. Per limitarci al passato recente, era
stata gia utilizzata a inizio secolo da A. Lezin, sebbene nella sua interpretazione
la formula avesse un significato e un ruolo assai diversi: “una parte per il tutto”
(Cast’vmesto celogo) era la legge che descriveva il fenomeno di generalizzazio-
ne (obobscenie) quale procedimento specifico del processo di creazione artisti-
ca come processo di tipizzazione delle immagini®. Cio ¢ studiato da Lezin in
relazione al processo di economizzazione delle energie psichiche per come cio

38 «“Jlobnects uckyccmea — e ‘opma’ — Bee, a ‘conepxanue’, 6e3 Hee, HUUMO”
(Evreinov 2012: 441).

3 In quel periodo il discorso sulla centralita o meno da accordare al ‘soggetto’
(sjuzet) nell’opera d’arte era di una certa attualita. A. Benua scriveva appunto nel 1934
su “Poslednie novosti” un articolo sulla rinnovata attenzione verso il soggetto nella cre-
azione artistica (Benua 1934: 2).

40 “Un tipo ¢ una parte al posto di un tutto, una sineddoche ¢ un’opera poetica”
(Lezin 1911: 234-235).
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avviene nelle forme simboliche ¢ similmente nel modo in cui procede il pen-
siero scientifico, che sintetizza in formule astratte la complessita del reale. Per
Evreinov un esempio sublime del meccanismo di pars pro toto, che identifica lo
‘specifico’ dell’arte come sostituzione ideale di un contenuto cui la forma arti-
stica (chudozestvennaja forma) rinvia ¢ la parola puskiniana. Puskin ¢ un genio
proprio perché la sua maestria tecnica nello sfruttare il materiale linguistico non
gli impedisce di creare un’arte che va ‘oltre la forma’, senza mai cadere nel tec-
nicismo: con la sua apparente semplicita, la sua parola poetica racchiude tutte le
sue potenzialita e le esprime al meglio*.

Cogliere lo specifico permette dunque una piu completa definizione della
diade concettuale ‘arte della maestria’ — ‘arte della super-maestria’. Il concetto
di ‘limite’ — o meglio di ‘limitabilita’- ¢ quello su cui si impernia la differenzia-
zione tra ‘arte della maestria’ e “arte della super-maestria’, che ¢ I’arte autentica.
Infatti, le manifestazioni di ‘arte della maestria’ trovano un limite invalicabile
esattamente nelle abilita tecniche (masterskie iskusstva). Al contrario, 1’arte che
trascende la tecnica non ¢ da questa limitata. A causa di questo limite, nell’arte
della maestria posso distinguere tra procedimenti tecnici e perizia da un lato e
contenuto dall’altro (o materiale, impiegando la terminologia formalista). Sem-
pre a causa di questo limite I’aspirazione che anima 1’‘arte della maestria’ ¢
un buon livello di compiutezza (soversenstvo) mentre la sua funzione ¢ servire
quanto piu efficacemente un fine pratico (incluse pratiche di ordine cultuale).
Nell’“arte oltre la maestria’, invece, questa scissione tra procedimenti e conte-
nuto ¢, sul piano della conoscenza teorica, del tutto impossibile.

Evreinov abbatte dunque la dicotomia di forma-contenuto mediante una vi-
sione dell’arte come fenomeno peculiare di concidenza tra I’ ‘apparenza formale
o sensibile’ e un contenuto. Questa coincidenza, come ci illustra la formula di
pars pro toto, si basa sul principio di laconicita ed ¢ una forma tangibile dell’as-
senza della realta empirica (e di tutte le realta inconscie, collettive e arcaiche)
cui I’opera d’arte, per come la si osserva e per come la percepiamo, rinvia. L’in-
dirizzo critico intrapreso dall’autore sembra qui pericolosamente ambiguo ri-
spetto ai postulati del metodo formale: negando la possibilita di scomporre con-
tenuto da forma, e di indagarli separatamente, egli tradisce un recupero parziale
del punto di vista formale. Insiste infatti sul significato esclusivo che riveste la
forma artistica (chudozestvennaja forma) in un’opera d’arte, forma che ‘sta per’
il suo contenuto, assegnando in tal modo tutto il valore dell’opera solo alla for-
ma del suo apparire, e derivativamente in sede di analisi riponendolo nel modo
in cui questa forma ¢ costruita.

41 “La ‘parola puskiniana’ [...] nonostante la sua estrema semplicita e apparente

insignificanza, o meglio, grazie a cio, risulta essere proprio quella ‘parte’ di ogni opera
di Puskin che contiene in sé€ un’intero eccezionalmente plurisignificante (IrymkuHckoe
CIIOBO [...] HECMOTPSI Ha CBOKO KPAliHYH0 IPOCTOTY, H KAKYILYIOCS He3HAUUMETbHOCTIb,
a BepHee — KaK pa3 O11azodapsi 9momy, SBISETCS TAKOTO POjia “4acThio’ IF0OO0TO U3 IIPO-
n3BeneHni [lynikuHa, Kakas COLEpKUT B ce0e UCKITIOUUTEIILHO MHOSOCMbICTIEHHOE 1fe-
a0e”, Evreinov 2012: 565).
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Opponendosi del tutto all’idea dell’arte come mimesi la visione di Evreinov
¢ sotto questo aspetto decisamente antiaristotelica. L’errore dell’aristotelismo ri-
siede nel voler concepire in modo analogico la realta e 1’arte, mentre si tratta di
due fenomeni diversi alla radice. Vedendo lo specifico dell’arte in un fenomeno
esclusivo di coincidenza tra apparenza formale e contenuto (“forma che risulta
essere il contenuto”?), Evreinov non solo delega tutte le discussioni sull’inter-
relarsi di forma e contenuto al dominio esclusivo di cio che chiama masterstvo,
ma soprattutto crede di avere trovato la “chiave che rivela il mistero”, di avere
colto la qualita differenziale dell’arte da cio che non lo ¢, a differenza di tutti
coloro che vi hanno tentato in precedenza.

5.3.1. Le teorie di Evreinov nel contesto degli émigré

Dissociandosi dall’aristotelismo, quindi da CernySevskij e cosi da tutta la
corrente filorealistica (I’arte tende a riprodurre il reale), ma rigettando al contem-
po la visione formalista, che all’opposto mostra disinteresse verso la dimensione
extra-testuale (vedi anche la critica dell’autore al formalismo come metodo “re-
strittivo e “unilaterale”), la posizione di Evreinov non risulta isolata nel pensie-
ro estetico dell’emigrazione. Infatti, la visione della struttura dell’opera artistica
come binomio ‘forma-contenuto’ non incontro il favore degli emigrati per i quali
il ‘“formalismo’ sapeva in genere di letteratura e critica sovietica. In questo senso
Evreinov si allinea a un sentire comune tra gli intellettuali emigrati. Fa notare tut-
tavia Livak, che allo ‘Studio franco-russe’ (1931) la situazione era un po’ diversa.
Qui i partecipanti condividevano una visione identica dell’espressione artistica, e,
fatta qualche eccezione, “senza distinguere per eta o nazionalita dividevano qual-
siasi opera letteraria in ‘forma’ e ‘contenuto’ [...] Un atteggiamento del genere di
solito valorizzava il messaggio, a detrimento dei ‘procedimenti artistici’ ma pote-
va anche tradursi al contrario in reazione ‘estetizzante’ quando le preoccupazio-
ni ideologiche e filosofiche sparivano dietro le considerazioni ‘formali’#). Fatta
dunque questa eccezione, anche Ju. Terapiano evoca nelle sue memorie il perio-
do della ‘reazione al formismo’, allorquando “la questione dell’interrelazione tra
forma e contenuto aveva attirato dietro di sé una revisione dei valori. Alla novita
della forma era stata contrapposta I’idea dell’arte spiritualizzata, per la prima volta
si era parlato allora di ritorno al classicismo” (Terapiano 1954: 151-152).

La visione di Vejdle ¢ in questo senso molto interessante: si accorda con le
posizioni contrarie alla scissione dell’arte in forma e contenuto, ma lo fa con ri-
flessioni finemente argomentate circa 1’impossibilita, per coloro che tentano di
realizzare un’arte onesta e vera, svincolata da logiche di calcolo e produzione
(surrealisti ed espressionisti in primis), di trovare all’esterno del proprio io quella
stessa essenza spirituale che invece avvertono e cui tentano di dare un’espres-

42
43

“thopma, sBIISTIONIASICS COAEpPIKaHUCM .

Livak fa notare come, a differenza di loro, Chodasevic¢ sosteneva 1’impossibili-
ta di distinguere forma e contenuto e mostrava ’effetto distruttivo che una tale dottrina
aveva sui giovani scrittori (Livak 2005: 28).
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sione stilistica. Un’impossibilita questa, dovuta al decadimento morale e sociale
del mondo, alla crisi dei valori religiosi (“la loro tragedia ¢ nel fatto che questa
essenza spirituale sono condannati a osservarla solo nell’intimita del loro Io e
per questo, non riuscendo a farsi strada attraverso se stessi verso 1’esterno, non
trovano la sua effettiva consistenza, e cio¢ la forma”, Vejdle 1934b: 209). In linea
con la ‘reazione al formismo’ cui persino Evreinov partecipa in maniera assolu-
tamente originale, anche G. Fedotov si trova vicino a questa prospettiva critica.
Nel 1935, a poca distanza da quando Evreinov scrive la parte sullo ‘specifico’, il
filosofo esprimeva cosi la sua posizione su “Novyj grad” (Fedotov 1935: 29-30):

siamo lontani da quel pensiero, cosi consueto nel XIX secolo (Platone!) che
I’arte ¢ il riflesso della realta. Ma per noi ¢ assolutamente inaccettabile la posizione
dei formalisti contemporanei, per i quali 1’arte ¢ una forma ludica assolutamente
slegata dalla realta (quindi col soggetto). Le relazioni tra ’arte e la vita sono molto
complesse: il nostro approccio all’arte contemporanea [deve porsi] non come [ap-
proccio] a una sfera puramente estetica, ma come testimonianza dell’interezza, o al
contrario della poverta d’animo dell’uomo, della sua vita e della sua fine [...] L’arte
della nuova epoca ¢ la lotta disperata dell’'uomo contro lo spirito del non essere che
gli si ¢ rivelato, non appena il cielo si ¢ chiuso sopra di lui.

A differenza di Evreinov, la riflessione di Fedotov — come anche quella
di Vejdle — ¢ orientata non sull’arte in generale, ma sull’arte per come questa
appare nell’era a lui contemporanea, e in particolare in seguito a quella perdita
dell’To, che ha generato in arte “il piu analitico metodo dell’impressionismo”
(Ivi: 35). E questa perdita che ha fatto si che I’uomo si trovasse di fronte all’abis-
so del non-essere (nebytie), contro cui ¢ rivolta la lotta dell’uomo nell’arte, che
diviene una riaffermazione della vita contro la morte. D’altronde, il tema della
tensione tra la vita e la morte come cuneo dinamico dell’opera d’arte, o dell’arte
come unica vera assicurazione contro la morte, ¢ un luogo eterno nel pensiero
critico sull’arte, e lo ritroviamo in forme e modalita diverse in moltissimi in-
tellettuali e filosofi. Ricordiamo ad esempio Sklovskij, che affermava “I’arte si
occupa sempre ¢ soltanto della vita. Cosa facciamo nell’arte? Risuscitiamo la
vita. L’uomo ¢ cosi occupato dalla vita che si dimentica di viverla. E dice sem-
pre domani, domani. E questa ¢ la vera morte. Qual ¢ invece, il grande successo
dell’arte? E la vita” (Vitale 1979: 21). Di questa visione dell’arte partecipa a
modo suo anche Evreinov, proprio rispetto alla singolare accezione che propone
al fine ultimo dell’arte, e che approfondiro nel paragrafo successivo.

5.4.La ‘funzione eutelica’: evoluzione del concetto di catarsi

Alla questione della designazione suprema dell’arte Evreinov dedica il ca-
pitolo VII, il piu breve di tutto il trattato (In cosa consiste la suprema desi-
gnazione dell’arte? Della funzione dell’arte e dell eutelismo dell opera della
‘super-maestria’ [V ¢em zakljucaetsja vysSee naznacenie iskusstva? O funkcii
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iskusstva i evtelizme sverch-masterskogo tvorcestva)). Si tratta della parte te-
matica che sta all’origine dell’opera. La rivelazione dell’arte si sviluppa infatti
come ampliamento di un nucleo originario di riflessione incentrato sulla funzio-
ne dell’arte, progetto cui lavora gia dal 1928 e che condensa nell’intervento di
loggia Funkcija iskusstva (1930). La ‘funzione’, e insieme a questa la designa-
zione (naznacenie)*, sua anticamera concettuale, ¢ dunque il secondo anello
della trilogia fenomenica che descrive I’enigma dell’arte secondo Evreinov e di-
mostra come ’autore presenti una concezione fortemente teleologica dell’arte.
Questo capitolo ha un impianto retorico molto scolastico. Trovandosi a ma-
neggiare concetti non suoi e che vantano una tradizione filosofica secolare (catarsi,
purificazione, effetto terapeutico della rappresentazione), le prime pagine sono tut-
te dedicate alla storia dell’interpretazione del concetto aristotelico di catarsi come
uno tra gli effetti della tragedia, e alla preistoria di questo concetto, che affonda
le sue radici nella religione dionisiaca, ovvero nei suoi riti di purificazione, che
sono I’antecedente diretto delle successive intepretazioni filosofiche®. Il tema della

4 Possibile che la scelta di questo termine sia un rinvio alla terminologia usata

con una certa frequenza negli scritti e proclami sull’arte della meta degli anni Venti:
ricorre in particolare in K. Miklasevskij (cf. Miklasevskij 1924:11), ma ancor piu signi-
ficativamente tra gli attivisti del Lef (in particolare Arvatov, Cuzak, Brik e Tret’jakov)
che, come fa notare G. Spendel (1977: 33), al tradizionale concetto di contenuto sostitu-
ivano quello di destinazione o azione sociale.

4 Secondo la sintesi di Evreinov il primo insegnamento sulla catarsi appartiene a
Pitagora e passa poi attraverso le letture illustri di Platone (la catarsi ¢ ’arte della ‘retta
follia’, ovvero ispirazione divina, che purifica dalla follia perversa e deteriore) e di Aristo-
tele, che inaugura la tradizione filosofica del concetto di catarsi, come ‘funzione eutelica’
dell’arte. L’excursus arriva fino a ricordare Ivanov, che nel suo studio sul dionisismo (Iva-
nov 1923) aveva riconosciuto ad Aristotele la ‘novita’ di approccio nell’aver interpretato
un’antica verita religiosa in luce solo psicologica, svincolata ¢ indipendente da proble-
matiche di carattere etico-religioso, (/vi: 462). Per cui, conclude Evreinov, si delineano in
modo assai chiaro le due vie di interpretazione della catarsi come “purificazione mediante
I’arte” secondo Platone e secondo Aristotele. L’interpretazione aristotelica ¢ appunto sce-
vra da qualsiasi contrappeso di carattere religioso, ed ¢ il tentativo di porre i fondamenti di
un’estetica extra-religiosa (Evreinov 2012: 464). L’autore si imbatte qui in un termine che
presenta una lunga vita filosofica, e non ha senso ora indulgere in questo tipo di discussio-
ne. Accenno solo due note riguardo al problema dell’interpretazione del concetto di ‘catar-
si” in Aristotele: nella Poetica, Aristotele considera la ‘catarsi’ come effetto prodotto dalla
rappresentazione tragica, effetto susseguente a quello di pieta (§Aeoc) e paura (p6fog). D.
Lanza ha richiamato ’attenzione su come non vi sia in realta in Aristotele una definizione
chiara del concetto di ‘catarsi’, e di come ci si possa appoggiare solo alla etimologia del
termine, ovvero “katharsis € il processo che rende katharos, cio¢ puro”. Ma proprio sul
problema di come si debba interpretare questa ‘purezza’ si ¢ sviluppata nel tempo una dia-
triba esegetica non trascurabile, in cui si sono avvicendate posizioni ¢ proposte di lettura
(e tra queste I’interpretazione fornita da J. Bernajs ¢ quella che considera Evreinov). In
merito, si veda Aristotele 2006: 60-73. Lanza osserva, inoltre, che il concetto di catarsi
intesa come “processo globale di ricreazione delle strutture piu profonde dell’anima, di
innalzamento rasserenante sopra le confuse passioni dell’individuale quotidiano, di paci-
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catarsi costituisce uno dei cardini del pensiero estetico dell’autore, che nel tempo
riveste caratteri e sembianze diverse, si evolve e muta prospettiva. In particolare
I’interpretazione della catarsi come effetto sul pubblico, delle crudelta realmente
compiute o rappresentate su una ‘scena’ segue, nel pensiero di Evreinov degli anni
Dieci una linea diretta, che da Storia delle punizioni corporali in Russia (1914)
passa per 1/ delitto come attributo del teatro (1915) fino al Teatro e patibolo (1918).

5.4.1. Dalla catarsi della crudelta alla catarsi della consolazione temporale

Secondo Evreinov la funzione purificatrice dell’arte indicata da Aristotetele
nella Poetica e nella Politica come purificazione da sentimenti di timore ¢ com-
passione, attraverso il superamento delle passioni — tipico della tragedia —, si ¢
persa nelle riflessioni filosofiche sulla finalita dell’arte che sono seguite. Forse
cio ¢ accaduto, argomenta I’autore, a causa della non sufficiente chiarezza delle
tesi aristoteliche. Questa ‘svista’ avrebbe danneggiato una corretta comprensio-
ne dell’arte e dei suoi scopi. A causa di questa ‘dimenticanza’ e di questa errata
comprensione della funzione piu alta (ovvero la sua ‘funzione eutelica’) che
sta come nascosta ‘dietro’ all’arte, verificatesi in ambito critico, il dibattito su
estetica e poetica si sarebbe concentrato attorno ai problemi di forma-contenuto
(rinvio polemico al formalismo), escludendo la fondamentale questione relativa
alla funzione e confondendo cosi i piu alti scopi dell’arte con la rappresentazio-
ne di valori ideali come quelli di bellezza, bene e verita. Ripercorrendo tratti
della storia del pensiero occidentale, Evreinov riconosce a Nietzsche e poi a
Freud (grazie alla sua “scoperta dell’ America” — sic — nel campo dell’inconscio
e grazie alla teoria degli ‘appagamenti sostituivi’ rispetto all’arte) il merito di
aver iniziato a ristabilire in una giusta prospettiva il problema filosofico della
funzione da ascrivere alla creazione artistica (Evreinov 2012: 447).

Per Evreinov resta centrale il problema della differenziazione teorica del
fenomeno dell’arte rispetto ad altre sfere dell’espressione del pensiero, innanzi-
tutto religione e scienza. Cosi adesso la ‘funzione’, per come intesa dall’autore,
rappresenta, al pari dello ‘specifico’ e dei ‘metodi’, non solo un criterio norma-
tivo della creazione artistica, ma anche differenziale: dal punto di vista della
‘funzione’, ¢ possibile tracciare le differenze tra arte e natura (I’arte include in
sé quegli ideali che alla natura mancano, ma che il nostro Io arcaico brama e noi
possiamo concepire con il pensiero, [vi: 449), arte e scienza (I’arte si muove in
direzione inversa rispetto alla scienza: “Cosi come la scienza porta il subconscio
fuori sulla superficie della coscienza, 1’arte dissolve la nostra coscienza nelle
forze spontanee dell’inconscio”™), arte e religione. Queste ultime due sono le

ficazione suprema”, prodottasi “in un quadro di visione ascetica dell’individuo costante-
mente impegnato nel proprio superamento e nella propria sublimazione, ¢ invece del tutto
estranea al clima intellettuale della riflessione aristotelica” (Ivi: 62).

46 «[...] Torna Kak Hayka 6v1600um 06ecco3HAMeNbHOE HA NOBEPXHOCHIHOCHD
CO3HAHUA, — UCKYCCIMBO PACMBOPAE Haule COSHAHUE 6 CIUXUU OecCOZHAMenbHO20”
(Evreinov 2012: 449).
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piu difficili da distinguere sotto I’aspetto funzionale, proprio perché originaria-
mente la religione — nelle manifestazioni cultuali — inglobava in sé la funzione
principale dell’arte, assolvendola®.

La differenza funzionale tra arte e religione scaturisce secondo Evreinov
nel momento in cui sopravviene I’epoca di scetticismo e 1’arte diviene una sorta
di ‘religione per atei’ (Evreinov 2012: 468). Certo, il sottotesto religioso-cultua-
le da cui I’arte trae le sue origini arcaiche non viene eliminato e si conserva nel-
la ‘forma artistica’, ma non nel suo contenuto ed ¢ qui che secondo 1’autore va
cercata la differenza tra questi due fenomeni originariamente non distinti I’uno
dall’altro. Ora, proprio questa ‘forma artistica’, I’‘apparenza visibile’ di un’o-
pera (forma), ha in sé I’essenza funzionale dell’arte, il suo fine supremo, che si
consuma in una sorta di costante ritorno al passato.

Dunque, a completamento di un edificio teorico che svolge una lettura
dell’arte come fenomeno fondato anzitutto sull’idea di ‘lo archetipico’, per cui
I’opera d’arte intrattiene con I’asse temporale un rapporto sempre di tipo retro-
spettivo, I’autore ascrive all’arte la seguente funzione: la ‘forma artistica’ o ‘ap-
parenza sensibile’ dell’opera d’arte (chudozestvennaja forma) deve risuscitare,
mediante un linguaggio simbolico e laconico (mediante il meccanismo di pars
pro toto), quei beni e quelle esperienze che sono rimaste piu care all’lo arcaico
e ‘archetipico’, ovvero che questa vita dell’inconscio ‘ricorda’ come le piu care:

Questa forma, tuttavia, nasconde in s¢ un’essenza funzionale e con essa
I’autentico eutelismo dell’arte (in quanto fenomeno che trascende la maestria)
possiede la capacita di risuscitare, per il nostro ‘lo archetipico’, cio che da tem-
pi antichi gli & piu caro, familiare e indispensabile, ma che nella realta — e per
altro nella realta ideale — non esiste piu sulla terra, oppure (in misura minore)
che tantomeno ¢ assente in quel dato individuo. Proprio questo potere risu-
scitante costituisce il piu elevato valore eutelico dell’arte, che funziona come
elemento ‘di super-maestria’#.

