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Il primo Special issue della rivista Arti del-
lo Spettacolo - Performing Arts & dedicato
a due grandi attrici, attive a cavallo tra il
XIX e il XX secolo: Eleonora Duse e Vera

Komissarzevskaja.

Esse s’incontrarono personalmente solo una volta
a San Pietroburgo nel dicembre 1896. Eleonora
Duse era in tournée nella Venezia del Nord e Vera
Komissarzevskaja la vide recitare al Teatro Alek-
sandrinskij in La dame aux camélias di A. Dumas e
in Heimat (La patria) di H. Sudermann.

Dopo il terzo atto di La patria andai nel camerino dal-
la Duse...Non ci conoscevamo... Entrai e rimasi in si-
lenzio, io sentivo che se avessi detto una parola allora...
Duse anche rimase in silenzio, poi si avvicino a me e mi
prese la testa tra le mani... e mi guardo a lungo negli oc-

chi. Non ci dicemmo I'una I’altra nemmeno una parola'.

In occasione del centocinquantesimo anniversa-
rio della nascita di Vera Komissarzevskaja (1864
- 1910) Maria Ida Biggi, Universita Ca’ Foscari di
Venezia, direttrice del Centro Studi per la Ricerca
Documentale sul Teatro e il Melodramma Euro-
peo della Fondazione Giorgio Cini di Venezia, in
collaborazione con Donatella Gavrilovich, Uni-
versita degli Studi di Roma “Tor Vergata”, ha or-
ganizzato un convegno internazionale di studi, che
per la prima volta nel mondo mette a confronto le

The first Special issue of the journal Arti dello Spet-
tacolo. Performing Arts is dedicated to two great
actresses, active at the end of the nineteenth and
the beginning of the twentieth centuries, Eleonora
Duse and Vera Komissarzhevskaya.

They met in person only once in St. Petersburg
in December 1896. Eleonora Duse was on tour
in “the Venice of the North” and Vera Komis-
sarzhevskaya saw her acting at the Alexandrinsky
Theatre in La Dame aux Camélias by Alexandre
Dumas and in Heimat by Hermann Sudermann.

After the third act of Heimat I went to Duse’s changing
room. We did not know each other... I went in and re-
mained silent, I felt that if I said a word thenvDuse re-
mained silent as well, then she came close to me and took
my head between her hands, then she looked into my

eyes for some time. We did not say a word to each other'.

On the occasion of the 150" anniversary of the
birth of Vera Komissarzhevskaya (1864-1910),
Maria Ida Biggi of the Ca’ Foscari University of
Venice, Director of the Study Centre for Doc-
umentary Research into European Theatre and
Opera of the Giorgio Cini Foundation in Ven-
ice, in collaboration with Donatella Gavrilovich
of the University of Rome “Tor Vergata”, organ-
ized the first international conference devoted to
a comparison of the two actresses: Vera Komis-



Editorial by

Maria Ida Biggi - Donatella Gavrilovich

due attrici: Vera Komissarievskaja incontra Eleono-
ra Duse. La “Giovanna d’Arco” della scena russa e la
Divina del teatro italiano (4 - S marzo 2015).

Denominatala “Giovanna d’Arco” della scena russa, la
Komissarzevskaja ¢ stata paragonata alla Divina dalla
critica dell'epoca passando alla storia come la “piccola
Duse”. Per questo motivo le giornate di studi hanno
puntato l'attenzione sull’attivita delle due attrici, pa-
ragonando il loro stile recitativo, confrontando il loro
rapporto con altre interpreti della scena mondiale, con
i grandi registi e gli artisti dell'epoca e analizzando I'in-
fluenza da loro esercitata sulle generazioni successive.

La Fondazione Giorgio Cini ha aperto le porte del
suo splendido complesso monumentale, sito sull'I-
sola di San Giorgio Maggiore a Venezia, per acco-
gliere studiosi provenienti da tutto il mondo, met-
tendo generosamente a disposizione i propri spazi
perlarealizzazione del convegno e di una documen-
tata e preziosa mostra dedicata alle due attrici.

Le fotografie e altri documenti relativi all’attrice
russa, sono stati forniti dal Museo Statale Teatrale
Centrale “A.A. Bachrusin” di Mosca e dal Museo
Statale di Arte Teatrale e Musicale di San Pietro-
burgo. Il Centro Studi perla Ricerca Documentale
sul Teatro e il Melodramma Europeo ha schiuso
i propri scrigni, esponendo rare immagini dell’at-
trice italiana e inedite testimonianze dei suoi sog-

sarzhevskaya meets Eleonora Duse. The “Joan of Arc”
of the Russian stage and “La Divina” of Italian theatre
(4-5 March 2015).

Nicknamed the “Joan of Arc” of the Russian stage,
Komissarzhevskaya was compared to “La Divina” by
the critics of the time and was also called “the little
Duse”. For this reason the conference was focused
on the activity of the two actresses. It compared
their acting styles, their relationship with other per-
formers of the world stage and with great directors
and artists of the time and analyzed their influence
on the following generations.

The Giorgio Cini Foundation opened the doors of
its splendid monumental complex, situated on the
Isle of San Giorgio Maggiore in Venice, to welcome
scholars from all over the world, generously making
available the venue for the realisation of the confer-
ence and of a well-documented and valuable exhibi-
tion dedicated to the two actresses.

The photographs and the documents related to the
Russian actress were provided by the A.A. Bakhrushin
State Central Museum in Moscow and by the St. Pe-
tersburg State Museum of Theatre and Musical Art.

The Study Centre for Documentary Research into
European Theatre and the Opera of the Giorgio Cini
Foundation in Venice opened its collections, displaying
rare images of the Italian actress and unpublished doc-



giorni in terra russa, provenienti dal ricco Archivio
Eleonora Duse, dono di sua nipote Sister Mary
Mark e di altri amici e studiosi della Divina.

La presente pubblicazione raccoglie e mostra alcu-
ni di questi preziosi materiali a corredo dei contri-
buti dei diversi autori.

Note
1 G. Pitoev, Vecnoe — vetnoe, in Alkonost: Sbornik pamjati V. F.

Komissarzevskoj, Izdatel’stvo Peredviznoj teatr P. P. Gajdeburo-
vaiN. F. Skarskoj, Sankt Petersburg, 1911, p. 106.

umentation of her stay in Russia from the rich Archive
of Eleonora Duse, gift of her nephew, Sister Mary Mark
and of other friends and specialists of “La Divina”.

The present publication collects and displays some of
these visual materials together with the contributions
of the different authors.

Notes
1 G. Pitoev, Vecnoe — vetnoe, in Alkonost: Sbornik pamjati V. F.