L’arte ha quindi fini terapeutici nel senso che procura un bene a chi la con-
templa (per la precisione al suo o primordiale o ‘archetipico’), un bene che
attinge la sua forza consolatoria da una regione remota del passato. Questo ef-
fetto benefico che ’arte produce nell’animo di chi la contempla ¢, in termini

47 La differenziazione delle sfere di influenza dell’arte rispetto a natura religione

scienza ¢, secondo Fomin, uno degli argomenti portanti di Evreinov, e per costruirlo inva-
lida autorevoli pensatori, tra cui Fedorov. Particolarmente difficile resta tuttavia per Evrei-
nov, nella lettura di Fomin, cogliere la differenza tra arte e religione (Fomin 2008: 114).

% “3ra ghopma, onHaxo, Taut B cede PyHKLIHOHAIBHYIO CYIIHOCTh U BMECTE C Heil
TOJUTMHHBIN IBTEIM3M UCKyCCTBa (KaK CBEpX-MacTepcTBa), 00aiaeT CroCOOHOCTh 60C-
Kpewiamy, JUIsl HAILIETO ‘MCKOHHOTO S1°, 4TO eMy M3ApeBiie MUJIO, MPUBBIYHO U HEOOXO-
JIMMO, HO Yero B PeajbHOCTH — ¥ HNPHTOM B HICAIBHOU PEATBHOCTH — HE CYLICCTBYET
OopIre Ha cBeTe Wi (TI0 MEHBIIIEH Mepe) OTCYTCTBYET Y JAaHHOTO MHAMBHIA. BOT 3Ta-TO
BJIACTH BOCKPEILIECHHS U COCTABIISICT HAUBBICLIYIO 96METUCTNUYECKYIO YEHHOCb UCKYCCT-
Ba, QYHKIIMOHUPYFOIICTO B KauecTBe cBepx-macteperBa’” (Evreinov 2012: 449-450).
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funzionali, cio che dalla teoria sulla temporalita emergeva gia come funzione
regolatrice della psiche, cui I’arte autentica assicura appunto una forma di ‘in-
terezza’, fratturata come ¢ tra la falda di un lo arcaico e archetipico e quella di
un lo attuale e cosciente. Coerentemente all’amoralita che contrassegna 1’‘lo
archetipico’ Evreinov non adduce nessun tipo di prescrizione etica a questo ef-
fetto benefico — ovvero curativo — reso allo spirito, mostrando cosi di muoversi
sulla stessa linea teoretica indicata da Aristotele, rispetto all’uso del concetto di
catarsi come effetto della rappresentazione artistica®.

E questo il significato del termine evtelizm (e del derivato attributo evteli-
Ceskij), combinazione dei termini greci ‘bene’ (V) e ‘fine, scopo’ (téhoc), che
Evreinov utilizza per descrivere la ‘funzione’ da lui ascritta all’arte®. Questa ¢
individuata nella rivitalizzazione di una vita perduta, ma conservata nell’incon-
scio collettivo. E detta ‘eutelica’ in virtt della sua piti autentica e nobile asse-
gnazione, quella di essere diretta a uno scopo benefico. L’idea di beneficio, di
buon fine, espressa nel ‘valore eutelico’ (evteliceskaja cennost’) € da intendersi
in un significato assai ampio e non si limita a un’eudemonistica ed epicurea ri-
cerca della felicita, come Evreinov propugnava nell’ideologia della teatralizza-
zione della vita (benché questa ‘ideologia’ nascesse da un radicato pessimismo e
rappresentasse piu che altro un condotto salvifico, un’alternativa alla sofferenza
del vivere). Analogamente allo ‘specifico’ dell’arte, anche la ‘funzione’ intesa
come atto risuscitante (iskusstvo voskresenija) ¢ criterio distintivo delle due ca-
tegorie fondamentali in cui Evreinov ha scisso il concetto unitario di arte: 1’ ‘arte
della maestria’ non ha facolta risuscitanti-vivificanti ¢ non mostra dunque nes-
sun rapporto psicologico rilevante col passato.

Sul problema della funzione come criterio discriminante di un’arte vera da
un’arte non vera Evreinov introduce la sua riflessione sul gusto estetico, che
nella sua visione ha carattere ereditario: il gusto contiene, a fianco di elementi
squisitamente soggettivi e acquisiti di recente, elementi atavici. Evreinov non
fornisce un’accezione originale del concetto di gusto, né affronta il problema
della nozione di ‘gusto’ dal punto di vista filosofico-estetico, che porrebbe al-
tri problemi®', ma utilizza solo un’interpretazione per integrare la sua tesi sulla

4 Questa ¢ anche la lettura che offre V. Ivanov della catarsi secondo Aristotele.

Scriveva infatti il poeta: “risulta etico un concetto religioso-curativo, solo perché sot-
to questa etichetta siamo concordi nell’intendere 1’igiene dell’anima [...] Aristotele ¢
estraneo all’aspirazione di assegnare all’arte compiti educativi, come invece gli attri-
buisce Platone; I’arte per Aristotele ¢ normativa in senso psicologico ma non in senso
morale” (Ivanov 1923: 205).

0" Tl termine evtelizm risulta codificato nella terminologia filosofica in lingua rus-
sa, non ¢ un neologismo creato dall’autore mediante un calco dell’accostamento delle
due parole greche ¢v e tedoo. Traduco letteralmente in ‘eutelismo’ per rispettare I’etimo
greco del termine, poiché questo non presenta nel discorso di Evreinov un’accezione
originale rispetto all’etimo. In italiano non si riscontra mai la ricorrenze del termine
‘eutelismo’, neanche nella terminologia filosofica.

1 Si tratta infatti di un concetto assai problematico e che in estetica apre una
pagina di trasversalita storica. La nozione di ‘gusto’, di cui si parla indicativamente
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‘funzione’ dell’arte. L’idea di ereditarieta del gusto gli serve per spiegare il pia-
cere che si prova nell’arte quando ci troviamo di fronte a temi strazianti, ango-
scianti e crudeli, sui quali “si fissa I’arte plastica e letteraria” (argomentazione
che in fondo ripete, da un altro versante, quanto gia sostenuto rispetto alle ca-
ratteristiche dell’lo ‘archetipico’). Se non ci fosse questa ereditarieta — o questa
persistenza — di affezioni ataviche nel gusto estetico di ognuno, dopo una mille-
naria rieducazione ‘cristiana’ del gusto, non dovremmo secondo lui piu provare
piacere nel vedere scene forti, strazianti, angoscianti e che provocano turbamen-
to. Dal punto di vista del gusto Evreinov integra cosi la nozione prescrittiva di
funzione: non ¢ sufficiente far risorgere nell’opera d’arte i vissuti degli antenati
sopravvissuti alla memoria del nostro spirito, ma si deve ‘dotare’ cio che I’arte
resuscita di cio che piu ¢ loro caro e che piu corrisponde in modo ideale al loro
‘gusto’, alle loro predilezioni (Evreinov 2012: 452).

5.4.2. Evreinov e Fedorov

Nei capitoli VII e VIII del trattato si assiste alla costruzione di un interessante e
animato dialogo filosofico tra I’autore ¢ il filosofo N.F. Fedorov. Gia definire la cre-
azione artistica come atto che risuscita beni perduti alla vita sembra un evidente re-
cupero delle tesi di Fedorov, anche solo a livello terminologico. Cio ¢ testimoniato
anche dal recupero del sintagma “arte della resurrezione e della ricostruzione’?* da
parte di Evreinov e della scomposizione e ricomposizione di questi termini all’in-
terno del trattato. Dalla dottrina dell’‘impresa comune’ (“filosofija obscego dela”)
propugnata da Fedorov, Evreinov riprende la teoria prescrittiva dell’arte come risu-
scitamento simbolico di una vita trapassata nella non-vita. Proprio in virtu di questa
particolare funzione riconosciuta all’arte Fedorov ne individuava 1’origine storica
nell’arte ‘teoantropourgica’ del simulacro, ovvero nell’edificazione del monumen-
to ai morti, nella preghiera®. Anche altri linguaggi simbolici, che conservano lo
stesso compito metafisico, che era in principio prerogativa solo dell’arte teoantro-
pourgica, rispondono secondo Fedorov a una dinamica simile:

Cosi la scultura [...] risuscita cio che ¢ nascosto sotto la terra (i morti) per ne-
cessita fisica [...] la pittura resuscita il lato luminoso e oscuro di cio che € vivo
e 1 suoi tratti esteriori. — La musica [...] solo risonanze di cio ¢ stato vissuto ed
esperito [...] il dramma risuscita il passato e il nostro vissuto non piu solo nella
plastica e colorata pienezza delle forme, ma anche nel movimento®.

dalla meta del *700, mette infatti in discussione la storicita stessa dell’estetica come
disciplina filosofica.

32 “YckyccTBO BOCKPEIIEHHS H BOCCTAHOBICHU .

3 “Con il sollevarsi e il rivolgersi al cielo dei viventi [...] € con la restituzione in
forma di monumento dei morenti ¢ cominciata 1’arte — una preghiera — ecco il principio
dell’arte: ¢ un’arte antropourgica che consiste nella creazione da parte di Dio dell’'uomo
attraverso 1’uomo stesso” (Fedorov 1995: 229).

3% “Tak ckynbnrTypa, [...] 6occmanasnueéaem [...] TO, 4TO CKPBITO MO 3E€MIICIO
(TTOKOMTHUKOB) TIO HEOOXOAMMOCTH (uszmueckont [...] JKusonucv 6occmanasiusaem
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Le due interpretazioni dell’arte come atto resuscitante di Fedorov ed Evrei-
nov sono perd molto diverse e la critica che Evreinov muove a Fedorov, no-
nostante il suo apparente appropriarsi della formula fedoroviana, ¢ in realta
sostanziale: per Fedorov la teoria estetica confinerebbe con una concezione co-
smologica tutta incentrata sul concetto cristiano della resurrezione, per cui attra-
verso ’opera d’arte si compie una ‘patrificazione del cosmo’, ovvero “la resur-
rezione immanente di tutti i defunti da parte di tutti i viventi e la colonizzazione,
per loro mezzo, di tutto I’universo” (Cantelli 2003: 19)5. E questo il compito
che Fedorov assegna all’opera d’arte assoluta cui I’'uomo ¢ destinato nel realiz-
zare la propria immortalita, che come osserva C. Cantelli, ha I’eccezionalita di
collocarsi per Fedorov non nell’aldila, ma proprio in questo universo (/vi: 21). E
questa I’ ‘impresa comune’ che professa Fedorov (1995: 228 e 230): “I’arte con-
sistera nell’unione dei figli [...] che hanno dimenticato i padri, sara una riprodu-
zione del mondo come una esposizione universale, nella quale a tutte le arti si
unisce 1’industria”. La “patrificazione del cosmo’, il fine ultimo verso cui I’arte
tende, ¢ inoltre predeterminato dalla sua origine e iscritto nel suo stesso atto di
nascita: “non si puo conoscere la fine (lo scopo) dell’arte, se non si conosce il
suo inizio; e non conoscendo fine e scopo, non si pud comprendere il significato
dell’arte. Lo slancio, la rivolta, la posizione verticale — ecco il principio naturale
dell’arte e questo principio ne indica lo scopo e il significato” (/vi: 233). Questa
idea di predestinazione ideale dell’arte non ¢ condivisa da Evreinov, il quale si
muove su una prospettiva di pensiero non religiosa e non teologica: I’'uomo non
¢ per lui demiurgo co-creatore assieme a Dio dell’universo.

Gli altri elementi di distinzione vengono messi in luce direttamente dall’au-
tore: Evreinov punta il dito sulla non specificita della visione estetica di Fedo-
rov, che non distingue 1’arte né dalla scienza (“il passaggio alla realta consiste
nell’annullamento dello scarto che esiste tra arte e scienza’°), né dalla religio-
ne. Il celebre filosofo commette per Evreinov un errore analogo a tutti gli altri
eminenti riferimenti scelti come bersagli critici (Tolstoj, Freud, Cernysevskij),
quello di avere mancato lo ‘specifico’, di non aver ottenuto per via teorica una
differenziazione del fenomeno della creazione artistica rispetto ad altre sfere
di espressione umana. Insiste infatti Evreinov sul fatto che cio che ’arte puo
conseguire non puo farlo nessun altro linguaggio al mondo. In questo senso
I’arte dispone di un privilegio esclusivo. Non ¢ inoltre vicina a Evreinov I’idea
fondante dell’insegnamento di Fedorov, I’approccio positivista alla soluzioni di

CBETOBYIO M TCHEBYIO CTOPOHY JKMBIIETO M €ro BHCIIHHE O4YepTaHus.— Mysvika |...]
JMIIB 0M36YKY IEPEKUBAEMOTO U NEPEIKUTOTO [...] Apama soccmanasnusaem bvlguiee
u dHcusuiee yke He TOIBKO B INIACTHYHOW M KPacOYHOH IMOIHOTE (GOpM, HO M B JBHIKE-
i’ (NLF. Fedorov, Tragiceskoe i vakchiceskoe u Sopengauera i Nicse, in: 1d. Sobranie
Socinenij, cit., cap. XVLLIYV, p. 160, cit. in Evreinov 2012: 452).

551l termine ‘patrificazione’ & stato utilizzato ancor prima da R. Salizzoni (cf. Sa-
lizzoni 1992); si tratta di un concetto sintetico che riassume la teoria cosmista di Fedo-
rov circa la resurrezione dei padri da parte dei figli, pertanto I’endiadi usata da Salizzoni
non ha un corrispettivo nel testo originale.

56 Ibidem.
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problemi metafisici; egli critica cosi il pensatore russo in maniera piu perentoria
e radicale di chi lo ha preceduto:

essendo completamente estranco alla visione materialistica dell’esistenza, non
credo nella possibilita e non vedo ’esigenza di una resurrezione universale su quei
principi ‘positivisti’ che Fedorov vagheggiava®’.

E lo stesso Evreinov a evidenziare il discrimine tra la sua visione metap-
sicologica dell’arte come ‘atto risuscitante’ e quella di Fedorov, che ¢ di tipo
positivistico-religioso, infatti:

Tra l'utopia fedoroviana di carattere ‘positivistico’-religioso e la mia interpre-
tazione metapsicologica dell’‘arte della resurrezione’ non vi ¢ segno di eguaglian-
za, perché nella mia concezione della funzione dell’arte intendo [...] non solo gli
interessi dei nostri antenati [...], ma noi stessi, assetati di risuscitare nella stessa
condizione nella quale ci siamo trovati un tempo (nella nostra giovinezza, infan-
zia, in istanti particolare della nostra vita!) — risuscitare quei noi stessi, tormentati
da stati d’animo scomparsi ¢ da noi provati in qualche momento, mai trascritti in
diari, assolutamente dimenticati e al contempo segretamente presenti nella nostra
memoria’®,

Il punto di distinzione tra le concezioni dei due filosofi si delinea proprio
nel tipo di resurrezione auspicata grazie all’esperienza estetica. Come giusta-
mente osserva Fomin (2008: 118), I’idea di risuscitare gli antenati (predki) di
Fedorov viene integralmente reinterpretata da Evreinov, che assegna ai ‘predki’
(antenati) un’altra accezione. Si tratta infatti per lui non di persone reali, ma di
ipostasi diverse dell’ ‘Io archetipico’ che abitano dietro le quinte della coscienza,
nelle profondita dell’inconscio. Pertanto, I’idea di resurrezione mediante 1’arte
nel pensiero di Evreinov significa risuscitare non il reale (come sosteneva Fedo-
rov), ma tutto I’immaginato e I’immaginabile, realizzando cosi un passaggio dal
valore animato al valore inanimato dell’oggetto di resurrezione. Si tratta non di
sockpewenue (resurrezione), ma di ecesockpewenue (resurrezione universale),
come puntualizza Evreinov, si tratta di far tornare alla vita non solo ‘qualcuno’,
ma anche ‘qualcosa’:

57 “Bymyun aGCONFOTHO 4yl MaTepUAMCTHUECKOTO B3IVISIa Ha OBITHE, s HE

BEPIO B B03MOJICHOCHb 1 HE BUXKY HA00OHOCH BCEOOIIEro BOCKPEIICHHS Ha TEX ‘TI03H-
TUBUCTHYECKUX Hadanax, Kotopele rpesmmmck H. @. @emopory” (Evreinov 2012: 452).
8 “Mexny (enopoBCKoil ymonueii ‘TIO3UTHBHO -PEJUIHO3HOTO XapakTepa U
MOUM METa-TICUXOJIOTUYECKUM TOHUMaHHEM ‘UCKYCCTBA BOCKPEILICHHUSI Hem 3HaKa pa-
BEHCTBA, TIOTOMY 4TO B CBOEM IIOHMMaHHUHU (DyHKIMH UCKYCCTBa 51 UIMEIO B BUAY [...] HE
TOJIBKO MHTEPECHI HALIIMX TPEJIKOB [ ...], HO U HAC camux, )KKIYIINX c60€20 BOCKpEIIe-
HUSI B TOM BHJIE, B KAKOM 3HAJIM MBI ce0st HeKor/a (B Hallel I0HOCTH, B HAIIIEM JICTCTBE,
B 0COOBIE MTHOBCHHS HAIETO OBITHA!) — HAC camux, TOMSAIIUXCS MO0 MCYEC3HYBIIHM
HACTPOCHUSM, HCIIBITAHHBIM HAMH KOTZIa-TO, HE3aKPEIJICHHBIM HHU B KaKOM JTHEBHUKE,
COBEPILEHHO 3a0BITHIM U B TO JKE€ BPEMsI CKPBITHO-IAMSTHBIM HaMm™ ([vi: 454-455).
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‘L’arte del risuscitare’... Chi?... E poi, solo ‘qualcuno’? O anche ‘qualcosa’ (a
differenza della dottrina di Fedorov)?

Senza limiti. — In generale — Una resurrezione che abbraccia tutto quello che
puo! Una resurrezione universale! Ecco la funzione ideale dell’“arte della super-
maestria’>’.

Secondo Fomin la funzione dell’arte sarebbe intesa da Evreinov in manie-
ra troppo ampia e vaga, mentre il suo concetto di ‘resurrezione di noi stessi’
configurerebbe una teoria molto piu egoistica e soggettiva rispetto a quella di
Fedorov, visto che “al regista interessa non la resurrezione alla vita dei morti,
ma il sogno di ricostruire momenti felici della propria vita” (Fomin 2010: 119 e
118). Non si concorda con questo giudizio critico, Evreinov infatti non si riferi-
sce solo a momenti significativi dell’esistenza dell’individuo, ma a un’esistenza
ancestrale, anonima e collettiva, che risuona e vibra in istanti che possono ap-
partenere alla nostra esistenza contingente secondo il meccanismo psicologico
descritto nella teoria della temporalita. Pertanto, scrive Evreinov:

Il valore dell’uno e dell’altro — ¢ il valore degli ideali propri dell’uomo, che
derivano dal riconoscimento che cio che piu vi € di amaro e spaventoso al mondo
¢ la perdita di cio che ci ¢ caro. Che si tratti dell’immagine della persona amata,
il nostro primo slancio eroico, una gioia impetuosa per un pericolo scansato, un
paesaggio che manda in estasi [...] un rito ecclesiastico che nell’infanzia ci ha
commossi! Non ci rassegniamo al pensiero che tutto questo sia irrimediabilmente
perduto®,

La forza dell’arte ¢ dunque quella di poter soddisfare desideri ancestrali,
risuscitare sogni sommersi sotto la quotidianita per ricreare una realta perduta,
che effettivamente non esiste pit ma ¢ reclamata dal nostro inconscio arcaico
(Evreinov 2012: 465-466). Cio che ¢ stato perduto ¢ cio che piu ¢ caro alla parte
piu arcaica del nostro lo, di qui il valore insostituibile dell’atto creativo. Cosi,
restituendo una sorta di tributo al passato e al proprio lo ancestrale, secondo
Evreinov I'uomo vive nell’arte una sorta di straordinaria esperienza di riscat-
to. Proprio questa resurrezione, oltre a essere il fine ¢ anche la prima molla, lo
slancio propulsivo verso I’atto artistico, il ‘bene’ che giustifica I’energia creativa
anche di fronte alla coscienza:

3 ““Hexyeemeo eockpewenus ... Koro?.. U Tombko 1 ‘koro’? Wi Takxke U yezo

(B ommmume ot yuenus H.®. ®denopona)? HeorpanudenHo. — Boobmie. — Bceoxsammo
0 BO3MOXKHOCTH! Bcegockpeuienue! — BOT udeanvnasn ¢pynxkyus cBEPX-MaCTEPCKOTO
uckycctBa!” ([vi: 454).

60 “IleHHOCTB TOrO M JPYroro — €CTh IIEHHOCTh NPUCYILIUX YEJIOBEKY HMICAIIOB,
KOTOpBIE BBITEKAIOT M3 MPU3HAHUS, YTO CaMOE TOPHKOE M CTPAIIHOE Ha CBETE — 3TO
yTpara Toro, 4To HaM Joporo. byns 310 00pa3 moOuMoro uesioBeka, Hall TEPBbIH Te-
poHWYeCcKuil MopsIB, OypHAast paxoCTh OT H30ETHYTOH OMACHOCTH, ONBSHSIONINN TIeH3aK,
[...] mepkoBHBIH puTyasn, yMUINBIINI Hac B geTcTBe! MBI HE MEPHMCS C MBICIIBIO, UTO
BcE 910 Oe3B0o3BparHO ncuesno” (Evreinov 2012: 454).
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E in questo atto resuscitante non possiamo non riconoscere la funzione fon-
damentale dell’arte che va ‘oltre la maestria’, colma di significato ‘eutelico’,
vale a dire che noi abbiamo trovato quel ‘bene’, che giustifica I’energia creativa
che puo essere immessa in qualsiasi opera d’arte! — La giustifica agli occhi non
solo del nostro ‘lo archetipico’, ma anche dell’‘Io cosciente’, che € appesantito
dall’*impeto’ delle passioni antisociali che ‘ribollono’ sotto la sua soglia, che
proprio qui trova il vero bene [...] e che preserva tutta la nostra psiche da un’e-
splosione rovinosa®'.