Komissarzevskoj, Izdatel'stvo Peredviznoj teatr P. P. Gajdeburova
iN. F. Skarskoj, Sankt Petersburg, 1911, p. 106.
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Vera Komissarzhevskaya «Russian Duse> : the Origin of her Theatrical Image
OLGAKOUPTSOVA

he life, appearance, and style of acting of the Russian actress Vera Komissarzhevskaya were compared

by her contemporaries with the theatrical talent of Eleonora Duse. Komissarzhevskaya greatly ap-

preciated the acting of Duse, and was present at her guest performances in Saint-Petersburg in 1896.
The permanent and constant comparison with Duse became the starting point of Komissarzhevskayas own
theatrical reputation and self-representation. This paper compares the characteristics which Russian theatre
critics assigned to these two actresses at the time. It also focuses on the reviews of the way the two actresses
played the same roles of Nora, Hedda Gabler, Monna Vanna, Magda and other roles.

Vera Komissarzhevskaya, a Little Duse?

Duse and Komissarzhevskaya as Seen by Russian Theatrical Critics

LUCIE KEMPF

When Duse first came to St. Petersburg and Moscow in 1891, the Russian theatrical critics literally fell in love
with her. They had the impression that they were not watching an actress on stage but a suffering human be-
ing in real life. A few years later, as they discovered Komissarzhevskaya, they immediately noticed the uncan-
ny resemblance between the two actresses, but were far less enthusiastic. They criticised Komissarzhevskaya
precisely for what they admired in the Italian actress. In their opinion, Duse remained unique and inimitable
and they could accept her new style of acting because she was a foreigner, who was not expected to prove
her worth in Ostrovsky’s plays and therefore could not be compared with the famous Russian actress Maria
Savina. Moreover, as she played the parts of modern characters as well as classical heroines, Duse was able to
fit into those critics’ idea of what an actress should be.



Abstracts

Two Talents and their Admirers in the Turmoil of Modern Theatrical Reforms

MARIE-CHRISTINE AUTANT-MATHIEU

Legendary actresses in the history of the theatre who shared many roles almost at the same time, Komis-
sarzhevskaya and Duse put into the limelight and denounced, by their lives and work, the defects of the theat-
rical world described by Ostrovsky in “Talents and Admirers”. The careers of these two actresses, spanned the
turn of the nineteenth and twentieth centuries, at the moment when the actor’s theatre is replaced by the di-
rector’s theatre. They constituted the points of reference and the models for two reformers of Russian theatre,
Stanislavsky and Meyerhold. In this paper, we will show how the advent of the stage director and the emer-
gence of a new dramaturgy changed the conception of the performance and the balance of its components.

The Voice of a Prima Donna: Vera Komissarzhevskaia and Eleonora Duse through Russian Ears
OKSANA BULGAKOWA

Neither the voice of Vera Komissarzhevskaya nor the voice of Eleonora Duse was recorded but their contem-
poraries left numerous reminiscences about the peculiarities and expressiveness of the actresses’ voices. Both
artists transformed the established theatrical stereotype at the level of bodily and vocal expression. Komis-
sarzhevkayia deeply impressed her contemporaries by the difference between her fragile figure of a teenage
girl, typecast for a lyrical or romantic heroine, and her unexpectedly low, throaty voice, which was associated
with passions unknown to an ingénue. She had a very broad vocal range and could easily pass from contralto
to soprano. She used this ability to shape the role of Nora as she worked consciously with two different voic-
es: the high voice of an innocent girl — which corresponded to the expected social stereotype — and the low,
authentic hidden voice of her heroine. This contribution analyzes the “mermaid” qualities of the voices of
Komissarzhevskaya and Duse, as heard by the Russian critics and locates these impressions within the land-
scape of stereotypes concerning the voice and cultural semantics of acoustic phenomena, which experienced
a radical shift in Russia at the turn of the nineteenth century.
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Actresses Posing: the Photographs of Eleonora Duse and Vera Komissarzhevskaya

MARIANNA ZANNONI

Photography is a valuable resource both for studying theatre in the late nineteenth and early twentieth cen-
tury and for retracing the artistic life of its protagonists. Photography studios were quick to approach the
theatrical world and its greatest performers. The rapid increase in the production and diffusion of images
of actors, from the middle of the nineteenth century, led to the establishment of an autonomous genre with
specific characteristics and its own market at the beginning of the twentieth century. The subject matter of our
study, the photoshoots of Eleonora Duse and Vera Komissarzhevskaya, is particularly effective in rendering
the strength and the innovative nature of these two fin-de-siécle actresses. The aim of this paper is not to dis-
close the results of an already-completed study but to begin a comparative analysis between the photographic
repertories of the two actresses.

The Influence of Komissarzhevskaya and Duse on the Creative Methods of the Twentieth-Century Masters
of Russian Theatre - Yevgeny Vakhtangov, Michael Chekhov and Nikolai Demidov

ANDREI MALAEV-BABEL

The art of Komissarzhevskaya and Duse influenced the creative practices of the three 20th-century masters
of Russian theatre Yevgeny Vakhtangov, Michael Chekhov and Nikolai Demidov. Vakhtangov developed
Komissarzhevskaya’s ideas on the “new actor-human”. Demidov strove to duplicate the “body-less” move-
ments of Komissarzhevskaya and Duse, and their flights of passion, by introducing techniques, such as “psy-
chological breathing” and “the great sleep of the body”. While Duse worked to achieve total harmony of
“speech, mime, and gesture”, Vakhtangov followed her example by seeking the organic foundation behind
theatrical expressivity. Chekhov, in his technique, strove to discover the out-of-body psychophysical state,
characteristic of both great tragediennes.

Russian Critics On Eleonora Duse

DARIA RYBAKOVA

Duse came on tour to Russia four times. In writing about her, the most discerning critics raised issues that
had been under discussion for the whole of the nineteenth century. Critics tried to explain the phenomenon
of Duse with the help of two Russian conventional conceptions of acting: “emotional experience” and “pres-
entation”. Duse’s acting was studied in the context of the main styles of the period. Duse’s heroines provoked
critics to discuss the fraught questions of the day and the grave social problems.

Eleonora Duse or Isadora Duncan? A Debate among Russian Critics in 1907-1908

MICHAELA BOHMIG

The purpose of this paper is to analyze the reception in Russia of Isadora Duncan and Eleonora Duse, who
both performed in Moscow and Saint Petersburg in the 1907-1908 theatre season. The analysis will focus on
the article by the philosopher Dmitri Filosofov and the polemical rejoinder by the writer and translator Iulia
Zaguliaeva. Special attention will be given to an essay by the art critic Alexander Rostislavov, who compares
the Italian actress and the American dancer and writes about the female principle in art. These pamphlets and
articles are major examples of how the two artists were regarded by Russian critics.

Gordon Craig and the Actor. His Writings on Eleonora Duse

DONATO SANTERAMO

The article investigates Edward Gordon Craig’s concept of the Ubermarionette in a new light, as it challenges
the established understanding of Craig’s theory on acting (the elimination of the actor from the stage). After
analyzing several writings in which Craig himself questions and discredits his controversial article The Actor
and The Uber-marionette, the paper offers a close examination of Craig’s writings on Eleonora Duse. It is ar-
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gued that Craig’s texts dedicated to the Italian actress, ranging from great praise to the utmost vilification of
her acting and persona, are the result of Craig’s conflicting ideas on acting in general, and on Duse in particu-
lar. The article concludes that in the end, Craig sees Duse as a remarkable actress, perhaps one of the greatest
of all time.

Yermolova and Komissarzhevskaya: two Joans of Arc of Russian Theatre

RAISA OSTROVSKAJA

In Russia at the end of the nineteenth century two actresses inspired deep and serious affection in their audi-
ences, Maria Nikolaevna Ermolova and Vera Fedorovna Komissarzhevkaya. Born eleven years apart, they be-
longed to two different theatrical generations and schools. Ermolova, an actress of the Moscow Imperial Maly
Theatre, was famous for her performances of the classical roles that defined Russian tragedy and inspired the
Russian intelligentsia of the 1870s-1880s, when the term “intelligentsia” itself came properly into use. Komis-
sarzhevskaya, who epitomised the more sober and austere tradition of the St Petersburg Aleksandrinsky The-
atre, shunned the classical repertoire, history dramas and big tragic parts, finding her voice in the contem-
porary dramas of Ibsen, Ostrovsky and Chekhov that resonated with the audience of the tumultuous 1890s
and the first decade of the twentieth century. Yet, Komissarzhevskaya was heavily influenced by Ermolova in
her attitude to every tragic part as an event of a lifetime that had an impact beyond the theatre audience. One
character who brought the two actresses together was Joan of Arc. Ermolova played Joan in Schiller’s drama
for eighteen years and considered it «<her only worthy contribution to Russian theatre>. Komissarzhevskaya
dreamt of playing Joan of Arc in A Daughter of the Nation by fellow actress Annenova-Bernar, in which Joan
appeared in mystical hallucinations. The story of Komissarzhevskaya’s unrealized part and the connection
between the two actresses is the subject of this paper.

Vera Komissarzhevskaya and Russian Symbolism

CESARE G. DE MICHELIS

Has a Russian Symbolist Theatre ever existed? The leading figures of the Symbolist movement were reluctant
to accept that there had been that form of Theatre. However, at the time of Symbolism there was a theatrical
production and also a strong attraction to the Russian Symbolist Theatre, which is expressed in many forms.
Vera Komissarzhevskaya represented all this, and her sudden death was perceived as the end of Symbolism
itself.

Nora, Hedda, Hilda and their mother Vera: Vera Komissarzhevskaya in dramas of Henrik Ibsen
EMILIYA DEMENTSOVA

The thoughts of Ibsen heroines such as Nora, Hedda and Hilda echoed the thoughts of Vera Komis-
sarzhevskaya. Just as the heroines of the founder of the European “new drama” stood against the usual ste-
reotypes, Komissarzhevskaya was convinced that «The time is out of joint>. For the Russian actress it was
extremely important to speak from the stage of the most pressing social problems of the time. She did this by
means of her performances of the roles of Ibsen’s female characters, which allowed her to show her talent to

the full.

Summarizing Remarks on Komissarzhevskaya and the Russian Avant-Garde.

Modernist Pragmatics of Performativity, Meyerhold and Beyond

DENNIS IOFFE

As is widely known, in 1906 Komissarzhevskaya relocated her highly-acclaimed and successful theatre to
a new venue and invited none other than a young acting director from Penza, Vsevolod Meyerhold, to be-
come her new provocatively-experimental director. The aesthetics of Symbolist theatre was then extremely
important to her. Vsevolod Meyerhold was Director of Komissarzhevskaya’s Theatre for approximately a year
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and a half (1906-1907). The creative relationship between Komissarzhevskaya and Meyerhold was always
extremely complex and eventually disintegrated for good. Initially, Meyerhold set out to seek more radical

alternatives to the traditional realist system of art, which would eventually acquire the name of Konstantin
Stanislavsky.

Komissarzhevskaya’s Eyes: Acting, Seduction, Myth

MARIO CARAMITIT

Viewers, journalists, poets: whoever was speaking about Vera Komissarzhevskaya, invariably recalled her
enormous shining blue eyes. They were the main, first and deepest impression projected by her acting talent.
An overview of the magic effect of Komissarzhevskaya’s eyes needs to be based on both physical and semi-
otic evidence. Starting from the analysis of on-stage pictures, her expressiveness, intensity and orientation
will be compared with witnesses” memories and texts of performed plays. Physiognomy is explored in the
interconnection of verbal and photographic representation, while the role of her eyes turns out to be pivotal
in her inner performing strategy. Important information is also provided about the “sight” of her most usual
photographer, Elena Mrozovskaya.

Bearers of Light: The Search for the Sacred in Vera Komissarzhevskaya and Wassily Kandinsky
DONATELLA GAVRILOVICH

Kandinsky and Komissarzhevskaya probably never met. Where they certainly did meet is in the common
ground of their conception of the role of the artist. Both saw their work as the product of an inescapable inner
need and both viewed it as sacred. In the chaotic years of the early twentieth century, Komissarzhevskaya,
Kandinsky and Elena Guro, actress, painter and poetess, were important reference points for many Russian
artists and intellectuals. For them art was a way to study, an instrument that allowed them to explore anoth-
er dimension of reality, to make the invisible, visible, to reveal the hidden essence of things. The search for
common roots between these artists has focused the analysis in the field of archaeology and visual arts and
has discovered, in Scythian art, Shamanism and the cult of the Mother Goddess, new perspectives for the
interpretation of expressive form in these artists.

Vera Komissarzhevskaya and theTheatrical Vocation of the Director Georges Pitoeff

MARIA PIA PAGANI

The paper analyzes the important but little-studied relationship between Vera Komissarzhevskaya and the
director Georges Pitoeff (Georgy Ivanovich Pitoev, Tiflis 1884-Geneva 1939). Thanks to her guidance, he
discovered his theatrical vocation, realizing his first experiences on the stage and receiving a very important
lesson in artistic management. Pitoeft closely followed the activity of The Dramatic Theatre before its bank-
ruptcy. It was a short, but intense, experience. In fact, he had the opportunity to study the echoes of the work
of Vsevolod Meyerhold (Blok’s Balaganchik), observing directly the work of Nikolai Evreinov (Wilde’s Sa-
lome) and Theodore Komissarzhevsky (Goldoni’s The Mistress of the Inn). He then spent most of his life in
Western Europe, where he imported Komissarzhevskaya’s artistic heritage. A vivid example is his theatrical
work about Joan of Arc, which is full of spiritual depth.