11 beneficio, la catarsi, la purificazione nell’interpretazione di Evreinov di-
vengono tutti sinonimi di un unico concetto: 1’armonizzazione, grazie all’opera
d’arte degna di questa definizione, di una discrasia o piu semplicemente di un
dissidio, quello che esiste tra un inconscio primordiale tuttora vivissimo in noi
e la porzione razionale o ‘diurna’ della psiche (con i suoi criteri di decenza, de-
coro, censura). E questo il sollievo della consolazione temporale che 1arte pro-
cura. Quanto piu un’opera d’arte ¢ in grado di realizzare questa consolazione e
questa armonizzazione, tanto piu questa vale dal punto di vista artistico ‘oltre la
maestria’. Cosi anche I’interpretazione della funzione assegnata all’arte diviene,
a fianco dello ‘specifico’, il secondo passaggio di un teorema normativo della
‘buona’ opera d’arte. Il modo in cui funziona questo meccanismo di risorgimen-
to alla memoria del passato, soprattutto nell’atto di contemplazione dell’opera,
segue quel percorso preciso che si ¢ illustrato rispetto alla teoria della tempo-
ralita (dispiegamento di strati psichici in progressione verso echi primordiali).

Riprendendo le redini del parallelismo tra Evreinov e Fedorov cid che
hanno profondamente in comune ¢, oltre lo scetticismo verso dottrine esteti-
che largamente condivise, la visione dell’arte come un bene prezioso e come
pratica dotata del magico potere di trasformare la vita di ogni individuo, la
teorizzazione della tensione e dell’orizzonte meta-temporale dell’esperienza
estetica: 1’arte ha la facolta di elevarsi al di sopra del tempo, di introdurci in
un mondo dove — come ¢ stato scritto in relazione alla concezione estetica di
Fedorov — tutto sembra “liberarsi dalla forma mortale del tempo, che tutto
distrugge e tutto annienta nelle proprie spire” (Cantelli 2003: 21). Questa vi-
sione teleologica dell’arte, predeterminata a svolgere una funzione di carattere
risuscitante (predestinata alla ‘patrificazione del cosmo’ in Fedorov, diretta
all’emersione dei contenuti dell’lo archetipico e al suo ricompattamento con
la sfera diurna della psiche in Evreinov) tocca in sede teoretica problemi vari,
tra cui quello della liberta dell’atto creativo. Un problema filosofico, questo,
che nel contesto del pensiero russo di emigrazione del periodo viene spesso

61 “HM B 3TOM ‘BOCKpEIICHHM’ Mbl HE MOIIM HE IIPU3HATH OCHOBHOW (yHKLIMH

CBEPX-MAaCTEPCKOI0 HCKYCCTBA, IMPCHCIIOIHCHHOTO SBTCIUCTUYCCKHM CMBICIOM, T.
€. HAaIlUTH TO caMoe ‘00Opo’, KOTOPOE OIMPaBIbIBACT TBOPUCCKYIO DHEPTHUIO, BKIIAJIbI-
BaeMyIo B JII000e co3maHue uckycctBa! — OmnpaBapIBacT HE TOJNBKO B IIa3aX HAIIETO
‘UCKOHHOTO f1’, HO U ‘co3HaTeNBHOTO SI°, TATOTAIIEroCs OT Hamopa ‘HaOyXaroumx’ ToJ
€ro ‘moporoM’ aHTHCOIMAIBHBIX CTpAcTel M 0OpeTaromero 31ech cymee 0oopo |...],
MIPEIOXPAHSIONIETO BCIO HAITY TICUXUKY OT TYOUTEIbHOTO B3phiBa” ([vi: 584).
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trattato sotto il profilo della rideterminazione dei rapporti tra arte e sentimento
metafisico, arte e religione, come profezia e augurio di salvezza a un’arte vista
come morente.

Per molti intellettuali emigrati il nuovo ricongiungimento della vita con il
suo fondamento religioso e la ricostituzione dell’arte su queste basi diviene ‘tol-
stojanamente’ 1’antidoto alla morte dell’arte, ’unica via di salvezza al suo pro-
cesso di degradazione. Scrive ad esempio G. Fedotov: “I’arte non ¢ ancora mor-
ta, ma diviene portatrice di morte, [...] la salvezza ¢ possibile, e lo € su un’unica
via: nel ritorno al fondamento religioso originario della vita” (Fedotov 1935:
41). Non diversamente da lui Vejdle (1934a: 62), che nella salvezza dell’arte
vede la fine della solitudine dell’anima creativa dell’artista nella societa, auspica
una rinascita del sentimento religioso:

solo una rinascita religiosa del mondo puo salvare ’arte, bisogna fare in modo
che la solitudine cessi di essere inevitabile per I’artista [...] salvare 1’arte, curare la
solitudine dell’artista si pud [...] solo mediante un rischiaramento del mondo, me-
diante una instauratio magna religiosa, che liberi il poeta dalla sua vittoria mortale,
dalla sua alta, ma non benefica santita®.

Di quest’apertura metafisica che indica 1’orizzonte escatologico della cre-
azione ¢ alfiere anche N. Berdjaev (1947: 152), che vede I’arte come dialogo
dell’uomo con Dio, nel quale si dispiega il senso escatologico della storia (“per
la filosofia della creazione resta fondamentale la coscienza che I’individuo non
si trova in un sistema dell’essere finito e stabilizzato, e solo per questo € possi-
bile e comprensibile I’atto creativo dell’'uomo”). Da questo punto di vista, nel
contesto dei topoi della riflessione estetica tra i filosofi e gli intellettuali emigra-
ti, quella di Evreinov € una visione isolata.

A conferma di quel particolare scollamento tra La rivelazione dell’arte e il
clima culturale del periodo che Evreinov pur respirava, non si trovano nel trattato
(se fatta esclusione per le tesi dei surrealisti e alle invettive lanciate contro 1’arte
di propaganda sovietica) giudizi critici sull’arte contemporanea e sulla situazio-
ne di declino in cui versava, cosa che invece riscontriamo leggendo gli scritti di
intellettuali e critici eminenti del periodo interbellico (ad esempio di V. Vejdle).
Inoltre, come gia visto, le argomentazioni di Evreinov sono volte a delegittimare
il ruolo attivo della coscienza religiosa nell’opera d’arte, cosicché a differenza
di molti suoi contemporanei la sua riflessione non si muove in una prospettiva
escatologica. Per Evreinov I’arte trae la sua ragion d’essere dall’‘lo archetipico’
dell’artista e dell’'umanita in genere. Poiché I’“Io archetipico’ ¢ connaturato alla
struttura psicologica dell’'uomo, non sara mai vuoto il serbatoio da cui I’arte at-
tinge le sue forze, per cui essa ¢ perennemente fatta salva dalla morte.

62 Vi & qui un riferimento alla realta contingente degli artisti e scrittori di emigra-

zione, eternamente messi di fronte al problema della carenza di un pubblico in grado di
comprendere, ma anche della necessita di un’integrazione interculturale, nonché della
trasmissione della propria opera nel contesto del paese straniero di accoglienza.



Capitolo quinto. Lo ‘specifico’, la funzione e il metodo 243

5.4.3. La funzione dell’arte: il concetto di catarsi in una lettura diacronica

Evreinov ha sin dall’inizio rivolto una particolare attenzione al problema
della catarsi, che viene prodotta nello spettatore mediante la suggestione dello
spettacolo scenico quale coefficiente fondamentale dell’efficacia estetico-rap-
presentativa. Il problema della catarsi si trova in Evreinov legato sin dalle origi-
ni con quello dello spettacolo della crudelta. In particolare ¢ nel capitolo 1/ de-
litto come attributo del teatro che 1’insegnamento aristotelico sulla catarsi viene
a intersecarsi e a integrarsi con la riflessione evreinoviana degli anni Dieci sulla
delittuosita potenziale insita nel ‘teatro per s¢’ (Evreinov 2012: 148).

Nel Teatro per se stessi si forniva un’interpretazione particolare al fenomeno
della catarsi teatrale ¢ di quella artistica piu in generale: la catarsi era vista non
come un effetto di purificazione prodotto da sentimenti di paura, empatia ¢ com-
passione che lo spettatore prova verso situazioni che vede rappresentate sulla sce-
na (come nella catarsi aristotelica), ma come una purificazione che passa attraver-
so I’appagamento di istinti pulsionali aggressivi e I’acquietamento delle nevrosi.
La valenza ‘anarchica’ del ‘teatro per se stessi’ consisteva nella ribellione verso
ogni norma stabilita e nell’osservanza di leggi individuali che ognuno stabilisce
per sé, secondo la propria volonta e la propria coscienza. Se I’attore — o 1’eroe
letterario — prova piacere nel compiere un delitto o nel trasgredire a una norma, di
riflesso lo spettatore, vedendo sulla scena immagini di delitto e identificandosi con
I’eroe malvagio autore di un’azione criminosa, partecipa passivamente a cio che
non puo o non ha il coraggio di compiere nella vita reale, e soddisfa in tal modo le
sue perversioni®. La catarsi tramite la visione di scene crudeli sulla scena si pone
dunque per lo spettatore come una sorta di transfert delle sue passioni e dei suoi
impulsi criminali, che questi appaga per trasferimento o interposta persona.

Una formulazione ancora piu accurata di questa idea la troviamo in Teatro
e patibolo. E qui che la catarsi — e assieme a questa il significato ‘funzionale’ del
teatro come rappresentazione per il popolo — riceve un’interpretazione originale
come effetto di purificazione ottenuto dall’assistere a scene di violenza. Cio che
definisco ‘catarsi della crudelta’ rappresenta quindi, nella prima stagione del
pensiero di Evreinov, una declinazione della concezione del teatro come prati-
ca terapeutica. Questa concezione matura negli anni Trenta in una visione piu
organica ¢ complessa, dove se di ‘catarsi’ ¢ ancora lecito parlare, non si intende
per questo una purificazione in senso etico-morale, ma un sentimento di rivalsa
e di riscatto, un appagamento di desideri e pulsioni altrimenti inappagabili nella
quotidianita: I’arte offre una riconciliazione con realta perdute alla coscienza,

63 <] desiderio del teatro’ e il ‘desiderio di commettere un crimine’! (‘Bons

Tearpy’ u ‘Bons K mpecryruieHuto’!”, Evreinov 2002: 149). In base a questa lettura,
Evreinov afferma provocatoriamente che “grazie alla chiave del ‘teatro per se stessi’ si
apre una delle porte nascoste dell’anima dell’eroe di Delitto e castigo di Dostoevskij!
Attraverso il ‘teatro per se stessi’ il pur ardito Raskol’nikov si eleva persino al di so-
pra di Napoleone! (Kimtouem ‘teatp muis cebs’ OTKpBIBaeTCS OfHA U3 MOTAHHBIX JIBE-
peit nyumn repost [Ipecmynnenus u nakazanus © .M. loctoesckoro! Yepes ‘meamp ons
cebs’, nep3aroiuii PackobHUKOB MoIHUMAaeTCs Beiciie camoro Hamoneona!”, Ibidem).
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per questo il beneficio che essa procura allo spirito (e ai suoi tumulti interiori) ¢
una quiete che deriva da una sorta di effetto di ‘consolazione temporale’.

La ‘funzione eutelica’ teorizzata nella Rivelazione dell arte ¢ insomma 1’ul-
tima ipostasi del cuore filosofico di Teatro e patibolo che, passando per Fedorov
e per Jung, rappresenta 1’ultima interpretazione della catarsi come effetto pro-
dotto dall’arte secondo Evreinov, cio¢ la riaffermazione dei principi dei sogni
reconditi dell’‘Io archetipico’ e non la sua demolizione®.

L’eutelismo di cui si parla nella Rivelazione dell arte rappresenta un passo
avanti rispetto all’eudemonismo posto alla base del Teatro per sé, dove il van-
gelo della trasfigurazione scaturiva da un pessimismo metafisico, teso come era
a sconfiggere la cupa normalita mediante il gioco della trasformazione. Sebbene
il legame dell’arte con la sfera dell’etica resti negato, dagli anni Dieci agli anni
Trenta la filosofia eudomonistica della teatralita e della teatralizzazione e 1’ela-
borazione dell’idea del ‘buon fine’ mostrano una sfumatura filosofica diversa: la
‘funzione eutelica’ ¢ I’interpretazione piu matura che Evreinov da della catarsi
come effetto terapeutico prodotto dall’arte. Una catarsi che si compie non tanto
come processo di liberazione emotiva dalle passioni (rigenerazione spirituale
come venne letto Aristotele in ambiente platonico e neoplatonico), ma al contra-
rio come riviviscenza di quelle passioni attraverso il piacere.

11 fatto che La rivelazione dell arte sia rimasta opera ignota alla critica ha
dato adito a giudizi critici inesatti sull’autore, poiché incompleti. Tra questi
quello di Maksimov, che commenta cosi la filosofia dell’arte dell’autore: “Tutta
I’arte risulta essere il mezzo di espressione della Personalita dell’autore. La per-
sonalita, inesprimibile adeguatamente nella vita quotidiana, trova incarnazione
nell’arte. In questo risiede la funzione dell’arte. E in questo risiede 1’attualita
delle teorie di Evreinov nei secoli XX ¢ XXI” (Evreinov 2005: 31). Questa ri-
flessione puo valere solo per gli scritti del periodo antecedente I’emigrazione,
dopo il quale Evreinov ridimensiona considerevolmente la visione ‘soggettivi-
stica’ dell’atto creativo, per reimpostarla in modo nuovo, in base alla categoria
concettuale di ‘lo archetipico’ da lui introdotta.

64 “Quando assistiamo a teatro a una tragedia terribile, a un dramma straziante,

[...] o guardiamo sullo schermo [...] scene di violenza, lotta, raffinata vendetta, erotismo
sanguinario e cosi via, in noi si risveglia e risorge lo spirito dei nostri lontani antenati, non
soggetto alla civilta, e si consola e illusoriamente compartecipa a questo momento di arte
che gli appare davanti, e si acquieta quando il sollazzo sta per terminare, soddisfatto nei
propri bisogni arcaici (KOrma Mbl BUAUM Ha CIIEHE Y)KACHYIO TPAreIni0, MyYUTEIHHYIO
Jpamy, [...] Win cMOTpHUM Ha KpaHe KuHemarorpada [...] cleHbl Hacwins, 005, YTOH-
YEHHOW MECTH, KPOBOXKJHON DPOTHUKHU U T.II. — B HAC MPOCHINACTCS, B HAC BOCKpecaen
HeHOI[BHaCTHBIﬁ IUBUIM3ANNU AYyX HAIIUX APEBHUX MPEAKOB U TCIIUTCA, U UIIIIFO30PHO
COYYaBCTBYET, B SBISIEMOM €My HCKYCCTBOM, U YCIIOKOMBAETCS MO KOHEIl ITOTEXH, 006~
JlemeoperHblil B CBOCH uckonHou nompeorocmu’”, Evreinov 2012: 458). Fa notare Fomin,
che proprio questo tipo di cultura di evasione di massa che il regista enumera nei decenni
successivi avrebbe invaso lo schermo, la scena, la letteratura. La produzione di artefatti di
questo tipo ¢ divenuta un’industria molto potente, le sue odierne dimensioni sono impara-
gonabilmente piu grandi a quelle che aveva negli anni Trenta (Fomin 2008: 120).
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Un’ultima indicazione utile alla lettura critica della funzione eutelica come
atto risuscitante (voskresenie) ci viene dalla considerazione di elementi connessi
con la vita massonica di Evreinov. L’assidua frequentazione delle logge parigine,
I’osservanza dei rituali e la fede nel loro simbolismo sono indizi che possono get-
tare una luce, per quanto scarsa e da trattare con la dovuta cautela, sull’assunzione,
da parte dell’autore, di concetti relativi alle dinamiche di ‘vivificazione’ e ‘resur-
rezione’ di valori perduti e rimossi, come ‘principio eutelico’ dell’arte, ovvero
come sua funzione e fine supremo. Come si trova spiegato in alcuni documenti
relativi alla massoneria russa degli anni Trenta a Parigi, I’ideale di morte-rinascita
permea ogni simbolismo di iniziazione rituale. In occasione delle cerimonie di
passaggio di grado, a partire dal 4° (Maestro segreto), i massoni rivivevano sim-
bolicamente la morte e la rinascita di Hiram, architetto costruttore del tempio di
Re Salomone nel racconto della leggenda biblica antico-testamentaria®. Tuttavia
non si deve confondere la rinascita simbolica che 1 massoni esperivano nei rituali
con il risuscitamento di valori perduti all’‘lo archetipico’ di cui parla Evreinov a
proposito della funzione dell’‘arte della super-maestria’ Si tratta di due percorsi
distinti che hanno significato diverso sul piano morale. L’arte vera e propria, og-
getto di ricerca del trattato, corrisponde, nel linguaggio che Evreinov adopera in
un suo intervento di loggla, all’arte da lui definita ‘profana’®. All’estremo oppo-
sto di questa asse invece, I’ ‘arte simbolica’ dei massoni ¢ un complesso di norme
comportamentali, doveri e prescrizioni, che serve a scortare i ‘liberi muratori’ nel
loro percorso di autoperfezionamento morale, affinché realizzino il loro ideale,
cio¢ la riedificazione di un paradiso spirituale. Tenuto conto di questa distinzione
tra le due ‘arti’, il contesto della filosofia massonica puo avere influito su questo
punto teorico del trattato come spunto ulteriore di riflessione circa la facolta che
possiede I’arte di superare limiti temporali. Si tratta tuttavia di un’ipotesi critica
che presenta troppe lacune di carattere probatorio per poter essere accolta con
certezza, e si preferisce lasciarla come possibilita aperta, qualora la scoperta di
altri materiali in relazione alla massoneria dovesse suffragarne la validita. Ad ogni
modo, I’esperienza della pratica e della filosofia massonica incide senza dubbio
sul formarsi di una concezione dell’arte come chiave di accesso a porzioni altri-
menti insondabili della psiche e della coscienza.

5.5.1 metodi della creazione artistica: la teatralita come procedimento

Rivolgiamo ora attenzione all’ultima sezione tematica del testo. Questa
parte conclusiva ¢ dedicata alla discussione dei metodi e dei procedimenti che

% Da un documento del Grand Orient de France: “a partire dal grado di Maestro,

gli iniziati apprendono della morte tragica di Iramo, della punizione dei suoi assassini
e della sua sostituzione con altri Maestri [...] infine la distruzione del tempio per mano
delle orde di Nabucodonosor, che porta alla cattivita del popolo di Israele” (GC: 5).

Mi riferisco a Il simbolismo del viaggio nel rito di iniziazione. Si ¢ gia discusso
di questo intervento relativamente ai suoi punti di contatto col trattato, cf. supra, § 4.5.5.
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I’artista impiega (o che dovrebbe impiegare) nell’atto creativo. Questi proble-
mi sono affrontati nel capitolo ottavo della terza parte del trattato, intitolato
In che modo [’artista costruisce le sue opere (Kakim putem chudoznik sozdaet
svoi proizvedenija). 11 capitolo raccoglie al suo interno due parti, dedicate ai
metodi (parte prima: Del metodo naturale dell ’arte [Ob estestvennom metode
iskusstva] e parte seconda, Del metodo del teatro, applicabile a forme non
teatrali di arte [O ‘metode teatra’, primenjaemym k ne-teatral nym vidam
iskusstva])®’. L’indagine sui metodi di costruzione dell’opera d’‘arte della su-
per-maestria’ rappresenta quindi il terzo e ultimo anello dell’interpretazione
evreinoviana dell’arte come fenomeno descritto dai tre coefficienti di ‘speci-
fico’, funzione e metodo. La teoria dei metodi si configura come 1’ultimo dei
tre parametri su cui Evreinov incardina la sua bozza di una teoria estetica di
tipo normativo.

A differenza delle parti dedicate allo ‘specifico’ e alla funzione qui si af-
fronta il problema dell’arte principalmente dalla prospettiva della creazione e si
studiano i modi in cui I’artista lavora alla tessitura di un linguaggio simbolico
che ha una spiccata valenza (o attrattiva) di tipo scenico-visuale (Evreinov parla
in un’occasione di visual 'no-zreliscnyj element). Queste pagine sono importanti
non tanto perché chiudono la ricerca filosofica dell’autore quanto perché at-
traverso la rinnovata nozione del binomio di teatralita-teatralizzazione 1’autore
perviene al punto culminante della sua riflessione sull’arte come fatto di tipo
scenico. Egli realizza cosi quella sintesi che rende organico tutto il suo itinerario
intellettuale, critico e filosofico.

L’indagine sui metodi ¢ quindi articolata in due momenti e presenta una
costruzione piramidale, al cui vertice ¢ collocato il metodo ‘della teatralizzazio-
ne’: il primo approfondimento ¢ dedicato al metodo qualificato come ‘generico’
dell’arte, il metodo di ‘semplificazione espressiva’ (vyrazitel 'naja semplifikaci-
ja). Il secondo (metod teatra o metod teatralizacii) prende in considerazione un
aspetto metodologico preciso del processo di creazione artistica ed € incentrato
sui due concetti correlati di teatralita e trasfigurazione. Questo ultimo rappre-
senta una tra le possibilita di attuazione del procedimento di semplificazione
espressiva, la migliore, in termini di efficacia espressiva. Si tratta di concetti
fondamentali della prima stagione del pensiero dell’autore, che in questo testo
mostrano una rivisitazione profonda rispetto a come sono enunciati negli scritti
del periodo prerivoluzionario.