Komissarzhevskaya: the Transformation of the Image

ANNA SERGEEVA-KLYATIS

On 10th February, 1910, in Tashkent, after two weeks of painful illness, Vera Komissarzhevskaya passed
away. The day after her death Alexander Blok gave a poignant obituary to the St. Petersburg newspaper
«Speech>. On 7th March, 1910, in the hall of the St. Petersburg City Duma at the memorial evening for
Komissarzhevskaya, Blok gave a speech, which shortly afterwards was published in the second edition of the
«Yearbook of the Imperial Theaters>» (1910). This famous speech, which finished with a new poem on the
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death of Komissarzhevskaya, «She came at midnight...», outlined the characteristics of her talent and person-
ality and expanded the semantic field of obituary. Until the revolution of 1917, when the cultural and social
values of the time were overthrown, journalistic thought invariably revolved around the pattern outlined by
Blok. Such was the magic of his words, that both consciously and subconsciously quotations from his texts
were reproduced from time to time, gradually forming the mythic and immortal image of the actress.

Photographs of V.F. Komissarzhevskaya as Self-Presentation of the Actress

(from the Collection of St. Petersburg Museum of Theatre and Musical Art)

JULIA RYBAKOVA

There are large collections of photographs in the St. Petersburg Museum of Theatre and Musical Art, which
are a very important source in the study of the personality and creativity of the actress. The photos of V.F.
Komissarzhevskaya’s life show her psychological state, while the photos of her in her roles help us to under-
stand the aesthetic content of her talent. She ordered 52 photos in the role of a young Rosie ( The Battle of the
Butterflies, by Sudermann), creating, in essence, a kind of solo performance. The series of her photos in the
role of Sister Beatrice (Sister Beatrice,by Maeterlinck, director, Meyerhold) illustrates the birth of the new
conventional theatre. The hundreds of remaining photos left provide an enormous contribution to the study
of Komissarzhevskaya’s life and destiny.
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Eleonora Duse in La Dame aus camélias di A. Dumas fils. 1895. CSTM, Fond. Giorgio Cini




Eleonora Duse e Vera Komissarzevskaja:
un mosaico di tessere policrome

Donatella Gavrilovich-GabriellaElina Imposti

el dicembre del 1896 a San Pietroburgo

s’incontrarono Eleonora Duse e Vera

Komissarzevskaja. Fu un incontro, carico
d’energia spirituale, di due anime che non ebbero
bisogno di parlare per intendersi. L'attrice italiana
prese tra le mani il volto della piu giovane attrice
russa e penetro con lintensita del suo sguardo
Iabisso incandescente degli occhi dell’altra’. Que-
sto dialogo “muto”. intrecciato nel silenzio pregno
della presenza viva delle due donne, suscita nella
mente il ricordo della Visitazione, che Giotto di-
pinse con pari intensita di gesti e di sguardi negli
affreschi della Cappella Scrovegni a Padova. «In
quell’aria sanza tempo tinta»* la nostra immagi-
nazione traspone l'incontro tra Eleonora e Vera,
cristallizzandone la forma e la posa nella fissita ie-
ratica dell’icona sacra. Il paragone tra le due attrici
e le Madonne non & peregrino, se ricordiamo gli
epiteti che furono associati alle loro persone: Duse
fu soprannominata la “Divina” e Komissarzevskaja
“Giovanna D’Arco” della scena russa. Entrambe
scorsero nel teatro e nella loro professione il mezzo
per comunicare I'indicibile complessita dell’animo
umano, frustrato dalla banalita di una quotidiani-
ta che aveva perso con i suoi antichi riti anche il
senso stesso dell’esistere. Recettive ad ogni nuova

pulsione culturale e artistica, ne modellarono la
sostanza con intelligenza piegandola a sostenere e
a esprimere in modi diversi i propri fini. Sulla scena
portarono laluce dell’energia interiore che le carat-
terizzava e gli spettatori, raccolti in teatro come una
novella “ecumene”, ne furono inconsapevolmente
attratti. Ancelle del sacro femminino, che in quegli
anni a cavallo tra i secoli XIX e il XX veniva risco-
perto, esse furono proiettate dall’immaginario col-
lettivo fuori dal coro dei commedianti e collocate
in una dimensione alta, anello tra mondo reale e
spirituale. In Russia questa concezione del teatro
come luogo del sacro e dell’attrice/attore veicolo
del divino fu esemplificata nell’essenzialita del-
la forma pittorica da Sergej Sudejkin in Panno sul
tema del teatro veneziano (1915)>. In questo dipin-
to il pittore russo parodio lo stile delle antiche pale
d’altare raffigurando Smeraldina, piti nota con il
nome di Colombina, al centro della composizione
come la Madonna tra i santi, rappresentati rigo-
rosamente e simmetricamente ai suoi lati da altre
maschere della Commedia dell’Arte. II piccolo
palcoscenico, su cui compare questa “sacra rappre-
sentazione”, ricorda 'architettura dell’abside diuna
chiesa. Dall’alto, piove la luce dello Spirito Santo;
dal basso, la fila dei lumi della ribalta, come candele
ai piedi dell’icona, illumina i “santi commedianti”
con effetti chiaroscurali grotteschi. In questo di-
pinto non c¢’¢ nulla di blasfemo. Un procedimento



simile fu utilizzato seicento anni prima dal pittore
Simone Martini, che nel 1315 realizzo a fresco la
Maesta nella sala del Consiglio del Palazzo Pubbli-
co di Siena rappresentando la Vergine tra i santi,
come una regina assisa in trono tra i dignitari di
corte sotto un tendone da giostra medievale. Mar-
tini elevo laristocrazia terrena al livello della Chie-
sa celeste, Sudejkin le maschere della Commedia
dell’Arte a livello di Vergine e santi. Nella societa
moderna, che ha perso l'autenticita dell’essere e
il senso della sacralita della vita, il teatro — luogo
della finzione —assurge a tempio del Vero, la ma-
schera a espressione del divino e la figura femmi-
nile riacquista la funzione ancestrale di anello di
congiunzione tra terra e cielo*. In tal senso, forse,
puo trovare spiegazione 'adorazione tributata dai
contemporanei nei confronti di Eleonora Duse e
Vera Komissarzevskaja e la persistenza, tuttora, di
questo atteggiamento e sentimento nell'immagi-
nario collettivo.

Il presente Numero Speciale della rivista focalizza
l'attenzione, in modo particolare, proprio sul tema
della ricezione della personalita e dell’attivita arti-
stica delle due attrici da parte del pubblico e della
critica dell’epoca. Naturalmente & stato necessario
circoscrivere 'ambito d’indagine, limitandolo agli
anni della loro attivita tra la fine del XIX e il pri-
mo decennio del XX secolo in Russia. Pur avendo
svolto un ruolo centrale per I'influenza esercitata

Introduzione

sui piti famosi registi e attori della scena russa, Vera
Komissarzevskaja, al pari di tanti altri grandi pro-
tagonisti del teatro russo-sovietico (si pensi a Sav-
va Mamontov, Abraham Goldfaden, Les Kurbas),
¢ stata ingiustamente relegata in una delle tante
“zone d’'ombra” confezionate ad arte dalla censu-
ra sovietica. Questo ¢ anche in omaggio all’attrice
russa che solo di recente, non senza fatica, & tornata
all'attenzione degli studiosi occidentali.

Proprio per questo motivo gli esperti di teatro e
di letteratura russa, tra cui numerosi russi, con i
loro contributi hanno in questa sede tentato di ri-
costruire il tessuto culturale e artistico di uno dei
momenti piu ricchi e complessi della storia del
teatro mondiale giungendo da un lato ad attribu-
ire all'operato della Komissarzevskaja, mediante il
confronto con Eleonora Duse, una meritata riso-
nanza di livello internazionale. Dall’altro lato, 'aver
portato I'indagine sulla ricezione della recitazio-
ne della Duse in Russia ai tempi delle sue prime
tournées grazie alle fonti documentarie di prima
mano, consultate in lingua originale, ha permesso
di approfondire significativamente questo periodo
dell’attivita dell’attrice italiana ancora poco esplo-
rato. Sulla Duse, in particolare, si concentra il sag-
gio di Daria Rybakova, che analizza la ricezione
della critica russa nei confronti delle nuove forme
recitative dell’attrice durante le sue quattro tour-
nées (1891, 1896, 1907 e 1908) in Russia. In modo



originale Michaela Bohmig imposta il suo inter-
vento riportando in sintesi critica gli echi di un fa-
moso dibattito, nato in seno all’intelligencija russa,
trala creatrice della modern dance, Isadora Duncan,
ed Eleonora Duse.

A fornire alla Komissarzevskaja un termine di pa-
ragone sulla scena teatrale russa invece ¢ Raissa
Ostrovskaja, che le pone a confronto Marija Er-
molova, la grande attrice drammatica del Teatro
Malyj di Mosca. Entrambe condivisero 'amore di
un ruolo, quello di Giovanna D’Arco, portato per
ben diciotto anni sulla scena dalla Ermolova e mai
interpretato per sua scelta dalla Komissarzevskaja,
con la quale peraltro la critica russa la identifico.
A differenza di Marija Ermolova, che dalla scena
cercava di rincuorare lo spettatore e di sollevarne
I'animo, Vera voleva scuoterlo rendendolo parteci-
pe e conscio delle problematiche sociali dell’epoca.
Per questo motivo, secondo Emilija Dementsova,
le furono sempre piti confacenti le moderne eroine
dei drammi di Ibsen, attraverso le quali riusciva ad
esprimere i suoi stessi pensieri.

La tematica relativa alle forme recitative adottate
da Eleonora Duse e Vera Komissarzevskaja, che fu
al centro del dibattito della critica russa contempo-
ranea, ¢ affrontata da punto di vista diversi da Olga
Kuptsova, Lucie Kempf e Oksana Bulgakowa.
Olga Kuptsova si sofferma sulla terminologia
utilizzata dai critici, che presero a prestito termi-

ni dagli ambiti delle arti visive e delle scienze per

superare la difficolta espressive, e sulla creazione
del mito delle due attrici. Entrambe li sorpresero
soprattutto, perché rappresentavano un nuovo tipo
di donna: la donna “modernista’; la “quintessenza
della femminilita”. Sull’epiteto “Duse russa” o “pic-
cola Duse’, assegnato alla Komissarzevskaja e as-
sunto spesso dalla critica come un assioma da non
spiegare, Lucie Kempf sviluppa la sua argomen-
tazione. Dimostra l'atteggiamento paradossale di
due dei principali critici pietroburghesi, Jurij Belja-
ev e Aleksander Kugel’, che presero di mira l'attri-
ce russa, acclamata dal pubblico e subito mitizzata,
notando come i termini utilizzati per descrivere
entusiasticamente lo stile della Duse fossero esat-
tamente gli stessi di quelli che usarono per criticare
la Komissarzevskaja. Oksana Bulgakowa porta
I'indagine in un ambito apparentemente impossi-
bile da considerare: la voce delle due attrici delle
quali, purtroppo, non rimane alcuna registrazio-
ne. Raccogliendo tuttavia le impressioni trascritte
dai critici, il saggio analizza la qualita della voce di
queste due “sirene” della scena e I'uso che ne fece-
ro in un delicato momento di trasformazioni degli
stereotipi acustici in teatro. Conclude questa parte
comparativa lo studio di Marianna Zannoni sui
servizi fotografici delle attrici. Entrambe si fecero
fotografare in ritratti posati e in costume, per sod-
disfare la crescente richiesta dei loro ammiratori.



Dalla comparazione del materiale fotografico Zan-
noni rileva che nelle fotografie della Duse si ritro-
vano solo quasi esclusivamente ritratti in costume,
e non tanti momenti dell’azione scenica come nel
caso invece della Komissarzevskaja. Quest’os-
servazione apre una riflessione interessante a cui,
per altri versi, sembra dare una risposta il saggio
di Marie-Christine Autant-Mathieu che sposta
lo sguardo sull’avvento della regia in Russia e sul
contributo a tale epocale trasformazione del teatro
dato da Eleonora Duse e Vera Komissarzevskaja,
che furono punti di riferimento e modelli per Kon-
stantin Stanislavskij e Vsevolod Mejerchol’d.

Non la pensa tuttavia allo stesso modo Dennis Iof-
fe, che incentra il suo contributo sul rapporto tra
il regista Mejerchol’d e I'impresaria Komissarzev-
skaja, descritta, come vuole una certa tradizione di
studi, succube della volonta altrui senza possibilita
di riscatto. Donato Santeramo pone diversamen-
te la questione del rapporto tra Eleonora Duse e
il regista inglese Gordon Craig. Contestando la
consueta interpretazione della teoria di Craig sul-
la recitazione, ossia I'eliminazione dell’attore dalla
scena teatrale, egli giunge a dimostrare come, al
contrario, per il teorico inglese fosse importante
l'attore e quanto il confronto con Eleonora Duse,
dalui idolatrata ma allo stesso tempo odiata, ne ab-
bia stimolato la riflessione.