5.5.1. Il metodo generale: la ‘semplificazione espressiva’

A una lettura poco attenta potrebbe sembrare che il capitolo dedicato alla
‘semplificazione’ sia un meticoloso ¢ pedante sfoggio di erudizione, un lavoro
di giustapposizione citazionistica, dove si accavallano passi estratti da teorici

7 Circa la particolare disposizione di questo capitolo e le varie fasi di stratifica-

zione del testo testimoniate dalle diverse redazioni del trattato si veda Evreinov 2012:
726, commento 95.
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dell’arte piu 0 meno contemporanei, talora accostati senza neanche ’interpola-
zione della voce dell’autore. Il concetto di semplificazione espressiva potrebbe
sembrare solo un’assimilazione di illustri teorie sul principio di economia delle
energie nell’arte e delle meditazioni sul significato dei concetti di memoria (pa-
mjat’) e ricordo (vospominanie), per come vennero declinati da alcuni dei mag-
giori intellettuali russi emigrati, operanti nello stesso periodo (F. Stepun, L. II’in,
N. Berdjaev®). In realta Evreinov rielabora qui in modo originale il principio di
economia nell’arte (metodo di semplificazione).

Il metodo della semplificazione da un punto di vista metodologico ¢ il corri-
spettivo, sul piano della prassi, di quello che ¢ lo ‘specifico’ dell’opera d’arte sul
piano dell’analisi teorica, secondo un rapporto di pars pro toto. Sostiene infatti
Evreinov che I’artista deve liberare I’oggetto della sua rappresentazione da tutto
cio che puo esservi di superfluo, da quanto impedisce di coglierne gli elementi
fondamentali, quelli piu capaci di ‘suggestionare’, piu ‘espressivi’. Poiché cio
non ¢ messo qui in chiaro dall’autore, si suppone che la gerarchizzazione in
elementi ‘superflui’ e ‘primari’, dipenda da quanto questi si trovino pit 0 meno
immediatamente vicini alla vita dell’inconscio ‘archetipico’:

Il metodo di cui dall’inizio si serve [’artista, liberando nella sua opera I’elemen-
to principale da tutto cio che ¢ superfluo, consiste nella semplificazione e precisa-
mente in quel tipo di semplificazione che consiste nel rigettare (eliminare) cid che
¢ secondario e nel selezionare cio che e primario (sostanziale ed espressivo) per
artista®.

La dottrina metodologica incentrata sulla semplificazione (quindi sulla ri-
duzione degli elementi da rappresentare in un’opera d’arte) ha i suoi antecedenti
in Apologia della teatralita (1908). A proposito del realismo scenico, 1’autore
accennava al metodo dell’arte in questi termini:

Il metodo dell’arte consiste nella rappresentazione della realta in maniera con-
cisa semplificata, cio¢ nella tendenza ad abbracciare molte cose in cio che apparen-
temente ¢ minuto, in altre parole — nella semplificazione, ¢ precisamente in quella

8 L autore spazia su un vasto raggio di riferimenti, da L1. Lapsin, ChudoZestvennoe

tvorcestvo, Petrograd 1923 (di cui considera la teoria sulla ‘memoria tecnica’) agli articoli
di E. Jaloux sulle abilita artistiche del ricordo, che attenua i vissuti (cf. L esprit des livres, in
“Les nouvelles littéraires”, 10 marzo 1934), alla concezione del ricordo (vospominanie) di
F. Stepun, che ¢ interessato e parziale, a differenza della ‘memoria’ che ¢ orientata sul gene-
rale e I'universale (cf. “Novyj grad”, X, 1934), alla concezione del ricordo (vospominanie)
di N. Berdjaev come trasfigurazione creativa del passato (Berdjaev 1934: 121-122), a [I’in
che parla della fiaba e dell’epos come prova dell’esistenza di una memoria sovraindividua-
le e metatemporale (cf. “Vozrozdenie”, 7 giugno 1934), cf. Evreinov 2012: 478-483.

9 “Meros, KOMM TONB3YETCSA € CAMOTO-KE Havasla Xy/I0%KHHUK, BBI3BOJISS IJIABHOE,
B CBOEM IIPOU3BEICHHH, OT BCETO JIULLHe20, COCTOUT B cemnaughuxayuu (T.e. B yrpolie-
HUH), 1 IMEHHO B TaKOTO POJIa CEMIUTH(UKAIIH, — KaKasi CBOIUTCS K 0MmoOpacbl8aHuio (K
ycmpanenuio) BTOPOCTEIICHHOTO U K 0mobopy nepgocmenetno2o (CymecTBEHHOTO, BbI-
Pa3UTENBHOrO) A XyAoKHUKA” ([vi: 472).
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che corrisponda alla nostra concezione del sublime, ovvero a una semplificazione
esteticamente tendenziosa’.

In questo scritto, che fu concepito come discorso pronunciato agli attori
del Teatro Drammatico V. Kommissarzevskaja, il senso in cui era veicolata la
nozione di ‘semplificazione’ come metodo riconosciuto proprio dell’arte riflet-
teva in pieno I’estetica del moderno, tipica dell’epoca culturale cui il testo ap-
partiene. La semplificazione corrispondeva dunque piu alla stilizzazione delle
forme (una stilizzazione ‘esteticamente tendenziosa’, come scriveva lo stesso
Evreinov nel 1908, a sottolineare la prossimita ancora persistente con un este-
tismo decadente, wildiano), a un tipo di convenzione scenica. Il principio della
semplificazione espressiva per come formulato nella Rivelazione dell arte non
¢ invece piu da vedersi come un modello scenico improntato sulla stilizzazione,
ma ne rappresenta, se vogliamo, la lontanissima evoluzione. La semplificazio-
ne si configura ora come una decodifica dei meccanismi psichici ed emotivi
che regolano i vari passaggi della creazione dell’opera d’arte (la formativita di
un’opera, direbbe Pareyson™). Una decodifica cui Evreinov ¢ pervenuto inglo-
bando acquisizioni teoriche di illustri suoi contemporanei e integrandole con le
proprie intuizioni. Non solo, la semplificazione ¢ ora un segmento teorico che
occupa una posizione precisa all’interno di un sistema di pensiero costruito per
decifrare il mistero della suggestione estetica. Un sistema concepito al fine di
rendere noti i ‘segreti’ che fanno dell’arte un’esperienza che sospende dal reale
e che immerge, anche se per un istante, in un altro mondo (inobytie), mettendoci
in contatto con quella terra rivale della nostra coscienza, che ¢ rappresentata per
Evreinov dall’lo primordiale o ‘archetipico’.

Alla ‘semplificazione’ che Evreinov propugna come metodo dell’arte ¢ sotte-
so il concetto di linguaggio artistico come ‘convenzione’: un linguaggio sottostan-
te a leggi proprie, non identiche a quelle cui sottostanno gli elementi della sfera
extra-artistica. Come aveva scritto Kuzmin € proprio questa ‘convenzione’, questa
alienabilita delle leggi dell’arte da quelle della vita che fa si che si ‘creda’ nell’o-
pera d’arte come in un qualcosa che “non avrebbe potuto essere altrimenti””?. La
convenzione dell’arte sarebbe quindi la sua capacita di contrarre la quantita degli
elementi rappresentabili in un sistema segnico chiuso. Grazie al non detto il lin-
guaggio artistico presenta un tono ‘magico’ (volSebnyy), ovvero capace di suscita-
re emozioni, di creare altri mondi nell’immaginazione di chi ne fruisce. La contra-
zione degli elementi ‘detti’ nell’opera d’arte permette la spaziosita (prostor) in cui

70 “MeTos MCKyCCTBA 3aKIIIOYAETCS B PEACTABICHUM JeHCTBUTENLHOCTH COKPA-

LICHHO, YIPOIIECHHO, T.€. B CTPEMIICHUH 0OBSATH MHOTOE B BUIMMO MaJIOM, IPYT'HMH CJIO-
BaMHu — B CGMHHHCbHKaHHH, U UMCHHO TaKOI\/'I, KOoTOpas OBI OTBEYaja HameMy NOHMMaHUIO
MIPEKPACHOT0, T.€. ICTETUYCCKH TeHICHIIMO03HOM cemiumndukaimu’ (Evreinov 2002: 42).

I Cf. Pareyson 1965.

2 Kuzmin 1923: 30 (“il piu alto risultato [...] & quando colui che contempla 1’o-
pera d’arte [sia questi uno spettatore, un ascoltatore, un lettore] non nota il lungo e arduo
cammino, mediante il quale si riesce a raggiungere questa semplicita, questa vita, quando
credi insomma, che altrimenti non avrebbe potuto essere, e questa cosa vive”, Ibidem).
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fluttuano i contenuti suggeriti, il loro carattere ‘magico’ deriva dal fatto di essere
‘laconici’, quindi non enunciati € narrati, ma suscitati, allusi, indotti.

Che il metodo della ‘riduzione all’essenziale’ sia tra i fondamenti dell’e-
stetica (inizialmente solo teatrale) di Evreinov lo si vede anche ricordando le
tesi esposte in Teatro e patibolo, vero culmine dell’estetica del ‘riduzionismo’
teatrale, intendendo la riduzione del fatto scenico agli elementi indispensabili e
all’eliminazione di tutti gli elementi superflui™. Si trattava qui piu che altro di
una riflessione inserita nella pit ampia trattazione della teatralita come funzione
della rappresentazione scenica. Una concezione che portava all’enfatizzazio-
ne del ruolo dell’attore e alla svalorizzazione di tutto il resto, soprattutto delle
scenografie. Nella Rivelazione dell’arte il metodo di semplificazione ¢ frutto
della convinzione filosofica che tutte le opere d’arte esistano gia in natura e che
all’artista spetti il difficile compito di estrapolarle dalla tessitura del reale, in cui
si trovano come nascoste, camuffate e indistinte. Il metodo di semplificazione
risponde cosi a un principio di laconicita, che ¢ rarefazione e selezione dei dati
addotti nella narrazione o raffigurazione™. E ora Freud la fonte, almeno da un
punto di vista terminologico, della scelta dei concetti descritti dai termini di ‘la-
conicita’ e ‘condensazione’”.

Alla base del metodo di semplificazione sta il lavoro della memoria, ana-
logamente a come avviene quando al risveglio ci ricordiamo di un sogno. In-
fatti, immettendosi in una scia a lui preesistente di concezione dell’arte come
‘sogno organizzato’, Evreinov trova un’analogia significativa tra il metodo
della semplificazione nell’arte e I’attivita onirica: cosi come i sogni che noi ri-
cordiamo al risveglio sono il risultato di un processo di condensazione attuato
dalla psiche e per questo si caratterizzano per la loro ‘laconicita’, cosi I’opera
d’arte ¢ il risultato di un analogo processo di selezione che I’artista ha operato
sui materiali. Quello che imparenta i due meccanismi ¢ il lavoro svolto dalla
memoria (che ordina, rende intelligibili contenuti che provengono dalla psi-

73 “Proviamo ad eliminare il teatro fino al suo nocciolo! C’¢ bisogno della musi-

ca? Della danza? Dell’arte dell’attore o del regista? Di una piece scritta? [...] Dell’ar-
guzia, dei costumi, del trucco? Di tutto cio il teatro pud coraggiosamente fare a meno e
[...] pur sempre restare teatro (mormpodyeM ‘3ITMMHHAPOBATE TEaTp J0 €ro CepALeBUHBI!
Hysxna nmu my3ssika? Tanen? MckyccTBo akTepa win pesxxuccepa? [lucannas npeca? [ ... ]
OcTpoymue, KOCThIOMBI, TpUM? be3 Bcero 3Toro teaTp MOXKeT cMeno 00OMTHUCH |...]
ocraBasick Tearpom”, Evreinov 1996: 39). Si vedano anche, a riguardo, le pagine dedi-
cate al riduzionismo in Zeatro e patibolo, cf. § 1.2.1.

7 Sono vari gli esempi riportati dall’autore di una selezione dell’essenziale, ri-
spetto al superfluo, che agevola la possibilita che abbiamo di ‘vedere’ nell’opera d’arte
cio che I’artista intendeva rappresentare (Evreinov 2012: 470).

5 Evreinov usa come spunto |’interpretazione della visione onirica che da Freud
come processo di condensazione e ricalca la sua terminologia. Il sogno ¢ infatti definito
come “processo di condensazione [...] scarno, povero e laconico rispetto all’estensio-
ne e alla ricchezza dei pensieri (mpormecc cymeHus |[...] cKyaHo, OSIHO U JIAKOHUIHO
0 CpaBHEHHUIO ¢ 00beMoM U GorarctBoMm Mmbicieit”, S. Freud, Tolkovanie snovidenij,
Moskva 1913, p. 233 — cit. in Evreinov 2012: 474).
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cologia del profondo)™. Parallelamente il principio operativo del metodo di
‘semplificazione espressiva’ ¢ la memoria dell’artista, che in modo analogo a
come la nostra memoria rielabora e risistema i materiali onirici nel racconto
che facciamo a noi stessi dei sogni, funziona come filtro selettivo sui contenuti
che provengono dall’inconscio, condensando, riducendoli all’essenziale, la-
sciando in tal modo ampio spazio alle possibilita della percezione. Infatti, poi-
ché il sogno ricordato (riordinato in narrazione logica) ¢, come 1’opera d’arte,
frutto di un’operazione creativa della memoria, la conclusione paradossale
dell’autore € che: “ogni sogno che noi ricordiamo risulta essere, in forza dello
stesso fatto che ‘lo ricordiamo’, un’opera d’arte organizzata, sebbene solo in
minima parte””".

Con questa asserzione 1’autore, portando in primo piano il rapporto che
intercorre tra inconscio e narrazione, radicalizza qui la sua concezione del fat-
to artistico come fenomeno che trascende le qualita formali e tecniche (‘arte
della maestria’ o ‘arte della super-maestria’). La conclusione ¢ che il metodo
della semplificazione espressiva, su cui ¢ improntato necessariamente (Evrei-
nov dice cui ¢ ‘costretto’) ogni atto di creazione artistica, ¢ suggerito all’arti-
sta dalla natura della sua stessa memoria, “che opera una selezione sul mate-
riale accumulato sia dall’io cosciente, sia da quello arcaico” (/vi: 487).

Si vede di nuovo come per Evreinov la contrapposizione primaria in cui &
articolata la nostra psiche non ¢ ricondotta in modo generico a quella tra con-
scio e inconscio, ma piu precisamente allo iato che esiste tra un lo ‘odierno
e cosciente’ (segodnjasnij i soznatel’nyj) e un ‘lo ancestrale e primordiale o
archetipico’ (archaiceskij i iskonnyj). Come gia osservato™, cio rende conto di
una significativa evoluzione nella riflessione estetica dell’autore. Nel 7eatro
in quanto tale e Teatro per sé I’lo era concepito piuttosto come un sé¢ diviso
tra una parte convenzionale e non spontanea, ¢ una parte istintuale, teatrale,

6 Per quanto riguarda il sogno, la narrazione che noi ne facciamo al risveglio ¢ la

ricostruzione logica di materiali inconsci, che per loro natura si sottraggono al principio
dell’ordine, cosicché la memoria agisce nel mettere ordine in cio che non ne ha. Questo
¢ il lavoro sorprendente della nostra memoria (detta anche velikij artist) sul materiale
impressosi su di lei, ovvero sul ricordo che conserviamo del nostro sogno. La memoria
compie un’operazione di tipo creativo, attenuando cio che vuole attenuare, dando rilievo
a cio che vuole evidenziare. Questa specifica interpretazione della memoria ¢ ispirata
fondamentalmente a quella di E. Jaloux (/vi: 486).

T “Beskoe cHosudenue, Komopoe Mbl 60CROMURAEM, ABJSETCS, B CUITY YXKE CaMO-
ro (akTa ‘BOCIIOMHHUAHHS , OPraHN30BaHHBIM, XOTs Obl B MUHUMAJIbHOI CTENIeHH, npo-
uzgedenuem uckycemsa” (Ivi: 484). Sulla base di questa asserzione I’autore costruisce
in scala una graduatoria della creazione artistica come ‘sogno organizzato’, a partire dal
livello piu basso, dove interviene in misura minore un processo di creazione artistica,
fino al livello piu alto, dove si ottiene un’opera d’arte vera e propria.

8 Non & chiaro, nonostante 1’abbondanza di riferimenti che puntellano 1’esposi-
zione, quale sia il ruolo che Evreinov attribuisce alla memoria nel processo di costruzio-
ne dell’opera d’arte.

" Cf. supra, § 4.5.6.
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inconscia, coinvolta in un gioco pirotecnico di impersonificazione di ruoli di-
versi, cio che ¢ stato appropriatamente definito come ‘lo metateatrale’®.

5.5.2. 1l principio di compensazione (bezuscerbnost’)

La fissazione del metodo riconosciuto come generico dell’atto creativo,
quello che riguarda tutte le arti e tutte le correnti, ¢ formalizzato nella formu-
la (a detta dell’autore ‘feticista’) di pars pro toto. Secondo questa formula la
‘parte’ ¢ I’apparenza sensibile dell’opera (il significante), che richiama alla me-
moria il ‘tutto’, ovvero il complesso dei referenti e dei significati, i contenuti
immaginabili ¢ associabili®'. Il discorso investe qui problemi gia affrontati in
merito alla disamina dello ‘specifico’ dell’arte, individuato da Evreinov nella
coincidenza assoluta di ‘forma artistica’ (chudozestvennaja forma) e contenu-
to. Una distinzione tra questi due concetti, insiste Evreinov, non ¢ tracciabile,
ed ¢ proprio questo I’errore di quei teorici che inutilmente si prodigano a cer-
care il metodo di costruzione nelle corrispondenze tra forma e contenuto. Tut-
tavia, se proprio si deve ammettere una distinzione, si dira che il contenuto €
tanto piu efficace e attivo (dejstvennyj) quanto piu ¢ arcaico, (corrispondendo
cosi gli interessi del nostro ‘lo archetipico’) e che la ‘forma artistica’ (forma)
¢ tanto piu efficace e attiva, quanto piu attraente e accattivante per il nostro lo
razionale e ‘odierno’. Questo postulato consente dunque all’autore di ricavare
un criterio normativo del potenziale attrattivo delle opere d’arte: quanto piu
un’opera d’arte si richiama alle istanze dell’‘lo archetipico’ in modo ‘nuovo’,
nella sua apparenza esteriore, tanto piu questa ¢ efficace, sul piano della rice-
zione, e dunque affascinante.

In che modo allora le tendenze arcaiche del contenuto si collegano con la
‘novita’ (novizna) della forma artistica? E questo il cuore del principio meto-
dologico della semplificazione espressiva. Evreinov introduce cosi il concet-
to di ‘tolleranza’ (terpimost’): dal momento che 1’lo razionale e 1’lo arcaico
divergono nei gusti e nelle affezioni, la condizione necessaria affinché tra i
due non vi sia scontro, ma armonizzazione, ¢ che le forme che esprimono
valori arcaici siano ‘tollerabili’ alla coscienza (Evreinov 2012: 491). In altre
parole deve verificarsi un’attenuazione (bufer, smjagcenie), talora mediante
espedienti di oscuramento (vual’, maskirovka) di cio che puo ferire o arrecare
danno alla coscienza, affinché entrambe le parti dell’lo siano appagate dall’e-
sperienza estetica. Sembra cosi che I’autore venga elaborando una teoria che
esclude una comprensione dell’esperienza estetica come esperienza di tipo
perturbante:

80 Scrive S. Jestrovi¢ a proposito della nozione di teatralita dell’Io: “nel contesto

di Evreinov puo essere inteso come un costrutto, una maschera intercambiabile in un
continuo gioco di ruolo. Egli visualizza la nozione del sé come un fenomeno teatrale o
meta-teatrale” (Jestrovi¢ 2002: 50).

81 Rispetto a come si verifica, in termini dinamici, la rianimazione di reminiscen-
ze ancestrali alla memoria, cf. supra, §§ 5.2.3 ¢ 5.2.4.
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¢ lecito parlare non solo di uno dei ‘metodi’ dell’arte, ma di tutta [’arte nel
suo complesso come di un metodo creativo che fornisce al nostro lo archetipico
i prodotti che gli sono indispensabili, senza tuttavia arrecare danno al nostro lo
cosciente e alla societa che ci circonda®.

Il metodo di semplificazione descrive dunque il cammino pitt economico,
in termini di dispendio di energie psichiche, che ’artista percorre al fine di pro-
cacciare all’‘lo archetipico’ (I’autore usa il verbo snabdit’) i suoi beni, senza
che questa operazione creativa arrechi un danno alla razionalita, senza cio¢ che
cio turbi la coscienza estetica dei destinatari dell’opera d’arte (incluso il suo
autore). In questo recupero di un senso di decenza nell’arte, come attenzione ri-
volta a salvaguardare la stato di salute della coscienza da contenuti perturbanti,
Evreinov personalizza le dottrine autorevoli gia elaborate da altri teorici circa
I’applicazione del principio di economia nell’arte. Cosi che, come scrive nel suo
linguaggio dotto e criptico, ritiene di avere interpretato in maniera originale la
legge di economia delle forze psichiche, estendendola a un’accezione ‘eutelica’
che riproietta I’arte sull’orizzonte teleologico del buon fine (/vi: 492). L’ela-
borazione della teoria sul metodo di semplificazione presenta pertanto chiari
risvolti di tipo normativo.