Andrei Malaev-Babel dimostra come l'arte della

Komissarzevskaja e della Duse abbia influenzato
la pratica teatrale di tre grandi maestri del teatro
russo-sovietico del XX secolo: Evgenij Vachtan-
gov, Michail Cechov e Nikolaj Demidov, che ri-
cevettero ed elaborarono I'eredita di pensiero e lo
stile della recitazione delle due attrici. In Europa
occidentale, scrive Maria Pia Pagani, la lezione
di Vera Komissarzevskaja giunse attraverso l'ope-
ra del regista George Pitoéff, il quale aveva svolto
I'apprendistato presso il suo teatro, e di sua moglie
Ludmilla, che per la voce magnetica e per i grandi
occhi espressivi ne ricordava la fisionomia. Proprio
agli occhi della Komissarzevskaja, pieni di magia e
fascino cosi importanti per la sua recitazione, dedi-
ca il suo saggio Mario Caramitti, che passa dalla
fisiognomica pura al cromatismo, analizzando le
foto di scena e fuori scena, il fascino magnetico e
inesplicabile dell’attrice e della donna. Anna Ser-
geeva-Klyatis si cimenta sul tema dell'immagine
stereotipata e mitizzata dell’attrice, rimasta nel-
la memoria storica e letteraria dopo la sua morte
improvvisa. Cesare De Michelis attraverso una
raffinata analisi letteraria cerca di misurare il peso
avuto dalla Komissarzevskaja nell'ambito del sim-
bolismo russo. Julia Rybakova si sofferma sulla
preziosa collezione di fotografie dell’attrice russa,
ritratti pubblici e privati, in costume e di scena,
conservate presso il Museo di Arte teatrale e musi-
cale di San Pietroburgo. Queste foto costituiscono



un materiale unico per studiarne e comprenderne
con immediatezza la personalita creativa.

Un approccio particolare alla materia trattata, ap-
parentemente slegato dagli altri, & il contributo del-
la curatrice del numero. Donatella Gavrilovich ha
individuato una serie di analogie tra il pensiero di
Vasilij Kandinskij, Vera Komissarzevskaja ed Elena
Guro e ne ha ricercato la radice comune in ambi-
to archeologico e antropologico, evidenziando la
grande influenza esercitata dalla riscoperta coeva
dei culti e dei riti pagani, soprattutto sciti, nel tea-
tro e nell'interpretazione della Komissarzevskaja.

Questo numero speciale della rivista ¢ una prima
importante raccolta di studi a livello internazio-
nale su Vera Komissarzevskaja. La pubblicazione,
impreziosita dal corredo fotografico che ne docu-
menta la vita privata e lattivita artistica, offre la
possibilita di valutare finalmente sia il peso avuto
dall’attrice russa nella delicata fase di passaggio al
teatro di regia, sia I'influenza esercitata a largo rag-
gio su attori e registi russi di fama mondiale.

11 taglio caleidoscopio dei contributi ha permesso
di integrare le conoscenze acquisite, di iniziare a
sfatare miti radicati ma scarsamente fondati, met-
tendo in discussione quanto finora nella tradizio-
ne degli studi & passato come assioma indiscutibile.
C’ infatti un assoluto bisogno di leggere in modo
nuovo la storia del teatro tra Ottocento e Novecento
e, in particolare, quella del teatro russo, soprattutto

grazie alle recenti acquisizioni, dovute al rifiorire
della ricerca in Russia sul periodo a cavallo dei due
secoli.

Lo spirito del tempo di hegeliana memoria, co-
struito ad arte sulle spoglie di grandi eroi del pas-
sato, ha fatto il suo tempo. E ora di voltare pagina
e guardare alla storia da una nuova prospettiva,
accogliendo quella polifonia di voci al femminile
che, come & accaduto per Vera Komissarzevskaja e
per certi versi anche per Eleonora Duse, attendono
di essere fatte uscire dall’aura mitica e stereotipata
che le ha caratterizzate per circa un secolo, per es-
sere riscoperte e valorizzate per il ruolo effettiva-
mente svolto.

Per il momento Eleonora e Vera, come Madonna
Smeraldina del dipinto di Sudejkin citato sopra,
sono ancora imprigionate in una sorta di splendido
mosaico bizantino. Le tessere policrome di pasta
vitrea, che lo compongono, assorbono e riflettono
la luce, scomponendo e ricomponendo nell’ara-
besco delle linee le loro figure umane, rendendo-
le piatte e smaterializzate, fissate nella ieraticita di
pose e sguardi, intrappolate nel reticolo iridescen-
te dello sfondo dorato che in un continuum, privo
d’aria e di tempo, le lega musicalmente tra di loro.
Ognuna di queste tessere rimanda riverberi di luce,
simbolo di quell’energia divina che ha pervaso l'ar-
te di queste due donne, la cui vita ¢ trascorsa nel
segno del Teatro.
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Bepa Komuccapucesckas — “pycckas Ayse’:

poxcderue meampasvHoli penymayuu

Oasbra Kymmjosa

nyHasa Bcrpeda B.D. Komuccap-

JKEBCKOI 1 IrneoHops! Jlyse mpo-

M30IIIa BO BpeMs IeTepOyprcKux
racTposeN UTAJIbAHCKOV aKTPUCHI B [leKa-
6pe 1896 ropa.
O6 atoit Bctpede Harmcan LY. Tutoes (B
OynyiieM M3BECTHBIN (QpaHI[y3CKUil pe-
JKICCEP PYCCKOTO IpoucxoxpaeHsa George
Pitoeft, a B To Bpems pycckmit aktep u
IIOK/IOHHUK TBOpYecTBa Kommccapykes-
CKoOJI) B cratbe Beunoe - eeuro B cOop-
HuKe AnkoHOCT (mamATy Kommccapyxes-
CKOJI) CO CJIOB CaMOJ aKTPUCHIL:

[Mocnepussa ponb (peus upet o ITupe xus-
HU, YeTbIpeXaKTHOI fApame CraHuCIaBa
[Mum6smesckoro. — O.K.). [aHka KocHy-
7ach pykoi romoebl SHOTHI... OHa mia
HETO — CBSITOE XXV3HMU... ¥ KOCHY/Iach Io-
JIOBBL. .. VIIIIA.

Bepa ®enoposHa ropopuna:

- Korpa s x04y ckasaTb 4e/loBeKy camoe
607bIII0E CBOE YYBCTBO, MEHA HEIPEOfO-
JIMMO BJIe4eT KOCHYTbCS PYKOIL €ro To/o-
BBI.

"n CTpaHHOE€ 1yBCTBO OXBATUJIO M€H:, KOI'-
Ia 5 IIpOYel B IIEPBBII pa3 MOC/IeHee Neli-
crBue Ilupa xusnu, Korga yeuzen lanky,
Max yXomsIyo 13 XXusHu. Sl aTo ckasan
Bepe ®enoposHe.

- Tanka Toxke, ma... U eme ogmH 4eno-
Bek... [Tocre Tpetbero faeiictBust PoouHvi
s monta B ybopuyto K [lyse... 5 He Opita
3HAKOMa C Heo... Sl Bouwia u MomJania, s
YYBCTBOBAJIA, YTO €C/IM CKAXKY C/IOBA, TO...
Hyse To>xe Momyasa, IIOTOM MOJOILIA KO
MHe I BIPYT B3s/Ia MEHA PYKOI0 3a TONIO-
By... U JOATO CMOTpena B I7a3a. Mbl He

CKasa/iu JpyT APYTy HU CIoBa. [lyse Ha [pyroii JieHb
IO/DKHA ObITa IpyexaTh Ha becnpudannuuyy. .. Ho Jlyse
3a0o0s1e/Ta 1 TaK HUKOT/IA U He BYJIa/ia MeH: Ha CIieHe'.