Il metodo di semplificazione poggia su un principio di economizzazio-
ne delle forze creative, principio che Evreinov, per onesta intellettuale, non
nega di aver assimilato da altri, in primo luogo da Potebnja, poi ancora da
Osvjaniko-Kulikovskij, Lezin e II’in*. Tuttavia, determinato a rendere piu

82 “T1o3BONUTEIHLHO FOBOPHUTH YK€ HE TOIBKO 00 OIHOM H3 ‘METOI0B’ HCKYCCTBA,

HO U — 000 6cem uckyccmae, 00 e20 Yesiom, KAk 0 MeopUecKoM Memooe CHADICeHUs Ha-
weeo ‘uckonHo2o A’ HeobxoOumbiMu emy npooyKkmamu, 6e3yuiepoHo 01 ‘CO3HAmMenHo-
20 A’ kascooeo uz nac u okpyscarougezo nac oouecmsa” (Evreinov 2012 : 502).

8 I rimandi effettuati da Evreinov nel testo sono poco circostanziati e talora con-
fusi, tracciamo quindi una breve sintesi: ¢ Potebnja il primo teorico ad aver applicato
allo studio del linguaggio poetico la legge di economia delle forze enunciata da P. Ave-
narijus, dando dell’arte una definizione come ‘condensazione del pensiero’ (sguscenie
mysli), linguaggio capace di ridurre la varieta dei fenomeni della vita a un insieme li-
mitabile di forme simboliche. Su questa scia ha proseguito il suo discepolo Osvjaniko-
Kulikovskij, sviluppando la teoria del linguaggio artistico (sia letterario, sia figurati-
vo), come fatto di origine sempre linguistica (cf. in particolare Osvjaniko-Kulikovskij
1907a: 21-50 e 1907b: 212-236). In questo quadro si inserisce ancora il contributo di
Lezin, che, rifacendosi sempre a Potebnja, declina la legge dell’economia delle forze
psichiche nel concetto di ‘immagine-tipo’, descritto in termini formali dalla formula
di “una parte per il tutto” (cast’ vmesto celogo), che Evreinov riprende testualmente
(senza pero citare mai la fonte). Proprio alla riflessione di Lezin sull’immagine-tipo mi
sembra che, nel complesso, si avvicini di piu il pensiero di Evreinov circa il metodo di
semplificazione espressiva: (“I’immagine — scriveva Lezin — ¢ capace di diventare uno
‘schema comune’ di fenomeni disparati della vita, servendo da loro spiegazione; risulta
essere come un punto, — cosi come la parola — intorno al quale si raggruppano i fatti dai
quali poi viene fuori la generalizzazione. 11 ruolo dell’arte — quello economico — ¢ di so-
stituire la massa di pensieri eterogenei con grandezze intellettive di relativamente minor
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originale la sua riflessione e a non limitarsi a fare un lavoro di pedissequa
copiatura, o al piu di rimpasto, Evreinov introduce il concetto di ‘compensa-
zione’ (bezuscerbnost’), che integra al principio di economia come legge ge-
nerale ascritta all’atto di creazione artistica: il metodo di semplificazione, di
cui I’artista si avvale normalmente per costruire I’opera d’arte, ¢ ispirato a un
principio di economia-selezione (che risponde, dinamicamente, alla formula
di pars pro toto), ma & — anzi dovrebbe essere — controbilanciato da un’azione
di mitigazione degli elementi formali ‘perturbanti’ (affinché appunto non arre-
chino “danno alcuno al nostro Io cosciente”). E in questa armonizzazione che
I’opera d’arte ideale deve realizzare tra le istanze di un lo ‘arcaico’ e quelle
di un o ‘odierno’ (si veda gia la teoria della temporalita) che ¢’¢ un recupero
parziale di una valutazione in termini etici dell’arte e la presa di distanza, di
nuovo, dalle posizioni del Teatro per sé e Teatro e patibolo, dove 1’eccesso,
nel ‘teatro per s¢’, nella teatralizzazione e dunque nell’arte fout court, non
doveva incontrare limiti:

Proprio I’eccesso [...] inteso come intemperanza, eccessivita, esagerazione,
condensazione, fornisce un materiale eccezionalmente abbondante, facilmente
percepibile ed eloquente per formulare un giudizio su quel fenomeno di cui questo
eccesso rappresenta [ ‘espressione estrema®.

Fa dunque la sua comparsa nella teoria estetica di Evreinov una preoc-
cupazione per 1’integrita morale della coscienza, cosa che indirizza la sua ri-
flessione sulle possibilita dell’arte verso il territorio dell’etica. Un’apertura,
questa, che non ha precedenti nella storia del suo pensiero estetico: I’idea
dell’eccesso e dell’iperbole teatrale, teorizzata in primis nella sezione I/ ‘tea-
tro per se stessi’ dell’eccesso (1915), ma anche quella del teatro come delitto
(teorizzata nel Delitto come attributo del teatro), come nocciolo dell’arte (tea-
trale) che trapassa nella vita, subisce cosi negli anni della maturita un’attenua-
zione significativa. Di questa attenuazione troviamo ulteriore conferma nella
formulazione del metodo del teatro (cf. paragrafo successivo). E probabile
che su questa inversione di tendenza abbia esercitato una certa influenza la
dottrina morale massonica, tutta costruita su ideali filantropici e indirizzata al
miglioramento e alla salvaguardia dell’integrita morale dei suoi iniziati. E in-
fatti proprio sotto forma di un’assicurazione contro un’eventuale rovina della
psiche che nella teoria normativa dei metodi dell’arte di Evreinov compare il
parametro della decenza estetica.

dimensione” (Lezin 1911: 234). Segnalo infine che anche Sklovskij svolge nelle prime
pagine del saggio L arte come procedimento un regesto dettagliato sulla fortuna dell’ap-
plicazione del principio di economia delle forze creative come scopo e legge dell’arte
tra teorici e scrittori russi (Sklovskij 1983: 12-13).

8 “menno sxkcyecc [...] HaeT, KaK M3IMIIECTBO, YPE3MEPHOCTh, YTPUPOBKA,
KOHJICHCALUS, UCKIIFOYNUTEIEHO OOMIIBHBIMH, JIETKO OLIyTHMBIN M IOKa3aTeNIbHBIA MaTe-
pHaI IS CY>)KACHHS O SBICHUH, Kpatinee 8blpadiceHie KOTOPOTO NaHHbIA dKCLece mpej-
crasisier” (Evreinov 2002: 194).
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5.5.3. La teatralita come procedimento nell’opera d’arte

L’autore della Rivelazione dell’arte usa in modo sistematico 1’attributo
qualificativo ‘espressiva’ (vyrazitel 'naja) per caratterizzare il sostantivo ‘sem-
plificazione’ (semplifikacija). Allo stesso modo il metodo della teatralizzazio-
ne (metod teatra) ¢ introdotto proprio a giustificare 1’uso costante dell’epiteto
‘espressivo’. Alla luce di quanto finora detto, possiamo affermare che il metodo
di semplificazione ¢ un metodo di tipo primario, perché universale e generico e
valido per ogni opera d’arte che voglia dirsi tale. Il metodo di teatralizzazione
¢ invece un metodo di ordine secondario, ovvero ¢ frutto di una scelta da parte
dell’artista, il quale puo decidere se utilizzarlo oppure no, a integrazione del
metodo di semplificazione. Da cosa sara motivato allora il suggerimento, che
Evreinov sottilmente rivolge agli artisti, di ricorrere al metodo della teatraliz-
zazione quale metodo migliore? Probabilmente in base all’argomento che la
semplificazione, meccanismo peculiare di coincidenza-associazione tra conte-
nuto e apparenza visibile, pud mostrare nei risultati vari livelli di efficacia: in
una graduatoria delle possibilita espressive di cui I’artista dispone, il livello piu
elevato ¢ ottenibile solo mediante 1’applicazione integrata del metodo specifico,
o secondario, di ‘teatralizzazione’ (le locuzioni metod teatra o metod teatraliza-
cii sono concettualmente equivalenti). Ecco che la teoria della teatralizzazione
come metodo campeggia nel ‘sistema’ di Evreinov come migliore soluzione al
problema dell’espressivita artistica. Si puod parlare infatti, per questo frammento
di testo, di una teoria prescrittiva dell’efficacia espressiva. Ci troviamo cosi al
culmine di un’indagine condotta dall’autore sulla psicologia dell’atto creativo.

In questa parte conclusiva del trattato Evreinov sviluppa una riflessione sulle
potenzialita espressive dell’arte, che si giocano su un piano di percezione ottica
dell’oggetto di rappresentazione (opsis), indipendentemente dal tipo di linguag-
gio artistico utilizzato®. L artista deve esercitarsi a perfezionare la sua capacita di
‘fare vedere’, ‘mettere in rilievo’, suscitare I’immaginabile e I’inapparente, die-
tro 1’apparenza®. E insomma fondamentale in ogni arte, dal punto di vista della
percezione, 1’elemento ‘ottico-scenico’ o ‘scenico-visuale’ e il fine del metodo di
teatralizzazione ¢ proprio incrementare 1’espressivita in senso visivo nell’opera
d’arte. Non a caso Evreinov aveva parlato, in un altro punto del trattato, della
formazione di ‘immagini ideali’ (riclaborazione soggettiva che 1’artista opera sui
contenuti metaindividuali dell’inconscio archetipico) come momento fondante
dell’atto creativo. L’insistenza da parte dell’autore sulla capacita di comunica-
zione visuale dell’arte non deve sorprendere, dal momento che a scrivere ¢ pur

8 Per quanto riguarda il testo letterario, ad esempio, le figure retoriche come si-

neddoche, metonimia, iperbole, sono procedimenti retorici che 1’autore classifica come
metodi di teatralizzazione, poiché creano un effetto di trasfigurazione della capacita vi-
sualmente espressiva del materiale (Evreinov 2012: 529).

8 Su questo punto 1’autore ritorna a polemizzare con Cernysevskij, che all’arte
ascriveva un compito ‘miserabile’, quello di offrire il surrogato di un’emozione, o della
percezione presente di una cosa reale (/vi: 521).
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sempre un uomo che ha dimestichezza con i linguaggi della scena e che per que-
sto € abituato a percepire 1’arte fout court come un’esperienza di carattere visivo.
Quest’attenzione per la dimensione ‘visuale’ denota una ‘tensione verso I’aspetto
cinematografico’ nella sua visione dell’esperienza estetica, tensione che del resto
¢ sempre stata presente nella sua riflessione teorica (gia nel Teatro per sé profe-
tizzava una futura inesorabile penetrazione del cinema nella vita dell’uomo, che
avrebbe favorito la teatralizzazione della vita, in conformita con principi antive-
risti e antipositivisti, Anastas’eva 2010: 148-149). Quella di Evreinov si configu-
ra inoltre come una valida intuizione sugli sviluppi futuri delle possibilita espres-
sive dell’arte, ovvero su come alcuni linguaggi estetici possano avere maggiore
presa sulla psiche rispetto ad altri, posizioni sostenute oggi da psicologi russi,
presso cui ¢ attuale la discussione sull’interrelazione delle influenze reciproche
tra letteratura e cinema sull’inconscio. Alcuni, come S. Zelinskij, sostengono che
cinema e letteratura incidono sulla psiche allo stesso modo, ma che il grado di
efficacia resta sempre piu alto nel linguaggio cinematografico®.

La seconda parte del capitolo VIII presenta una complessa struttura espo-
sitiva e la retorica del discorso € particolarmente faticosa. Cid probabilmente
dipende dal fatto che, a differenza della rimanente parte del testo, la sezione
riservata alla teoria dei metodi e in particolare al metodo del teatro rappresenta
un tardo rifacimento delle teorie sulla teatralita del periodo delle avanguardie.
E infatti questo il capitolo pill ‘nostalgico’ dell’opera. Del resto, proprio tenen-
do conto del fatto che si ha qui a che fare con una sorta di riscrittura della teo-
ria della teatralita, si possono individuare elementi rilevanti per ristabilire una
visione d’insieme sull’autore. Inoltre sul piano della commistione tra generi o
tipi di discorso il capitolo ¢ tra i meno compatti di tutto il trattato. L’autore in-
serisce talora passi di narrazione autobiografica e non usa un tono uniforme. Il
tono distaccato, che caratterizza parti prevalenti del trattato, cede a momenti il
passo a un’esposizione piu partecipata e concitata, quasi che Evreinov voglia
ora promuovere questa nuova versione della teatralita e pubblicizzare al lettore
I’efficacia del metodo di teatralizzazione.

Il capitolo presenta quindi due caratteristiche dominanti: in primo luogo,
¢ un difficile tentativo di recuperare le teorie sul teatro e sulla trasfigurazione
degli anni Dieci, per reinserirle in un nuovo contesto. Da questo punto di vista,
si puo dire che queste pagine non siano particolarmente incisive e che anzi di-
sturbino in qualche modo quell’equilibrio teorico — a volte fragile — che tiene
insieme il trattato. La seconda caratteristica ¢ che 1’autore fornisce un’interpre-
tazione della teatralizzazione parzialmente nuova, che evidenzia lo scarto pro-
dottosi tra la filosofia del teatro degli anni Dieci e le teorie estetiche della matu-
rita. Uno scarto che si consuma proprio nell’attenuazione delle componenti pit
‘avanguardistiche’ del pensiero, come la tendenza a far si che la sfera dell’arte si
confonda con la sfera extra-artistica, imponendole le sue leggi. Come osserva S.
Jestrovié, proprio le varie sperimentazioni che nell’avanguardia russa si faceva-
no sulla teatralita sono un esempio eloquente di questo fenomeno di traslazione

87 Si veda, in merito, Zelinskij 2008: 165, cit. in Anastas’eva 2010: 152.
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di sfere. Ancora piu tipico — sostiene — risulta il fatto che questo tipo di speri-
mentazioni siano tutte paragonabili a una comune dinamica di ‘straniamento’®.
In questo quadro la dottrina della teatralizzazione di Evreinov degli anni Dieci
¢ interpretabile come la volonta di ‘straniare’, nel tessuto della vita comune, cio
che ¢ familiare e ordinario.

E dunque in questa sezione dell’opera che I’autore affronta, per I’ultima
volta nella sua vita, un’analisi della teatralita e del modo in cui essa funzio-
na nell’opera d’arte. Soprattutto si delimitano i confini del concetto di teatra-
lita. Come funziona, dunque, la dinamica della teatralita come metodo? Evrei-
nov riprende a questo scopo I’interpretazione che uno dei suoi migliori esegeti
(V. Kazanskij) aveva offerto della teatralita. Kazanskij individuava nell’effetto
(vozdejstvie) una delle proprieta piu sbalorditive e uniche della teatralita, come
procedimento applicato al processo di creazione artistica:

L’effetto ottenuto per mezzo della teatralita [ ...] ci sembra un momento centra-
le dell’idea evreinoviana, poiché le fornisce il concetto di corrispondenza, correla-
zione, dipendenza reciproca tra il fenomeno e la forma del suo apparire, uniti in una
sorta di sistema di rilevamento [...] La teatralita ¢ una categoria puramente forma-
le, a modo suo universale, un ‘principio di relativita’, un metodo trascendentale di
manifestazione fenomenica o una legge di rilevamento di un qualsivoglia significa-
to, ovvero, quel fondamentale e risolutivo rapporto tra numeratore ¢ denominatore
che definisce la forza reale e la grandezza di qualsiasi fenomeno®.

L’interpretazione dinamica della teatralita (ridefinita come ‘metodo di ma-
nifestazione fenomenica’, [metod javienija]) fornita da Kazanskij, la proiettava
su un piano di discussione gnoseologica dei rapporti fenomeno-noumeno. Infat-
ti, I’effetto (vozdejstvie) provocato sullo spettatore diveniva per lui strumento
privilegiato di conoscenza di un oggetto rappresentato, nella sua essenza e nelle

8 E S. Jestrovi¢ a rivolgere attenzione alle affinita riscontrabili tra il fenomeno

della ‘teatralita’ nelle avanguardie artistiche in Russia e il procedimento di straniamento
(ostranenie), come formulato da Sklovskij: “gli esperimenti dell’avanguardia nella tea-
tralita non erano soltanto una ricerca di nuove forme artistiche, ma erano, per via di cio,
tentativi di trovare una struttura artistica immanente della vita stessa. La teatralizzazione
¢ la ritualizzazione di certi aspetti del mondo extra-artistico erano deliberati. Questo, in
un certo senso, significava mettere in pratica la strategia di rendere cio che ¢ familiare
strano come stile di vita, che era il caso di Evreinov e di un certo numero di artisti futu-
risti” (Jestrovic 2003: 49).

8 “BosneiictBue nymem meampanvrocmu [ ...] KaxKeTcs HAM UEHTPAIbHLIM MO-
MEHTOM €BPEHMHOBCKOM UJIeH, MO0 MPEIIOChUTACT €l MOHSITHE COOTBETCTBHSI, COOTHOCH-
TENILHOCTH, B3AaUMHOM 3aBUCUMOCTH SIBIICHHS C (POPMOH €ro SIBISIEeMOCTH, 00bEAUHSIIO-
LIMXCS B HEKYIO cucmemy ooHapycenus | ...]. TearpanbHOCTB, — 3TO YKCTO (hOpMabHAs
KaTeropusi, CBOCTo pojia yHUBEPCAIbHBIN, ‘TPUHINI OTHOCUTEIBHOCTH , HEKUH BCE0O-
LU TPAHCIEHICHTATBHBIN Meno0 s6/leHus WK 3aKOH 00HAPYIKEHHST KAKOTO JIN0O0 3Ha-
YEHUsI, TO €CTh, TO OCHOBHOE ¥ PEIIAIOIIEe OTHOIICHHE YUCIUTENUSI K 3HAMEHATEIIIO,
KOTOpOE OMpEAeTseT pealbHyI0 CIIIy M BEIWYWHY Kaknoro manHoro seienus (Ka-
zanskij 1925: 47, cit. in Evreinov 2012: 520).
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sue componenti sovrapposte (metodo di rilevamento [metod obnaruzenija]). E
dunque questa profonda intuizione di Kazanskij sulle possibilita gnoseologiche
innescate dalla teatralita mediante 1’effetto (vozdejstvie) che Evreinov pone a
fondamento teorico dell’articolazione del metodo del teatro come procedimento
fondamentale per I’atto di creazione artistica. In questa visione 1’effetto creato
dalla teatralita, promossa a procedimento applicabile a ogni forma d’arte, di-
viene passaggio necessario e valorizzante nella creazione di un’opera: “Si puo
perfino dire che la teatralita non ¢ altro che I’intelligibile e chiara espressione di
quel fenomeno, la cui natura, nella sua genesi, € senza dubbio da ricondursi alla
categoria degli istinti”®. Sottolineando 1’origine istintuale della teatralita se ne
esaltano altre proprieta.: se applicata come procedimento artistico la teatralita ha
la facolta di rendere nota e intelligibile la materia che trasforma, evidenziandone
le qualita piu pregnanti e avvincenti, capaci di catturare 1’attenzione di chi all’o-
pera si accosta e di evidenziare il modo in cui I’opera ¢ costruita. Il suo valore
¢ insomma quello di creare un ‘soggetto avvincente’ (zachvatyvajuscij sjuzet)’,
tale da facilitare la comprensione della materia che viene trasformata.

Resta quindi al centro della concezione dell’autore la convinzione che I’ “e-
lemento teatrale’ (ovvero ottico-scenico o visivo-scenico) sia quello che piu at-
trae la curiosita del pubblico. Cio sta a indicare che il ‘metodo della teatraliz-
zazione’ come metodo da applicarsi a tutti i linguaggi artistici ¢ per Evreinov
un’interpretazione delle strategie di intensificazione dell’esperienza di perce-
zione estetica. A ben vedere, la visione di Evreinov non si distanzia qui molto
da Sklovskij (1983: 14), che definisce la specificita dell’arte come “mezzo di
rafforzamento della percezione della cosa”. Scrive infatti Sklovskij a questo
proposito: “ed ecco che per far in modo che ritorni la percezione delle cose,
che si senta la cosa in modo da rendere la pietra pietrosa, esiste quello che si
chiama arte” (/vi: 15). Volendo trovare un’analogia si vede che sia Evreinov,
sia Sklovskij, valutano le strategie del linguaggio artistico dal punto di vista del
rafforzamento della percezione del destinatario.

5.5.4. La trasfigurazione nella creazione e nella contemplazione dell’opera d’arte

Se alla base del metodo di semplificazione sta, per Evreinov, il lavoro se-
lettivo della memoria dell’artista, alla base del metodo di teatralizzazione in
quanto particolare “metodo di effetto sullo spettatore o sull’ascoltatore per mez-

% “MOXKHO Ja’Ke CKa3aTh, YTO T€ATPAILHOCTh, B U3BECTHOM CMbICIIE, €CTh HE YTO

MHOE, KaK MOJUEPKHYTO-SIPKOE M BPa3yMHTEIBHOE BBIPAKEHUE 3TOro (heHOMeHa, IpH-
poma Koero, B CBOEM TCHE3HCE, OTHOCHUTCS, BHE BCSIKOTO COMHEHHS, K KATCTOPHHU UH-
cmunckmog” (Ivi: 523-524).

' Il riferimento ¢ qui indirizzato ad A. Benua, che proprio in quel periodo soste-
neva la necessita della riabilitazione del soggetto nell’opera d’arte. Tuttavia, lo apostrofa
Evreinov, non servira a niente riabilitare il soggetto se non si capisce quanto ¢ fondamen-
tale applicare a quest’ultimo il ‘principio teatrale’, ovvero fare in modo che il soggetto si
trovi espresso nell’opera d’arte in maniera quanto piu accattivante, espressiva, efficace.
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zo della teatralita” si trova ’istinto di trasfigurazione (instinkt preobrazenija)”
dell’artista. La debolezza argomentativa di questo passaggio risiede nella de-
finizione poco chiara del meccanismo di ‘trasfigurazione’, concetto che Evrei-
nov riprende direttamente dal suo Teatro in quanto tale per inserirlo in questo
nuovo contesto”.

Cerchiamo dunque di chiarire lanozione di ‘trasfigurazione’ (preobrazenie)
e di definirne la dinamica di funzionamento all’interno dell’esperienza esteti-
ca, per come essa viene presentata nella Rivelazione dell’arte. La trasfigura-
zione interviene nel processo di costruzione del testo artistico, in questo senso
essa ¢ I’istinto di “contrapposizione di immagini interiori a immagini esterio-
1i” grazie al quale I’artista trasforma i suoi materiali in una ‘forma artistica’ o
‘apparenza sensibile’ (forma) che risulta piu attraente all’occhio del destina-
tario e piu utile a rafforzare la percezione e I’emozione estetica. La trasfigu-
razione interviene quindi anche al momento della contemplazione dell’opera
d’arte: € una reazione psico-emotiva di spostamento della condizione psico-
logica di partenza (inobytie) provocata sul pubblico per effetto del metodo di
teatralizzazione. Per trasfigurazione si intende qui il cambiamento di uno stato
interiore. Si entra nel merito dell’esperienza estetica come ‘empatia’ o ‘co-
esperienza’ dell’oggetto contemplato®.

La teatralita, che & funzione della trasfigurazione, secondo questa esposi-
zione logica opera dunque su due assi: ¢ sia coinvolta nell’iter di costruzione
dell’opera, tramite la trasfigurazione del materiale, sia responsabile dell’effetto
(vozdejstvie) che induce nel fruitore dell’opera d’arte, permettendo una trasfi-
gurazione della sua condizione emotivo-sensoriale. Da questo punto di vista,
la teoria di Evreinov diviene ora un’interpretazione sub specie theatri delle re-
azioni psicologiche che ogni tipo di linguaggio artistico ¢ in grado di indurre e
produrre nel suo destinatario:

per ogni arte si puo a ragione osservare che essa, appagando il nostro istinto di
trasfigurazione e strappandoci cosi dalla realta contingente che ci circonda (dallo spa-
zio e dal tempo che ci sono dati), ci trascina, ognuna a modo suo, in un altrove, in altre
parole risulta alla prova essere potenzialmente teatrale. Cosi come la pittura, simil-
mente al teatro, ci trasporta in un altro ‘luogo’ e in un altro ‘tempo dell’azione’ [...]
I’architettura ¢ impregnata di tendenza teatrale nel senso della ricerca di un migliore
altrove per il nostro spirito [...] la scultura, cosi come la pittura, obbliga a entrare den-

2 Lanozione di ‘istinto di trasfigurazione’ & recuperata direttamente dalla descri-

zione gia fornita nel Teatro in quanto tale (cf. Evreinov 2002: 43).

% Inmerito al confronto tra il concetto di ‘trasfigurazione’ di Evreinov e quello di
‘straniamento’ di Sklovskij, cf. supra, § 4.3.1, nota 5, ¢ § 4.4.2, nota 69.

% Ci basiamo qui sull’accezione in cui Bachtin usa questa terminologia a propo-
sito delle correnti dell’“estetica espressiva’: “Per noi non ¢ essenziale la differenza tra
co-esperienza vissuta e empatia, poiché, quando oggettiviamo empaticamente un nostro
stato interiore, lo viviamo tuttavia non come direttamente nostro, bensi come uno stato
della contemplazione dell’oggetto, cio¢ lo co-viviamo. La co-esperienza vissuta espri-
me nel modo piu chiaro il vero senso dell’esperienza vissuta” (Bachtin 2000: 56).
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tro le immagini che rappresenta [...] di arti come la danza, mimo, trucco, tatuaggio,
masquerade, costume e similia non ¢’¢ bisogno di parlare [...] ma le arti della parola
in modo ancora piu pieno e definito riescono a trasfigurarci teatralmente®.

Evreinov sfiora qui I’abbozzo di cio che molti decenni piu tardi E. Fischer-
Lichte cerchera di argomentare in maniera rigorosa ¢ puntuale, enunciando la
propria ‘estetica del performativo’, un’estetica che non vuole considerare 1’ope-
ra d’arte come un oggetto finito e delimitato, ma che concepisce I’oggetto come
un evento, indagando la dimensione psicologica e trasformativa della contem-
plazione dell’opera da parte del pubblico, e dunque dei processi di trasformazio-
ne psico-emotivi che si verificano®.

Infine, confermando una caratteristica tipicamente evreinoviana, quella di
utilizzare acquisizioni teoriche altrui per arricchire la propria riflessione e con-
vogliare all’interno delle proprie categorie cio che ¢ stato enunciato da altri,
Evreinov include anche il procedimento di ‘idealizzazione’ (idealizacija) sotto
I’egida del metodo di teatralizzazione come tecnica di miglioramento delle qua-
lita espressive di un soggetto: nella forma di idealizzazione la teatralizzazione
consiste nel condensare i dati salienti della realta in un oggetto di rappresenta-
zione. Ad esempio un personaggio o le situazioni della letteratura dostoevskjana
concentrano in sé una serie di patologie dello spirito, di perversioni e sofferenze
che hanno il carattere di modello (obrazcovyj) che sarebbe impossibile trovare,
cosi disposte, nella realta, dove risultanto piu ‘disperse’ e per questo meno signi-
ficanti ad un occhio disattento.

L’idealizzazione presiede alla selezione del materiale della realta, ad una
sua trasfigurazione nell’ordine e nel modo in cui appare nell’opera, dettato da
pulsioni o volonta profonde dell’lo. Questo effetto viene ricondotto alla teatra-
lizzazione poiché evidentemente contrassegnato da un atto di trasformazione
(Ivi: 543). Tuttavia Evreinov non indica le fonti teoriche cui si presume abbia
attinto, e terminologicamente e concettualmente, questa descrizione dell’‘idea-

% “Ilpo Kax0€e HCKYCCTBO MOXKHO C MPABOM 3aMETUTH, YTO OHO, YO061emE0-

DAA HAWl UHCIMUHKM npeobpadicenus W BBIPbIBAas HAC TEM CaMbIM U3 OKpPYXKaloIIeH
Hac JEWCTBHTENBHOCTH (M3 JAHHBIX HaM IPOCTPAHCTBA M BPEMEHHM), BOBICKACT —
Ka)JI0€ T10-CBOEMY — 6 UHOObIMIe, T. €. SIBISICTCS Ha IIPOBEPKY NOMEHYUAIbHO me-
ampanbHuim. Tak Kak )KMBOMMKCH, HA NIOA00ME TeaTpa, IIEPEHOCUT Hac B JApyroe ‘Me-
cTO’ M ‘BpeMms aeictBus’, [...] 300uecmseo MPOHUKHYTO TeaTpaibHOW TEHICHIUEH B
CMBICIIC JOMOTaHHUS Jy4LIero HHOOBITHS AJIsl HALIEro 1yXa, [...] ckyrbnmypa, Kak u
JKUBOTINChH, TIOHYKJAeT BKUBATHCS B IIPEICTABIIEMEIE €0 00passl, [...] 00 HCeKycCT-
BaX Manyd, MUMUKY, SPUMA, MANyuposKi, MACKUPOBKU, KOCIIOMUPOBKU U CPOIHBIX C
HUMH UCKYCCTBaX TOBOPUTH He Tpuxoautcs [...] Ho crosecnvie uckycemea eme nos-
Hee, MoKy, U ONpeneicHHee npeoobpadxcaiom Hac meampaivio” (Evreinov 2012:
528). Cosi Evreinov nelle pagine successive passa al setaccio dell’indice di teatralita
ogni forma di arte, valutando il quoziente di trasfigurazione che quell’arte produce
nell’lo dell’autore e del fruitore.

% Si veda I’enunciazione di una ‘nuova estetica del performativo’ in Fischer-
Lichte 2008: 22.
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lizzazione’ come procedimento artistico, e che sono da riconoscersi precisamen-
te in Potebnja e in Lezin”".

5.5.5. I vantaggi della teatralizzazione come metodo

La teatralizzazione come metodo dell’arte presenta dei vantaggi. Primo tra
tutti quello di dare luogo a un linguaggio artistico che veicola le istanze dell’‘Io
(archetipico)’, che non € soggetto a imperativi di carattere ‘estetico’ o ‘estetico-
tendenzioso’.

In particolare, i vantaggi del metodo della teatralizzazione hanno a che ve-
dere con la nostra ricezione e comprensione del fatto artistico: 1’applicazione
di questo metodo agevola “il riconoscimento ¢ I’orientamento artistico” (chu-
dozestvennoe opoznanie i orientacija) consente ovvero di cogliere le caratteri-
stiche della personalita dell’artista e del suo credo, funzionando cio¢ come una
chiave di accesso ai segreti dell’anima stessa dell’artista®®. In virtu di questo
collegamento diretto tra I’opera (il testo) e il suo autore, il metodo di teatraliz-
zazione puo essere definito anche come ‘di carattere monodrammatico’ (teatra-
lizacija monodramaticeskogo charaktera), formula che I’autore recupera dalla
teoria del monodramma enunciata nel periodo delle avanguardie. Rispetto alla
semplice ‘teatralizzazione’ quella di tipo ‘monodrammatico’ ha il vantaggio ul-
teriore di riattivare nell’autore dell’opera un contatto piu ravvicinato con il pro-
prio ‘lo archetipico’. La ‘teatralizzazione di carattere monodrammatico’ ¢ in

97 Potebnja ad esempio dava gia una definizione di idealizzazione che non risulta

troppo diversa da quella fornita qui da Evreinov: “I’idealizzazione del ‘tipo’ consiste nel
mettere in evidenza e nel riunirli insieme, dal complesso base della ricezione, certi tratti
ed eliminarne altri, la cui presenza porterebbe fuori strada il pensiero rispetto a dove in-
vece lo vuole indirizzare I’immagine. E a tutti gli effetti un’astrazione, che si distingue
da quella scientifica per segni aspettuali”. Lezin sottolineava invece piu chiaramente la
legge dell’economia delle forze psichiche, che accomunava arte e scienza “l’idealizza-
zione dell’arte e della scienza porta alla base lo stesso carattere economico [...] dare il
piu possibile nel minor dispendio delle forze — questo ¢, dall’inizio alla fine, il carattere
dell’attivita del pensiero scientifico e artistico” (Lezin 1911: 243).

% “Nella trasfigurazione della realta, che giace alla base di questo ‘metodo del
teatro’, si ottiene la chiave per accedere all’anima stessa dell’artista, come persona, ai
suoi gusti extra-estetici ¢ a quella esperienza vissuta (stato d’animo, esigenza dell’ani-
ma, reminiscenza atavica) che era in lui dominante durante 1’atto di creazione di una
determinata opera d’arte (B npeoOpasicenuu NEHACTBUTEIBHOCTH, JIS)KAIIed B OCHOBE
9TOro ‘Meroza Tearpa’, oOpeTraeTcs KoY K CaMoi Jylle XylIOo)KHHKA KaK 4eloBeKa, K
€ro BHEXYJ0)KECTBEHHBIM BKYCaM U K TOMY Hepedcusanuio [HaCTPOCHUIO, IyIIEBHOMY
3a1pocy, aTaBUCTUYECKON PEMUHHUCLICHIINH |, KAKOE OOMUHUPOBAIO B HEM IIPU CO3aHUH
TOrO MM MHOTO MpPOM3BEIeHHs ucKycctBa”, Evreinov 2012: 544). E pertanto corret-
ta I’interpretazione offerta da Anastas’eva del classico concetto di teatralita cosi come
espresso negli scritti prerivoluzionari, come di un istinto che “ha bisogno solo dell’arte
di mettere a nudo I’animo, atto necessario per costringere lo spettatore a sviluppare il
ruolo recitato con la forza della sua immaginazione” (Anastas’eva 2009: 45).
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fondo la traduzione, in una terminologia tipicamente evreinoviana, della teoria
estetica espressiva di Lipps, che identifica la bellezza della forma artistica come
“libera riviviscenza ideale di se stessi in questa™”.

La parodia come genere si rivela cosi essere uno splendido esempio di me-
todo di teatralizzazione: ridiamo, non perché il parodista ha messo in ridicolo
qualcosa, quanto e soprattutto perché abbiamo capito come davvero ¢ fatta e
costruita 1’opera parodizzata, da cosa sono determinati i suoi tratti distintivi e in
che modo si € raggiunta quell’originalita (/vi: 545). I vantaggi del metodo del te-
atro sono quindi di ordine gnoseologico e la teoria del metodo di teatralizzazio-
ne si snoda qui parallalemente all’elaborazione di una teoria della comprensione
delle strutture delle forme simboliche artistiche. In questo senso, la rinnovata
nozione di teatralita di Evreinov € da vedersi in una prospettiva filosofica anche
piu ampia, che tiene conto di problemi come la possibilita, le caratteristiche e
le modalita della conoscenza dell’oggetto artistico, da parte di chi lo fruisce. Il
‘metodo del teatro’ diviene quindi un metodo per la facilitazione e 1’accelerazio-
ne della conoscenza, di tipo intuizionistico, delle strutture dell’opera d’arte. La
via dell’estetica indicata da Evreinov si situa pertanto tra semiotica del visivo e
psicologia analitica.

5.5.6. 1l teatro ¢ un metodo: la fine dell’utopia del ‘teatro nella vita’

Come sappiamo, il nucleo centrale della teoria del teatro e dell’arte di
Evreinov negli anni 1907-1917 ¢ costituito dalla interconnessione dei concetti
di teatralita, trasfigurazione e teatralizzazione. Nel corso degli anni Evreinov
rimane fedele alla terminologia, mentre i contenuti a questa sottesi si evolvono,
tanto da poter parlare, per La Rivelazione dell arte, di una significativa revisione
della teoria della teatralita. La prima differenza sostanziale che distingue tutte le
trattazioni e le meditazioni sulla teatralita (e teatralizzazione) enunciate nel pe-
riodo russo da quella definitiva, elaborata nel trattato di emigrazione, ¢ che agli
inizi Evreinov non I’aveva mai definita, né concepita, come un metodo specifico
del processo di creazione artistica. Alla ‘teatralita’ come parametro segnico che
caratterizza ’apparire di tutte le opere d’arte (sia questa un testo letterario, un
quadro, un brano musicale, una rappresentazione scenico-drammatica) e non
come estetizzazione di s¢ e del mondo, Evreinov aveva accennato per la pri-
ma volta in un articolo critico, dedicato alla dominante satirica nell’opera del
compositore 1. Sac (1922). Sosteneva infatti qui in forma ‘embrionale’ cio che
acquisira profilo compiuto nella Rivelazione dell arte: poiché I’arte del teatro ¢
in grado di creare le condizioni che proiettano lo spettatore in un mondo altro
(uslovie inobytija), allora “tutte le arti sono teatrali” (Evreinov 2005: 245).

Siamo qui solo ai prodromi di una riflessione che trova compimento ultimo
nel nono capitolo del trattato. Il sillogismo poggia infatti sulla constatazione
piu generica che ’esperienza dell’arte suscita nei suoi destinatari il risveglio di

9 “pneanpHoe cBOGOMHOE MKMBaHME cebs B HuX” (Si veda Lipps, Asthetik, 1,

Hamburg-Leipzig 1903, p. 247 — cit. in Evreinov 2012: 544).
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un’alterita psico-emotiva (inobytie), sollecitata dal loro innato istinto di trasfi-
gurazione. E invece solo nella Rivelazione dell arte che questa alterita ¢ spiega-
ta, junghianamente, come quella terra ‘altra’ che abita il nostro lo primordiale o
‘archetipico’. Non solo, la teatralita nel Teatro in quanto tale e nel Teatro per sé
era teorizzata come una funzione particolare dell’istinto ludico'®. Nel ‘teatro per
s¢’, I’uomo poteva risvegliare il suo desiderio di gioco — e di recitazione — (volja
k igru), appunto sperimentando la ripetuta trasformazione di sé nella quotidiani-
ta e non sulla scena (I’ ‘io metateatrale’). Il teatro si configurava insomma come
attivita volontaria e gratuita, contrassegnata da un tendenziale antiutilitarismo.

In questa nuova trattazione, invece, la teatralita perde le caratteristiche di
un gioco, non ¢ la manifestazione di un istinto ludico ed ¢ vista come uno stru-
mento, un mezzo che l’artista utilizza scientemente per migliorare la qualita
espressiva della propria opera d’arte. L’ultima accezione di teatralita come tea-
tralizzazione, momento metodologico nella costruzione di un’opera d’arte, co-
niuga quindi simultaneamente in sé caratteristiche psicologiche diverse: ¢ sia un
atto consapevole (I’artista sceglie di ricorrere alla teatralizzazione per migliora-
re la qualita espressiva del proprio operato), sia un fatto istintuale, che si basa
sull’istinto di trasfigurazione innato all’artista.

Due quindi sono le grandi tappe evolutive della coppia concettuale di tea-
tralita-teatralizzazione nel sistema teorico di Evreinov, che abbiamo ripercorso
dalle avanguardie agli anni Trenta, dal periodo giovanile all’emigrazione. La
prima tappa corrisponde alla plurideclinata nozione di ‘teatralitd’ (featral nost’),
per come viene enunciata in Teatro in quanto tale € Teatro per sé. questa era
sia legge specifica dell’arte scenica, sia una sorta di disciplina di vita ideal-
mente tracciata (teatralizacija Zizni), dottrina utopistica della fusione della sfera
dell’arte con la sfera della vita, sia parametro di decodifica del mondo (come
testimonia 1’enunciato “tutto si compie sotto il segno del teatro” in Teatrokrati-
ja'"). In questa accezione la teoria della teatralita incarnava lo spirito delle arti
e le teorie dell’avanguardia, tendenze che, come ha osservato S. Jestrovi¢, erano
caratterizzate da un’aspirazione generale a “rinegoziare le frontiere che separa-
no I’arte dalla vita™'®2,

La seconda tappa nell’evoluzione di questa categoria concettuale la trovia-
mo, un ventennio piu tardi, nella Rivelazione dell’arte, dove diviene un meto-
do artistico. Certo, la ‘teatralizzazione’ come categoria filosofica conserva in
Evreinov la tendenza a sconfinare in ambiti che non sono propri del teatro: se
prima era la realta extra-artistica, adesso si tratta delle forme d’arte non teatrali.
La nozione di teatralita come filosofia della teatralizzazione della vita scom-

100 Rappresentativo, a riguardo, il capitolo Teatr pjati pal cikov (Il teatro delle
cinque piccole dita) nel Teatro per se stessi, specificatamente dedicato alla concezione
del teatro come espressione spontanea del gioco tra i bambini.

101 “Bce coepmiaercs nox 3uakom tearpa” (Evreinov 2005: 127).

102 «“Benché I’arte e la teoria dell’avanguardia lavorino sulla re-estetizzazione e la
ri-teatralizzazione dell’arte, tendono anche a spostare e rinegoziare i confini tra arte e
vita” (Jestrovi¢ 2003: 49).
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pare pero dall’orizzonte teoretico dell’autore!®, cosi come I’autoreferenzialita
che contrassegnava la filosofia dell’“arte della teatralita’ (teatral 'noe iskusstvo)
propagandata nel Teatro per se stessi, dove la teatralita serviva un sentimento
eudemonico di trasfigurazione dell’lo.

Nella Rivelazione dell’arte 1I’opera d’arte torna a essere considerata come
una sfera di manifestazione rigorosamente staccata dalla realta (e non a caso
’autore si prodiga in varie parti del trattato a definirne lo ‘specifico’, proprio a
esorcizzare la confusione del fenomeno dell’arte con altre sfere dell’essere e del
linguaggio, come la religione e la scienza). Cosi Evreinov ristabilisce le barrie-
re che proprio da lui erano state abbattute tra la sfera dell’arte e la sfera extra-
artistica, dimostrando di neutralizzare completamente, nella prosa filosofica di
emigrazione, le componenti definite come le piu ‘avanguardistiche’ della sua
personalita creativa e della sua eredita teorico-artistica!®.

La teoria dei metodi configura, in ultima analisi, non tanto un’oggettiva
disamina dei modi in cui I’artista viene concretizzando la propria opera, quanto
un complesso di prescrizioni su come un’opera d’arte dovrebbe essere realizza-
ta, affinché, per ricollegarsi all’introduzione al trattato, si riveli pit immediato
e incisivo I’effetto di ‘suggestione’ che I’arte produce sul destinatario. La teoria
dei metodi ¢ cosi la ricerca di una giustificazione teorica, mediante una reinter-
pretata visione della categoria di teatralita, dell’importanza pragmatica dell’ele-
mento ‘visuale-scenico’ in ogni tipo di linguaggio simbolico, sia questo verbale,
figurativo, acustico-sonoro, o ancora scenico-drammatico. Il fatto che 1’autore
insista sul rapporto direttamente proporzionale che intercorre tra teatralizzazio-
ne come metodo di espressivita ed efficacia visuale della comunicazione artisti-
ca avvalora il risvolto normativo della sua interpretazione teorica.

13" Evreinov non ritratta, né mai disconosce il suo passato di apologeta dell’utopia
della teatralizzazione della vita. Di questo ¢ testimonianza concreta la pubblicazione del
carteggio con Ju. Sazonova nel 1937, che documenta la storia di una polemica scoppiata
tra i due operatori nel campo del teato, dove vediamo Evreinov piu che altro preoccupa-
to a difendere il diritto d’autore sulla novita della propria visione del teatro come teatra-
lizzazione di vita (Evreinov 2004c: 318-323).

104 unico critico che aveva accennato, in merito all’opera di Evreinov in emi-
grazione, a una svolta di carattere ‘regressivo’, — prendendo a riferimento la dominante
‘avanguardistica’ nell’opera dell’autore —, ¢ stato A. Tomasevskij. Tuttavia lo studioso
non considera I’aspetto filosofico-ideologico e fa un excursus poco circostanziato, tanto
che le ragioni di questa svolta non vengono praticamente argomentate e si fa riferimento
solo al fatto che, mentre in Europa si affacciavano proposte sempre piu nuove in cam-
po registico e teatrale, Evreinov restava affezionato e fedele alle sue, ormai vecchie e
superate. La ‘metamorfosi regressiva’ di cui parla Tomasevskij resta solo un’intuizione
critica appena abbozzata (si veda Tomasevskij 1993: 188-189).