MusaHcnena, onucanHas KomuccapkeBcKoll, Heco-
MHEHHO TeaTpalbHa («B3s/Ia... PYKOM 3a TOJIOBY»,
«IOJITO CMOTpeJIa B I/Ia3a» B IOMTHOM Momyanun). Ho
[TnTOEB rOBOPUT 371€Ch HE TOTIBKO O AYIIEBHOM, HO U
MMCTIYECKOM (B CHMBO/IVMCTCKOM ITOHVIMAHMM) POJ-
crBe Jlyse u KomuccapskeBcKoit.

Cama KomuccaprkeBckasd, BEpOATHO, C MOMEHTA 3TO
JIMYHON BCTPed) BHYTPEHHE IIPMHUMAET POJIb “BTO-
poit [yse”

M.H. EpmornoBa 4epe3 4eThIpe Tofia B IMYHOM Pasro-
Bope ¢ KoMuccapkeBcKkoit 0603HAUUT U IOATBEPAUT
3ameTHOe “popictBO” Jly3e u KomuccapxeBckoit. «...
r1aBHOe, EpMorioBa ckasaa, uto Bepa B omHOM fyxe ¢
Hyse (u, kaxercs, cama Jlyse Obl1a TOro )kKe MHEHU).
Bepa ocranach oueHb JOBOIbHA — OHa 6€3yMHO BOC-
xmianace Jlyse»?.

OO61IM MeCTOM B PYCCKOIL, @ BO BpeMs TacTpoJIei
3apyOeXHOI KpUTHKe, HauMHasA C cepesyHbl 1890-x
TOZIOB U JI0 KOHIJA >KM3HU (@ Ha caMOM Jiejie IToCcMep-
THO), CTAaHOBUTCA olpefienieHne KomuccapkeBcKoi
KaK “pycckoit [lyse”, “cectper [lyse”, “ManeHbKoI
Nyse”. KTo 13 KpUTUKOB CKa3aa 00 9TOM IEpBBIM,
ceiyac TPYHAHO (Ha, BEPOATHO, ¥ HE OYEHb HYXKHO)
BOCCTAaHOBMUTb.

W npyrux pycckux akTpUC Tak>kKe CpaBHUBAM ¢ [lyse
(IT.A. CrpenieroBy, M.H. Epmornosy, nosxe A.I. Ko-
OHEH), HOOAB/LIN B 9TOT PsAJ NPUMY YKPaMHCKOI
cueHbl ML.K. 3aHbKOBEIIKYI0, UTA/IbAHCKYIO ONIEPHYIO
nesuiy J>xemmy bemmumuunonu (B.M. [Joporuesuy,
10.[0. Benses) u paxe anonky Capa-Ixko (FO.[I. be-
JsieB). «Y 3TOM MaTepy MHOTO Jjo4yepeit, HTOXOXKUX Ha
Hee»?®, — ucan benses.

Cama Jlyse craja «Mepoyl Belleil... MEPUIOM WC-
KPEHHOCTH, BJOXHOBEHN:A, IPOHUKHOBEHNS B TBOP-
gyecTBo»* (E.A. KonTOHOBCKasI) IS 11€/10TO TIOKOJIe-
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HISI €BPONENCKNX/PYCCKMX aKTPUC, «IOKasaTesneM
uctuns (0.JI. BensieB) st eBponeiicKux/pycckux
3pureneil. «...la Duse, Kak ee HasbpIBAIOT (HPAHIIY3BI,
CTIOBHO 3TO He Ye/IOBEK, a ABJIEHMe»”.

OpHako MMeHHO B TBOpuecTBe KommccapkeBcKoil
cpaBHeHMe ¢ Jly3e CTalo ONpeneAoNnM 1, B CyII-
HOCTH, MOPOAV/IO, cHOPMUPOBATIO ¥ OKOHYATETbHO
3aKpenmIo PeNyTalI0 PYCCKOI aKTPUCHL
[TpakT4ecku Ka>XIblil U3 PYCCKUX KPUTYUKOB, IIVICaB-
umit o KoMuccap>keBCKoii, BUAIET, OLIYLIAJL €€ CXOf-
CTBO (MM XOTs1 OBI IIPAaBOMEPHOCTDb COTIOCTAB/ICHVIS)
c [lyse, He cCOMHeBaJICA B €I0 HA/IMYUY, HO IIPU 9TOM
UCKa/T OOBACHEHUS IIOXOXKeCTV/POJICTBA B PasHBIX,
JaCcTO IPOTMBOIONIOXKHBIX ABeHNAX. MeHsmach nrpa
Hyse MeXXny paHHMMM PyCCKMMM TacTpornsamu 1890-x
IT. 1 no3gHuMu racrponamu 1908 r. Ilepen pyccku-
MM 3pUTEJLIMM Yepe3 OfVHHAATV/IeTHNII IIepephIB
npencrana “HoBas [lyse”. 3a 9T0 BpeMs IpOM3OLIIN
OonbIVe IepeMeHbl B TBOpYECTBe ¥ >k13HM Kommc-
capyxeBckoit. CpaBHeHue e, IIpAMOe 1 KOCBEHHOE,
OCTaBa/IOCh HEVI3MEHHBIM.

BBITh MOXKET, CAMBIM BaKHBIM B 9TOM JJIAIEMCS CO-
HOCTaB/IEHUN SABWIOCDH TO, YTO PyCCKasl TeaTpajbHasd
KPUTHUKA B PaMKax 00bsicHeHus1 peHOMeHa “popcTBa”
[IBYX 9TUX aKTPUC UCKAJIA B L[eJIOM IIOfXOAbI K OIIM-
CaHMIO aKTEPCKOTO TBOPYECTBA, OTpabaThIBaIa CBOI
VHCTPYMEHTapuil B 9TON 00acTy, OIpeRessiiach C
TEPMIHOJIOTET], B3ATOI 113 Pa3HBIX 310X M HayK (OT
Ilapadoxca 06 akmepe [lenu [Junpo, poMaHTINYECKOI
TEOpPUM TeHV, MHTYULVIN, BIOXHOBEHMSA O MTO3UTH-
BUCTCKUX B3IJIS/IOB, OCHOBAaHHBIX Ha (M3MOIOINY,
TICHIXOJIOTYIML, M lajiee — IO OMOIICUXO/IOTM3Ma U TICH-
XOaHa/IN3a).