Conclusioni

Giunti al termine dell’itinerario di scoperta di un universo complesso come
quello del pensiero estetico di N. Evreinov possiamo condurre alcune considera-
zioni finali. Per la ricostruzione delle concezioni estetiche del regista-dramma-
turgo si rivela fondamentale la lettura critica del trattato La rivelazione dell arte
scritto in emigrazione, un’opera di non facile lettura, talora prolissa e digressiva
e tuttavia di grande interesse.

Il trattato rappresenta 1’ultima tappa di un lungo percorso di meditazione
teorica sulla genesi, le caratteristiche e le finalita delle forme artistiche. Una sua
lettura critica consente quindi di interpretare tutta I’eredita teorica e artistica di
Evreinov, il suo modo di concepire e fare arte, di partecipare in modo signifi-
cativo alla storia culturale del proprio paese e, in quanto emigrato, di elaborare
una visione filosofica della tradizione culturale russa ed europea. La rivelazione
dell’arte ¢ quindi il punto di fuga verso cui vanno a tendere tutte le operazioni
teoriche che resero celebre Evreinov negli anni delle avanguardie come teorico
della teatralita e della teatralizzazione della vita.

Gli esperimenti di una carriera pluridecennale, le incoerenze teoriche che
caratterizzano gli studi-manifesto degli anni Dieci, ripercorsi nella prima parte
del libro, si ricompongono in un sistema che pretende almeno programmatica-
mente di essere organico. Si puo concludere, infatti, che accanto alle piu note re-
alizzazioni estetiche e critico-teatrali del decennio prerivoluzionario (anni 1907-
1917), la seconda meno nota stagione del pensiero, relativa agli anni Trenta, ¢
testimoniata nel trattato La rivelazione dell’arte (1930-1937). Questa opera €
il frutto di un approfondimento, sia di ulteriori esperienze in campo artistico e
spirituale, e allo stesso tempo del passaggio a un’epoca culturale diversa rispetto
al moderno e alle avanguardie.

11 trattato piu importante di Evreinov scaturisce da un interrogativo: come
si puo svelare I’enigma della fascinazione artistica e dell’emozione estetica. Per
rispondere I’autore sfiora un ventaglio amplissimo di problemi di carattere fi-
losofico, psicologico, sociologico, etnografico, dimostrando con finezza criti-
ca I’infondatezza dei metodi tradizionali di approccio analitico all’arte, I’erra-
ta comprensione dei loro meccanismi riguardo i processi di ricezione estetica
(Fomin 2010: 112). Indagando nelle strutture concettuali del testo ¢ risultata
centrale 1’analisi di una categoria del sistema della Rivelazione dell arte, quella
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dell’To primordiale o ‘archetipico’. La nozione di ‘lo archetipico’ ¢ infatti I’ago
della bilancia su cui si puo misurare lo sviluppo e la trasformazione del pensiero
estetico di Evreinov dal periodo delle avanguardie agli anni dell’emigrazione,
che coincidono con la maturita intellettuale e I’affiliazione alla massoneria. L’lo
primordiale o ‘archetipico’ ¢ in fondo in una prospettiva diacronica I’ultima
ipostasi — passata attraverso 1’assimilazione delle idee junghiane di inconscio
collettivo e di immagini primordiali (Bild) o ‘archetipi’ — del fondamentale con-
cetto di ‘istinto teatrale’ con cui Evreinov resta ad oggi conosciuto a tutta la
critica russa e occidentale.

Sulla base di questa nuova visione del principio generativo di creazione
vengono, infatti, riformulati tutti i termini di una teoria dell’arte integrale, che
ha come fondamento la scomposizione del concetto unitario di arte in due fe-
nomeni distinti: I’“arte della maestria’, da un lato, e 1’“arte della super-maestria’
o ‘oltre la maestria’, dall’altro. Questa diade non ¢ altro che 1’ultima versione
della diade oppositiva di ‘arte teatrale’ e ‘arte estetica’, sulla base della quale
I’autore aveva fondato, negli anni delle avanguardie, la sua incrollabile fede
nella ‘teatralitd’, intesa sia come possibilita salvifica per un’arte vista come ago-
nizzante, sia come utopia alternativa alla sofferenza del vivere.

Per Evreinov dunque nella Rivelazione dell arte solo 1’‘arte della super-
maestria’ puo essere considerata autentica e pura: il suo valore trascende di fatto
il livello di perfezione tecnica dell’opera ed ¢ invece determinato dalla relazione
che I’oggetto d’arte intrattiene con le istanze dell’‘lo archetipico’, che I’arte ¢
chiamata a soddisfare. Per questa sua funzione di ascolto delle istanze dell’in-
conscio arcaico I’opera d’arte ‘oltre la maestria’ ¢ sempre rivolta al passato, e
quanto piu lo &, tanto piu si eleva la sua dignita artistica. Questo orientamento
verso il passato mostra il carattere antiutopico del pensiero tardo di Evreinov e
pone in contrapposizione evidente la sua concezione estetica rispetto alla cultu-
ra stalinista, tutta orientata verso il futuro tramite la promozione di un’arte che
doveva adeguarsi a visioni di un’utopia collettiva.

La proiezione verso il futuro ¢, invece, ora totalmente assente nella visione
di Evreinov, che elimina completamente 1’aspetto utopistico e programmatico
delle sue teorie, sia rispetto al periodo delle avanguardie, sia rispetto alla visio-
ne fedoroviana — di cui recupera comunque 1’idea di arte come atto resuscitante
— sia rispetto a quella di Tolstoj, con cui pur condivide la tendenza al ‘riduzio-
nismo estetico’, inteso come rivolta contro il tecnicismo e concezione antipro-
gressista dell’esperienza artistica.

L’interpretazione del fenomeno dell’arte offerta da Evreinov in questo am-
pio trattato si configura come il punto di arrivo di una lunga e profonda rifles-
sione sull’lo. Poiché I’inconscio si sottrae necessariamente a una descrizione in
termini di linguaggio razionale, qualsiasi definizione ‘scientifica’ dell’‘Io arche-
tipico’ ¢ destinata a non essere pienamente soddisfacente. Attraverso il linguag-
gio immaginifico e metaforico dell’arte invece, questi contenuti di coscienza
emergono dagli abissi di un lo metaindividuale, e, come scrive Evreinov pa-
rafrasando Fedorov “vengono risuscitati alla vita”. Cosicché uno dei problemi
principali della Rivelazione dell arte risulta essere proprio lo studio delle istan-
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ze del primitivo ‘lo archetipico’. Per aggirare il problema della definizione con-
creta di ‘lo archetipico’, Evreinov fa riferimento all’esperienza che ciascuno fa
dell’arte in grado di rivelare le profondita altrimenti insondabili del nostro ani-
mo e della nostra psiche. E questa, in fondo, la piti grande rivelazione dell’arte.
Ed ¢ in fondo, quella di Evreinov, una particolare riscrittura dei postulati jun-
ghiani sull’emergere visibile dei contenuti dell’inconscio.

Nella parte del trattato dedicata alla metodologia dell’atto creativo troviamo
I’ultima formulazione del binomio teatralita-teatralizzazione, che diviene un me-
todo teorico per migliorare 1’efficacia espressiva dell’opera d’arte. La nozione
di teatralita, concetto filosofico su cui si reggeva ’utopia della teatralizzazio-
ne della vita, perde completamente la centralita che aveva nelle concezioni di
Evreinov negli anni delle avanguardie in Russia. Al suo posto subentra la ricerca
di un ‘principio di specificazione’ che valga per I’arte tout court, lo ‘specifico’
artistico. Questo slittamento della teatralita dal centro verso la periferia di un si-
stema estetico ¢ valutabile come un suo decisivo ridimensionamento e come la
sua riformulazione in una nuova prospettiva. In questo modo Evreinov manifesta
I’abbandono dalle proprie concezioni avanguardistiche: 1’idea del teatro nella
vita come teatralizzazione-ritualizzazione di aspetti extra-artistici del mondo, la
pretesa di fondere arte e vita, mediante la forzata incursione dell’uno nel terri-
torio dell’altro. Ed ¢ questo il modo in cui ’autore realizza il passaggio a una
visione in cui si ristabiliscono i confini tra la sfera dell’arte e quella della vita, le
linee di divisione tra i due versanti dell’essere e dell’agire: I’ultima formulazione
della teatralita si configura come una teoria prescrittiva sull’efficacia espressiva
dell’arte, che pone tutta I’attenzione sulla qualita ‘scenico-visuale’ (vizual no-
zrelisnyj element) di ogni linguaggio artistico, prospettando cosi una riflessione
estetica che si situa tra la semiotica del visivo e la psicologia analitica. E stato al-
tresi messo in rilievo che la teoria espressa da Evreinov risulta fondata e ricca di
contenuti, giacché ha colto qualcosa di importante nel meccanismo di ricezione
dell’arte e ha fornito spiegazioni convincenti a certi fenomeni di psicologia della
percezione estetica difficilmente spiegabili (per esempio “il segreto dell’influsso
che esercitano le immagini grossolane della cultura di massa su persone colte e
dal gusto raffinato, o il fascino enigmatico del kitsch”, Fomin 2010: 119).

La riflessione di Evreinov si configura in ultima analisi anche come una
particolare rilettura dei postulati di Tolstoj. Entrambi deplorano un’arte vana,
fondata sulla tecnica, a favore di un’arte come rivelazione. Lo scrittore infat-
ti auspicava un tipo di arte che, alleggerita da dispositivi di rappresentazione
troppo sofisticati, promuovesse una visione diretta delle cose, divenendo arte
della trasparenza, “del superamento e della rivelazione” (Lanne 2003: 15). En-
trambi gli intellettuali condividono dunque una riflessione profonda intorno al
problema dell’autenticita dell’opera d’arte: per Tolstoj tale autenticita ¢ la via
esclusiva per il raggiungimento della comunione umana (in senso laico-esteti-
co e non soteriologico), il presupposto per la fondazione di una societa ideale
(Ivi: 16), per Evreinov invece costituisce una possibilita per riconciliarsi con
strati obliati o rinnegati del S¢, permettendo il ricongiungimento delle fratture
psicoemotive al nostro interno.
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Grazie a quest’opera, grazie all’introduzione di elementi nuovi e alla ride-
finizione di altri gia esistenti nella sua riflessione teorica, Evreinov consegue
quella coerenza filosofica che egli aveva vagheggiato e inseguito per una vita
intera. Non solo, La rivelazione dell arte ¢ la prova piu eloquente dell’amplia-
mento degli orizzonti disciplinari della ricerca di Evreinov, in cui va cercata
una piu propria collocazione di questa poliedrica figura, che non deve essere
piu identificata univocamente con 1’ambito disciplinare della storia del teatro
(teoria, regia, drammaturgia) e puo fare, invece, il suo ingresso nella storia della
cultura, ovvero nella storia del pensiero e della critica.

Si scopre cosi che la sua riflessione sul teatro ¢ gia dagli inizi un’incursione
nell’ambito della psicologia dell’arte fout court. E infatti questa I’assoluta uni-
cita e complessita della Rivelazione dell’arte nel contesto del pensiero estetico
dell’autore: un’ampia e originale teoria dell’arte, documento importante, sebbe-
ne finora rimasto negletto, di un segmento storico della cultura russa di emigra-
zione. Il trattato ¢ anche il risultato supremo della rilettura condotta da Evreinov
emigrato, massone (e in questo specifico senso ‘rieducato’), di una parte impor-
tante della tradizione del pensiero estetico russo e soprattutto di se stesso, anar-
chico e appassionato apologeta del teatro nella vita. In questo senso quest’opera
rappresenta il compiuto coagularsi di studi e ricerche svolte in una vita intera, la
summa che racchiude e riorganizza in un sistema tutte le idee espresse nella sua
pluridecennale carriera di teorico provocatore e interprete della cultura.

Dall’analisi del testo emergono anche una serie di elementi che probabil-
mente hanno scoraggiato o indotto gli studiosi dell’autore a non occuparsi del
manoscritto per tutti questi anni. Caratteristiche ulteriori di questo immenso la-
voro di Evreinov sono, infatti, I’abuso di teoreticita, I’eccedere in formulazioni
astratte prive di un aggancio a esempi concreti, la scarsa capacita dell’autore di
intessere in modo uniforme un discorso chiaro, senza cadere in ripetizioni e sen-
za lasciare che la sua voce rimanesse imbrigliata nell’intreccio citazionistico.

11 fatto che I’opera sia stata pubblicata solo nel 2012 e che nessuno dei suoi
contemporanei ne abbia preso visione (a quanto ci risulta neanche attraverso la
circolazione di redazioni private) ha creato una falla in una fase storica del pen-
siero estetico di emigrazione: gli esponenti degli anni Trenta avrebbero potuto
recepire e discutere in vario modo le posizioni e le proposte teoriche enunciate
nel trattato. Cosi averlo riportato alla luce e averne chiarite le strutture retoriche
e concettuali non solo integra le conoscenze sull’autore, ma copre una lacuna
nella storia del pensiero di emigrazione del periodo interbellico.

In questo senso si apre una pagina non scritta di trasversalita storica, quella
che immagina una ricollocazione della figura di Evreinov, filosofo e teorico tra
i suoi contemporanei, in base al tipo di impatto che la pubblicazione del testo
avrebbe potuto produrre sul terreno culturale della comunita emigrata di quegli
anni. Questa rimane, tuttavia, una pagina non scritta e non spetta a me ipotizzare
reazioni che non trovano testimonianza nella storia della cultura russa. Leggendo
a posteriori il testo in prospettiva sincronica cid che emerge ¢ un certo isolamento
di Evreinov rispetto ai problemi estetici maggiormente discussi dai gruppi cul-
turali dell’emigrazione (principalmente condensati attorno alle riviste “Cisla”,
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“Vstreci” e “Novyj Grad” dove pubblicavano G. Adamovi¢, G. Gazdanov, B.
Poplavskij, V. Vejdle, Ju. Terapiano, G. Fedotov, o alla rivista “Sovremennye
zapiski” dove oltre ad Adamovi¢ scrivevano anche M. Aldanov, I. Bunin, M.
Osorgin, N. Teffi, B. Zajcev). Questi gruppi si interessavano molto di piu alla “ri-
nascita spirituale — piu esattamente cristiana — della cultura occidentale che alle
ideologie totalitarie che dominavano il paesaggio politico e intellettuale dell’e-
poca” (Livak 2005: 39). Evreinov, come si ¢ visto, non si interessava né all’una
né all’altra e compiva invece il proprio percorso tra nuove interpretazioni della
teatralita, interlocuzioni filosofiche, psicoanalisi ed esoterismo, alla scoperta dei
meccanismi psicologici che presiedono all’esperienza estetica profonda.

Mi limito qui percio a registrare e a valutare il contributo rilevante che
Evreinov ha apportato nel contesto della cultura russa e in particolare di quella
espressa dalla diaspora antibolscevica della prima ondata. Purtroppo la critica
ha di norma privilegiato un versante preciso della sua opera, o la drammaturgia,
o le esperienze di regia, o la produzione teorico-filosofica prerivoluzionaria,
anche perché mancava una visione pit completa, che consentisse di coglierne il
pensiero nella sua interezza. Si auspica che I’interesse verso questo autore come
teorico dell’arte possa ravvivarsi e accompagnarsi a una ragionata riconsidera-
zione del valore della sua opera, che tenga conto in particolare della prosa critica
di emigrazione. Auguro, infine, che questo studio possa preludere a ulteriori ap-
profondimenti sul carattere dell’eredita lasciata da Evreinov saggista e filosofo
negli anni precedenti il secondo conflitto mondiale, e piu in genere sul carattere
delle interferenze riscontrabili tra il movimento massonico russo a Parigi negli
anni Venti e Trenta e lo sviluppo del pensiero estetico e spirituale russo coevo
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Appendice 1
Schemi sul funzionamento dell’arte di Evreinov

Gli schemi qui riprodotti si trovano inseriti nell’opera La rivelazione
dell’arte. Lo scHEMA 1 ¢ collocato a conclusione della prima parte del capitolo
IV del trattato (La genesi dell arte come super-maestria), cf. Evreinov 2012:
317-318. Lo scHEMa 2 ¢ collocato a meta della seconda parte del capitolo IV, cf.
Ivi: 366. Per lo scHEmaA 3 cf. [vi: 369-370.
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Appendice 2
Elenco bibliografico delle principali opere edite di N.N.
Evreinov in lingua russa'

STUDI TEORICI E FILOSOFICI, SAGGI CRITICI, RACCOLTE

Vvedenie v monodramu, Peterburg 1909.

Rops. Kriticeskij ocerk, Sankt-Peterburg 1910.

Krepostnye aktery. Istoriceskij ocerk, Sankt-Peterburg 1911.

Ispanskij teatr, XII-XVII vv., (N.N. Evreinov, N.V. Drizen), Sankt-Peterburg 1911.
Nagota na scene, Sankt-Peterburg 1911.

O Sesti krasavicach, ne pochozich drug na druga. (Skazka Magommoda-El Bassri v in-
scenirovke N. Evreinova), Sankt-Peterburg 1911.

Berdslej. Ocerk, Sankt-Peterburg 1912.

“Plutos’” komedija Aristofana, prisposoblena k sovremennomu teatru N. Evreinovym,
Sankt-Peterburg 1912.

Teatr kak takovoj, Sankt-Peterburg 1912.

K postanovke “Chil perika”, referat, (procitannoj truppe “Palas Teatra” 1-ogo avgusta
1913), Sankt-Peterburg 1913.

Istorija telesnych nakazanij v Rossii, Sankt-Peterburg 1914.

Pro scena sua, Sankt-Peterburg 1915.

Teatr dlja sebja. Cast’I-ja, (Teoreticeskaja), Sankt-Peterburg 1915.
Teatr dlja sebja, Cast Il-ja, (Pragmaticeskaja), Sankt-Peterburg 1916
Teatr dlja sebja, Cast’Ill-ja, (Prakticeskaja), Sankt-Peterburg 1917.
‘Cto takoe teatr’. Knizka dlja detej, Peterburg 1921.

Proischozdenie dramy. Pervobytnaja tragedia: rol’ kozli v istorii ee vozniknovenija,
Petrograd 1921.

Pervobytnaja drama germancev: iz pra-istorii teatra germano-skandinavskich narodov,
Petrograd 1922

' Un elenco completo della bibliografia delle opere di N. Evreinov pubblicate in

lingua russa ¢ riportato in Aleksandrova et al. 2015: 21-67.

Claudia Pieralli, Il pensiero estetico di Nikolaj Evreinov tra teatralita e ‘poetica della rivelazione’,
ISBN 978-88-6655-946-7 (online), CC BY 4.0, 2015 Firenze University Press
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Teatralizacija zizni, (Poet, teatralizujuscij Zizn’), Moskva 1922.
Teatral 'nye invencii, Moskva 1922.

Teatral 'nye novacii, Petrograd 1922.

Nesterov, M.V. Ocerk, Sankt-Peterburg 1922.

Istorija telesnych nakazanij v Rossii, Petrograd 1923.

O novoj maske (Avtobio-rekonstruktivnoj), Peterburg 1923.
Tajna Rasputina, Leningrad 1924.

Azazel i Dionis: O proischozdenii sceny v svjazi s zacatkami dramy u semitov, Lenin-
grad 1924,

Teatr u zivotnych. O smysle teatral 'nosti s biologiceskoj tocki zrenija, Leningrad-Moskva
1924.

Krepostnye aktery, Leningrad 1925.

Otryv: teatral’'nyj sbornik (N. Evreinov, Al. Matveev, Vs. Chomickij), Berlin 1938.
Pamjatnik mimoletnemu. Iz istorii emigrantskogo teatra v Parize, Paris 1953.
Istorija russkogo teatra s drevnejsich vremen do 1917 goda, New York 1955.
Istorija russkogo teatra, Letchworth 1972.

Istorija telesnych nakazanij v Rossii, New York 1979.

Teatr i esafot, in: V.V. Ivanov (a cura di) Mnemozina: Dokumenty i fakty iz istorii rus-
skogo teatra XX veka, Moskva 1996, pp. 21-41.

V skole ostroumija, Moskva 1988.

Pis’ma N. Evreinova k V. Kamenskomu, Moskva 1988.

Tajna Rasputina, Kyjiv 1990.
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PuBBLICISTICA

Starinnyj teatr. Ob aktere srednych vekov, “Teatr 1 iskusstvo”, 1907, 50.
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O teatral’nosti Oskara Uail 'da, “Teatr i iskusstvo”, 1916, 6.

Sut i smert’: Veselaja smert’v privale komediantov, “Iskusstvo”, 1917, 5-6.
Imja bogu moemu —Teatrarch, “Iskusstvo”, 1919, 6.

Scena teatra i scena zizni (k postanovke p'esy “Samoe glavnoe™ v “Vol’'noj komedii”),
“Zizn’ iskusstva”, 1920, 640-642.

O metode chudozestvennoj rekonstrukcii teatral nych postanovok, “Zizn’ iskusstva”,
1920, 17.

Teatroterapija, “Zizn’ iskusstva”, 1920, 578-579.
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Zacatki tragedii v Drevnej Rusi, “Zizn’ iskusstva”, 1921, 19 marzo.

O nekotorych chodjacich terminach (k pereizdaniju “Teatra kak takovogo”), “Zizn’ is-
kusstva”, 1922, 44.

Moj Jubilej, “Vestnik teatra i iskusstva”, 1922, 3.
K pereocenke teatral nosti, “Zizn’ i iskusstvo”, 1923, 37.

Vzjatie zimnego dvorca: vospominanie ob incenirovke v oznamenovanie tretei godovsci-
ny Okt jabryskoj revolucii, “Zizn’ iskusstva”, 1924, 45.

“Teatr bez vyveski” (vvedenie v fenomenologiju teatra), “Mir i iskusstva”, 1930, 1-2.
Stanislavskij i ego teatr, “Sovremennye zapiski”, LXVII, 1938.

“Krivoe zerkalo” v carskom sele, “Vozrozdenie”, 1951, 13.

Nas bylo cetvero ... (Teatr pod sovetskoj feruloj), “Vozrozdenie”, 1952, 21/1 e 22.

O pokojnikach osmejavsich pokojnikov, “Vozrozdenie”, 1952, 25.

Musorgskij vo ves’ rost (dokumental’naja povest’ o godach sozdanija opery “Borisa
Godunova”, “Vozrozdenie”, 1953, 27 e 28.
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O “Krivom zerkale”: Glava iz neizdannoj knigi o teatre “Krivoe zerkalo”, “Novyj zur-
nal”, 1953, 35.

O smeche s prepjatstvijami, “Vozrozdenie”, 1955, 40.

Koz’ma Prutkov — pocitaemyjm otcom “Krivogo zerkala”, “Vozrozdenie”, 1956, 50.
Krivoe Zerkalo, “Vozrozdenie”, 1956, 57.

Ljubov’ aktera, “Grani”, 1957, 33.

Zivopis’i teatr: tvorceskij put’ Sudeikina kak Zivopisca v teatre, “Grani”, 1958, 39.

DRAMMATURGIA

Krasivyj despot. Poslednyj akt dramy, Sankt-Peterburg 1907.

Stepik i Manjurocka. Komedija v odnom dejstvii, Sankt-Peterburg 1907 (“Teatr i
iskusstvo”).

Dramaticeskie socinenija, 1, Sankt Peterburg 1908.
Predstavlenie ljubvi, Studia Impressionistov, Sankt-Peterburg 1909.

Skola etualej. Epizod iz Zizni Anuski (1), gornicnoj. (Iz repertuara “Krivogo zerkala”),
Sankt-Peterburg 1910 (“Teatr i iskusstvo™).

Scastlivyj grobovsik. P’esa, Sankt-Peterburg 1912.

Dramaticeskie socinenija, 11, Sankt Peterburg 1914.

Vecnaja Tancoviscica, “Argus”, 1917, 1.

Predstavienie ljubvi. Monodrama v trech dejstvijach, Sankt-Peterburg 1916.
Samoe Glavnoe, Revel’ (Tallin) 1921.

Dramaticeskie socinenija, 111, Sankt Peterburg 1923.

La gaia morte, Tra le quinte dell’anima, Cio che piu importa, trad. it. di R. Olkenitskaja-
Naldi, Milano 1925.

Teatr vecnoj vojny. P’esa v trech dejstvijach i ceterych kartinach, Moskva 1928.
Cemu net imeni: Bednoj devoske snilos’, “Vozrozdenie”, 1964, 152, 153 e 154.

Sagi nemezidy: Dramaticeskaja chronika v 6-ti kartinach iz partinoj Zizni v SSSR,
“Vozrozdenie”, 1955, 44, 45 ¢ 46 (Paris 1956?).

Sagi nemezidy: Dramaticeskaja chronika v 6-ti kartinach iz partinoj Zizni v SSSR, “So-
vremennaja dramaturgija”, 1990, 6.

Ljubov pod mikroskopom, p’esa. a cura di V.V. Ivanov, in: Mnemozina. Dokumenty i
fakty russkogo otecestvennogo teatra, Moskva 2004.

Samoe Glavnoe: dlja kogo komedija, a dlja kogo i drama. V 4-ch d., Moskva 2006.



Appendice 3
Stato delle fonti e materiali di archivio

Manoscritti di Evreinov, opere inedite e materiali personali di archivio si
trovano oggi conservati in fondi speciali di biblioteche in luoghi diversi del
mondo. In particolare risultano collocati a San Pietroburgo nel museo statale di
arte teatrale e musicale (SPbGMTiMI), nel reparto manoscritti della biblioteca
Sal’tykov Sé¢edrin, nell’Istituto Russo di storia dell’arte (RIIT), a Mosca pres-
so gli archivi RGALI, GARF, RGVA, I’Archivio-museo Bachrusin, il reparto
manoscritti della Biblioteca Statale Russa di Mosca (RGB)', a Vilnius presso
il dipartimento manoscritti della Biblioteca nazionale lituana, a Parigi alla Bi-
bliothéque Nationale de France; infine in due archivi americani: 1’archivio russo
dell’ Amherst College e il Bakhmeteff Archive presso la Columbia University
(Russian Dynamic Archiv of Russian History and Culture), dove, stando alle
notizie riportate da V.V. Ivanov, si trova una consistente quantita di documenti e
materiali sull’autore (Ivanov 1996: 20).

Le collezioni pietroburghesi sono utili per uno studio biografico-docu-
mentario del periodo dell’emigrazione. Il fondo Evreinov al Museo teatrale
si ¢ formato negli anni Quaranta, quando E. Idel’son, traduttrice e amica di
Evreinov, trasmise al museo tutti 1 materiali che lei aveva collezionato. Il fon-
do conservato presso I’Istituto di Storia ¢ invece legato all’attivita del regista,
oltre a contenere epistolari e altri materiali documentari. A Mosca, nella sezio-
ne manoscritti del Museo statale Bachrus$in, esiste un fondo a lui dedicato, il
cui contenuto viene incastonato temporalmente tra due estremi (1914-1926) e
dove si conserva quasi esclusivamente materiale inedito, tra cui documenti di
interesse autobiografico in forma manoscritta, quindi corrispondenze private,
ma in larga parte lezioni, (tra cui gli appunti preparatori del saggio Teatro e
patibolo) e materiali preparatori per la stesura di monografie di ricostruzione
sulla storia del teatro®. La caratteristica dei materiali qui conservati ¢ di non
avere nessun rapporto col periodo dell’emigrazione. All’archivio militare fe-

' Si trovano qui conservati, nel reparto manoscritti (NIOR), alcuni documenti

relativi all’attivita nella loggia Jupiter a Parigi, cui si affilio nel 1930, (F. 372, k. 11; F.
754, k. 4, e/c 17; LA, Jupiter, C. 1-2).

2 Tra questi, gli inserti documentari (cf. TAR, ODR) sono andati probabilmente
a confluire nella pit ampia ricerca degli anni Venti (Evreinov 1921).

Claudia Pieralli, Il pensiero estetico di Nikolaj Evreinov tra teatralita e ‘poetica della rivelazione’,
ISBN 978-88-6655-946-7 (online), CC BY 4.0, 2015 Firenze University Press
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derale di Mosca (RGVA)® si trovano, sparsi in quattro diversi fondi, esclusi-
vamente 1 materiali legati all’affiliazione di Evreinov alla massoneria russa a
Parigi. In particolare si tratta, in minore misura, di lettere e inviti, € in mag-
giore di interventi di loggia®.

Il fondo principale dedicato a Evreinov, e di maggiore consistenza, ¢
quello collocato all’archivio di Stato di Letteratura e Arte di Mosca (RGA-
LI): contiene una grandissima varieta di materiali connessi con tutti i versanti
dell’attivita dell’autore e costituisce una ricchissima risorsa documentaria per
coloro che intendano studiarne I’opera. La parte preponderante dei materiali
conservati fu trasmessa dalla vedova A. KaSina nel 1966°. Sebbene organiz-
zato con grande cura e discernimento e secondo un criterio di suddivisione
per argomenti a scatole cinesi, il fondo restituisce I’impressione di un’opera,
quella di Evreinov, sterminata, frammentata, disomogenea e varia, difficile da
sistematizzare e sondare in maniera integrale, ma catalogata secondo un ordi-
ne inappellabilmente razionale. Il fondo consiste di due indici separati (opisi
1 e 2) di cui il primo riveste il maggior interesse: ¢ suddiviso in nove sezioni
(manoscritti, materiali legati all’attivita registica, lettere di e a Evreinov, ma-
teriali di interesse e utilita biografici, materiali raccolti da Evreinov per ricer-
che e studi personali, materiali su Evreinov nella stampa straniera, materiale
iconografico, infine materiali relativi alla moglie) di cui la prima (manoscritti)
e I’ultima (materiali legati ad Anna Evreinova) sono risuddivise in una varie-
ta di tipologie diverse di discorso testuale e/o narrativo a seconda dei casi; in
particolare la sezione dei manoscritti vede la riarticolazione dei materiali in
cinque sottosezioni, ovvero ricerche, articoli, interventi e trasmissioni radio,
piéeces, e sceneggiature per film.

3 L’archivio esiste dal 1946 e si chiamava, diversamente da oggi, ‘Archivio par-

ticolare’ (Osobyj Archiv) per via del regime ‘particolare’ (orari e regole restrittive), che
lo distingueva. La sua fondazione fu dettata dalla cospicua presenza di materiali di pro-
venienza straniera negli archivi centrali. La maggior parte di questi materiali erano un
trofeo di guerra dell’ Armata Rossa, che aveva sottratto alla Germania un gran numero di
documenti confiscati dai nazisti durante 1’occupazione in Europa. In seguito 1’archivio
¢ stato rinominato Central noe Chranenie Istoriko-Dokumental nych Kollekcij (CCh-
DIK), sigla con cui si continuano impropriamente a indicare fonti di questa provenienza
(incluse quelle relative a Evreinov). Attualmente, infatti, il vecchio ‘Archivio Speciale’
(Osobyj Archiv) ¢ riconosciuto solo come Rossijskij Gosudarstvennyj Voennyj Archiv
(RGVA) e si trova parzialmente impoverito nelle sue risorse, poiché il contenuto di
fondi interi ¢ stato restituito ai paesi di originaria appartenenza. Dei fondi restituiti sono
conservati i contenuti in copia microfilmica, di altri sono rimasti invece solo gli ‘inven-
tari’, o ‘indici’ (opisi).

4 Cf.F. 11,0p.1,d. 470; F. 92, op.1; F. 112, op. 1, d. 201 e op. 2; F. 730, d. 40, 42
e47.

5 Non ¢ chiaro il motivo per cui la moglie, A.K. Evreinova, abbia trasmesso que-
sti materiali allo RGALI. E molto probabile che il gesto rispondesse alla volonta di la-
sciare in patria una testimonianza della sterminata carriera artistica del marito, offrendo
cosi la possibilita di essere riscoperta e valutata sotto una luce nuova in un futuro meno
viziato dal peso di quella parte di critica che in epoca sovietica lo aveva denigrato.
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I testi ricollocati nelle prime tre sottosezioni in particolare investono comples-
sivamente un’ampia varieta di temi di ricerca: scritti teorici (tra cui la seconda re-
dazione del trattato La rivelazione dell arte) e prosa critica di diversa consistenza
e destinazione (interventi massonici, ampi studi rimasti inediti o articoli pubblicati
sulla stampa) dedicati alla filosofia dell’arte, culturologia, estetica, storia della cul-
tura e del dramma®. Tranne alcune eccezioni i materiali raccolti sotto la prima voce
‘manoscritti’ sono documenti inerenti alla poliedrica attivita nel periodo dell’emi-
grazione, parte dei quali resta ad oggi sconosciuta al pubblico e agli studiosi delle
discipline interessate’. Del periodo dell’emigrazione si trovano anche raccolti i
non numerosi interventi di pubblicistica degli anni Trenta, tutti rivolti a questioni
di tecnica registica, e nella fattispecie, teatrale. Sempre allo RGALI si sono inoltre
rinvenuti documenti di non poca rilevanza sull’autore all’interno del fondo per-
sonale di M.A. Osorgin, confratello di Evreinov nelle logge massoniche a Parigi
e Maestro Venerabile della loggia di lingua russa La stella del Nord (Severnaya
zvezda), affiliata alla loggia madre del Grande Oriente di Francia. Nel fondo Osor-
gin sono conservate tutte le corrispondenze private tra i due scrittori massoni®,

Infine al Département des Arts du Spectacle presso la Bibliothéeque Natio-
nale de France’, la donazione di una nutrita quantita di materiali e documenti da
parte della moglie Anna nel 1981 ha permesso la creazione di un fondo persona-
le'®. Questo contiene un’estesa quantita di dati utili alla ricostruzione biografica
del periodo dell’emigrazione in Francia (1927-1953) e si presenta diverso dal
fondo dello RGALI per la presenza di numerosi documenti di carattere legale e
amministrativo, relativi alle stipulazioni di contratti per adattamenti, produzioni
e traduzioni di alcune opere drammatiche' e della sua Storia del teatro russo'.

®  Sono contenuti in questa sottosezione, ad esempio, molti degli interventi pre-

sentati alla loggia massonica russa Jupiter a Parigi, cui Evreinov era affiliato.

7 Tra queste desta particolare curiositd ¢ interesse la trasmissione radiofonica
dedicata ai grandi protagonisti della cultura e dell’arte russa dell’avanguardia. 11 nome
della trasmissione, andata in onda il 1 gennaio 1939 & Le carrefour du monde. In questa
testimonianza radiofonica, tutta autobiografica, Evreinov racconta le proprie esperienze
personali di amicizia e collaborazione con alcuni eminenti personaggi della cultura russa
di inizio secolo. Sono cosi rievocati, in puntate differenti, V. Majakovskij, A.N. Tolstoj,
K.Stanislavskij e N. Rimskij-Korsakov, M. Zos¢enko, M. Gor’kij, A. Tairov, M. Fokin.

8 Cf.F. 1464 (M.A. Osorgin), Op. 1, Ed. Chr. 131, Pis’ma k N. Evreinovu ¢ Ed.
Chr. 374, Pis’ma N. Evreinova (RGALI).

® 1l fondo Evreinov & stato in questi ultimi anni ricollocato dalla Bibliothéque
de I’Arsenal (dove faceva parte della collezione Rondel) al Dipartimento di Arti dello
Spettacolo (Département des Arts du Spectacle) della BNF di Parigi. La ricollocazio-
ne ¢ un fatto recentissimo: come risulta dalla stampa del catalogo che si ¢ ottenuta per
gentile concessione di V.V. Ivanov, il fondo risulta essersi trovato, con la stessa odierna
collocazione (COL22) presso la Bibliothéque de L’ Arsenal, almeno fino al marzo 2002.

10 Cf. 4COL22, (fondo Evreinov), Bibliothéque Nationale de France.

' Trattasi delle piéces Radio-bacio, Amore al microscopio, Cio che pii importa.

12 Questa ¢ infatti una delle due uniche opere, assieme a Le Thédtre en Russie
sovietique (1946), a essere scritta originariamente in lingua francese, e tradotta in russo
solo per la seconda edizione, che uscira postuma a New York nel 1955.
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A differenza inoltre dai fondi russi prima indicati, si trova qui una serie consi-
stente di fonti di secondo grado, ovvero studi critici dedicati a Evreinov, di cui
alcuni risultano editi, altri invece no e sono conservati in versione manoscritta.

Complessivamente il fondo francese contiene un ricco regesto di materiale
iconografico, (ivi inclusi manifesti di spettacoli in programmazione e program-
mi), piéces edite e inedite, una nutritissima raccolta di corrispondenze private
(ivi inclusi contratti di acquisizione diritti'*), lezioni sul teatro spagnolo barocco
tenute alla Sorbona, materiali legati all’attivita di regista con la compagnia stu-
dentesca “Les Théophiliens”, raccolte di studi critici su Evreinov, ritagli sele-
zionati dalla stampa su di lui e altri argomenti, interviste documentate e infine la
prima redazione del trattato La rivelazione dell arte. Per quanto invece riguarda
I’archivio statunitense, la collezione ¢ stata trasmessa dalla moglie a meta degli
anni Cinquanta e contiene perlopiu corrispondenze (tra i corrispondenti emer-
gono personalita illustri della cultura russa come I. Bilibin, Ju. Ajchenval’d, D.
Burljuk, G. Evangulov, R. Gul’, S. Kamenskij, V. Chodasevic, D. Merezkovskij,
V. Nemirovi¢-Dancenko, M. Osorgin, M. Slonim, N. Teffi, B. Zajcev), pieces
in versione manoscritta, scritti sul teatro e una copia del trattato La rivelazione
dell’arte. Tenute dunque in considerazione le ultime operazioni editoriali di re-
cupero e restauro fonti, al momento attuale rimangono ignote al pubblico non
poche piéces, quasi tutte le sceneggiature cinematografiche, i libretti di balletto,
tutte le interviste a Evreinov, e, pressoché nella loro totalita, i carteggi.

13" Trainon pochi contratti presenti nel fondo, figurano anche quelli per la conces-

sione dei diritti di autore a societa di produzione cinematografica per adattamento a film
della piece La comédie du bonheur, traduzione francese di Cio che piti importa (2 marzo
1940), e della commedia in tre atti Radio kaiser (26 giugno 1928), traduzione francese
di Radio-bacio.
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Abstract
The Aesthetic Thought of Nikolaj Nikolaevi¢ Evreinov from
Theatricality to the ‘Poetics of Revelation’

This research presents an analysis of the aesthetic thought of the director,
playwright, theater theorist and historian, philosopher and art theorist Niko-
laj Nikolaevi¢ Evreinov (1879-1953), based on a comprehensive study of his
artistic and philosophical-theoretical legacy, especially with reference to his
critical work during his émigré years in Paris (1927-1953). My intent is to re-
construct the link between Evreinov’s theoretical work, formulated in the pre-
Revolution era, and his treatise The Revelation of Art (Otkrovenie iskusstva),
written in Paris in the 1930’s and recently published in the original Russian
in St. Petersburg in a critical edition edited by myself (see Evreinov 2012).
Otkrovenie iskusstva was for Evreinov a kind of intellectual testament. This
work, however disorganized, should be considered the summa of his aesthetic
concepts, as the destination of a troubled path of research begun as far back
as 1908, in the midst of the modernist movement, with the publication of his
manifesto-study The Apology of Theatricality (Apologija Teatral nosti). This
volume is divided into two parts: the first presents Evreinov as a director and
theoretician of theater, while the second, with a more markedly philosophical
approach, examines his ‘poetics of revelation,” the conceptual essence and
interpretive horizon of his aesthetic thought, considered here at last in its en-
tirety and complexity.

The first part of the book presents an overview of Evreinov’s critical for-
tune in Russia and in the West from the 1910’s to the present. Subsequently,
his artistic personality is placed in the cultural context of the first two decades
of twentieth-century Russian theater. Hence I recount the key moments of his
education and the first lines of development of his thought (concerning the rela-
tionships between norm and transgression in art, violence and theater), the key
thematic nuclei that mark his theoretical production during his Russian period,
condensed into his two major works: The Theater as Such (Teatr kak takovoj,
1912) and The Theatre for Oneself (Teatr dlja sebja, 1915-1917). After cover-
ing the basic stages of Evreinov’s career as a theorist and director in his home-
land, I provide a complete reconstruction of his activities abroad, which I have
subdivided into two phases (1925-1927 and 1927-1953). Evreinov’s theoretical
production is thus presented by contextualizing Revelation of Art in the overall
framework of his oeuvre.

Claudia Pieralli, Il pensiero estetico di Nikolaj Evreinov tra teatralita e ‘poetica della rivelazione’,
ISBN 978-88-6655-946-7 (online), CC BY 4.0, 2015 Firenze University Press
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The second part of the book presents a formal and conceptual analysis of
Evreinov’s major text, Otkrovenie iskusstva, marking the special relationship
the author had with his country of origin and its more recent cultural tradition.
Herein his tacit models of reference are revealed (Tolstoj’s What Is Art?),
and his possible relationships, connections and derivations with respect to the
various schools of critical method: formalism and especially Viktor Sklovskij,
sociological criticism of Marxist inspiration, Freudianism and its reception in
the Russian milieu of the 1920’s. The comparison with the first period of theo-
retical thought that Evreinov devoted to the theater is here adopted as a basic
methodological key, although every kind of influence is taken into account,
including his involvement in the Russian Masonic movement of his fellow
émigrés in Paris. After having provided a formal-typological analysis of the
text, I illustrate in chapter four the cardinal points of his system of thought,
focusing on his ‘archetypal I’ (iskonnoe Ja) and the dyad ‘art of mastery’—‘art
of super-mastery’ (masterstvo — sverch-masterstvo) by comparing Evreinov’s
ideas with those of authors who were his contemporaries (in particular Vladi-
mir Vejdle, Nikolaj Berdjaev, Henri Bergson, Georgij Fedotov), or by placing
them in relation with the general elements of Masonic moral philosophy. The
fifth and final chapter deals with the last part of what according to Evreinov is
the path that leads to true artistic revelation. I show here how the author de-
veloped a new interpretive theory of normative type that led to a thoroughly
original concept of theatricality (featral’nost’) as a specific method of artistic
creation based on visual effectiveness.

The end of this multifaceted analysis reveals that my reflection on Evre-
inov’s theater, by which he is now known to critics, was from the very start
an incursion into the realm of the psychology of art as such. In fact this is the
absolute uniqueness and complexity of the Revelation of Art in the context of
Evreinov’s aesthetic thought: a sweeping, original theory of art, an important
document, till recent years neglected, of a historical segment of Russian émi-
gré culture. His treatise, however, is also the supreme result of the reinterpre-
tation he made as an émigré, a Mason (and in this special sense ‘re-educated’),
of a meaningful part of the tradition of Russian aesthetic thought and espe-
cially of himself as an anarchic, passionate apologist of theater in life. In this
sense, this work represents a summation of the studies and research he carried
out over a lifetime, which encloses and reorganizes into a system all the ideas
he expressed in his decades-long career as a theoretical provocateur and inter-
preter of culture.

The Revelation of Art is thus the most eloquent proof of the enlargement of
Evreinov’s disciplinary research horizons, in which this multifaceted figure can
be more properly placed, no longer identified solely with the disciplinary realm
of the history of theater (theory, directing, dramaturgy), but making his way into
the history of culture, the history of thought and criticism.

The main focus of this research regards the figure of Nikolaj Evreinov
in the 1930’s, but it also touches on various disciplines, taking into account
elements of textual analysis, the history of the Russian theater, the theory of
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theater and of symbolic forms in general, and the history of Russian thought
and criticism. This without losing sight, in the background, of the intellectual
history of the first wave of Russian émigrés (1917-1939), and primarily some
phases of the debate on art held in the Russian press published in Paris and
some data and documents relating to the history of the Russian Masonic lodges
in the Paris of the 1930’s.
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