MatepuanoM [yid CpaBHEHNS CTAaHOBWICA IIpeXpie
BCero (HO He TO/IBKO) OIMHAKOBBIN perepryap JBYX
axtpuc (Marga B Pooure lepmana 3ynepmana, Hopa B
Kykonvrom dome u Tenna B Tedde Iabnep Tenpuxa Vi6-
ceHa).

Cormocras/eHne IByX aKTPUC IIJIO IO MHOTVIM JIMHM-
SAM ¥ MOITIO B OfJHUX CIIy4asX CIY>KUTb MeTadopoi
B IIOYTY XyIO)KECTBEHHOM 3CCe KPUTHUKA, @ B APYTUX
apryMEHTVPOBAaHHBIM HAayYHBIM JOKa3aTe/lbCTBOM B
aHa/MTIYecKoil cTarbe. Cpeay CpaBHUBABIINX OBUIN
KPUTHKM, OTAETBHO MICABIINE O racTporax [lyse u
crekraknax Kommccapxesckoit (I1.[]. Bo6opsikuH,
A.P. Kyrenb, A.A. Poctucnasos u up.). B atom ciydae
MO>KHO TOBOPUTD He O IIPSMOM, 2 KOCBEHHOM CpaBHe-
HVJ: QHAJIOTV'YHOM, HO He OJJHOBPEMEHHOM 1 Iapajl-
JIeIBHOM OIIVICAHUY OffHUX M TeX K€ KaueCTB JINYHO-
CTU WM aKTepcKol nrpbl. Hepegko XxapakTepucTyka
“pycckas [lyse” B KpUTHMUECKMX OT3BbIBAX IIO TIOBOTY
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KoMuccapykeBcKoll HUKAaK He pacKpbIBa-
J1ach 1 He OOBACHAACD, TIPEJICTaBas YeM-
TO BpOJie aKCHOMBI, yXe He TpeOyroleit
JI0Ka3aTe/bCTB.

[Tonpobyem pasobparbcs, Kakoil ke
VIMEHHO CMBICT BK/IQfiblBajla KPUTHKA B
BpIpaKeHMe “pycckas Jlyse” M K Kakum
OCHOBHBIM XapaKTepUCTUKaM Ipuberana,
cononmaras TBOp4ecTBO [lyse m Kommc-
Cap>KEeBCKOIL.

Mpes nogpaxkanus/conepanyecTsa.
Opurnnan u KonuA. Y4eHN4ecTBO u
CaMOCTOATENbHOCTD

CpaBHeHMe 110 9TUM KPUTEePHsIM He ObIIO
HOBBIM B MICTOPUM PYCCKOJI TeaTpaabHOM
Kputukn. Bcro mepBywo mnonosuny XIX
BeKa UIPY PYCCKUX aKT€POB M aKTPUC
HEIPeMeHHO C/IMYaI C €BPOIEeIICKIMU
“opurnHanmamn’ (mpexje Bcero ¢paH-
Iy3cKuMu obpasuamn). Pycckmit teatp
IPOXOIM/T OCO3HAHHYIO CTafVI0 Y4eHN-
94eCTBa, MOAPKAHNA U COIEPHIIECTBA.
Bropaa nmonosmuna XIX crometusa B pyc-
CKOM CIIEHNYeCKOM JCKYCCTBE IpOIIIa
107, APYTYM 3HaKOM — CaMOCTOSATEIbHO-
CTU U TOMCKOB HAI[IOHAJIBbHOTO CBOEO-
6pasusi.

TakuM 06pasoM, B OOCYXJIEHUAX WUIPBI
KomuccapxkeBckoit kak “Bropoit [lyse”
HpPOSIBWICST BO3BpaT K CIOpaM ropas-
1o 6ornee paHHUM 110 BpeMeHu. Jlyse 6e3
COMHEHUS TIpeiCTaBaja KaK OPUIUHAII,
a M/Iafuasg 1mo Bo3pacTy Kommccapyxkes-
CKasA CTAaHOBWIACH JIMIIb ee KOINel, Te-
HBIO WM JaKe “TeHbl0 TeHM . «... [lyse
n306paxkaeT COBpEMEHHYIO >KU3Hb, a Ko-
MIICCapyKeBCKas TONMbKO Jlyse»s, — mycar,
B 9acTHOCTH, benses B 1901 ropy, 06bsC-
HAA Jlajiee CBOE JOCTaTOYHO pe3Koe 3asAB-
JIeHNe HEepPaBHOV CUJION MX HapOBaHMIL:
TanmaHT Jly3e Goree ApKuii, SKCIpeccus-
HBII1 ¥ pasHOO0OpasHblii, a Komuccapikes-
CKas OrpaHNMYeHHA B aMIUTya ¥ UTpaeT B
OCHOBHOM POJIV MH>KEHIO JpaMaTHK.
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Tenuit u Tanaut

B aTMx mapameTpax AeTanuch IOIBITKY
CpaBHEHM CTeIleHM NApOBaHMA [IBYX aK-
TpUC € JOCTAaTOYHO BOJIbHBIMI U ITyTaHbI-
MU aBTOPCKUMM OTIpefie/IeHUsIMU “TeHUsT
n “TajaHTa’, B KOTOPBIX 3a4acTyl0 CMe-
IIMBAICh KAaK POMAaHTUYECKye/Heopo-
MaHTIYeCKMe, TaK U HaTypalucTIYecKye
IIPeJICTaB/IeHNs O IPUPOJE TBOPYECTBA.
OpuH 13 Takux npuMepos — ctatbs Koi-
TOHOBCKOI1 00 urpe KommccapkeBckoit
B criekrakie B.9. Meiiepxonbga Cecmpa
bLeampuca, B KOTOpPOJI aBTOp yTBEpKAaa
“nzbpanHn4ecTBo” (TamaHTINBOCTH) Ko-
MIICCap>KeBCKOJl B IIPOTVBOIIOJIOKHOCTD
“rennanbpHOCTN Jly3e HA OCHOBaHMU CO-
BPEMEHHOCTH (U JaXKe yCTPEM/ICHHOCTH B
Oyny1iee) 06pa3oB OFHON U BHEBPEMEH-
HOCTV 00pa30B JIPyTroi aKTPUCHL:

He remmanpna ona (KommccapikeBckas.
- O.K.). TlecTpble mepexofHble SIOXU He
HMOPOXKIAIOT TeHMeB, OHY ITIOJIHBI OpoXKe-
Hus. Ho u oHu nmeror cBoux n3bpaHHM-
KOB: BbIpasureneil. KomuccapxeBckas
6bi1a Takoit u3bpanuuniieit. OHa HemapoM
ckop6era 0 TOM, YTO Y Hee HeT HaCTOSIINX
OonbLINX KpbUIbeB — KpbUIbeB [lyse. Kpbl-
Nbsl y Hee OBUIM CpefHUE — He CUJIbHbIe
KpbUIbsl JIIOfiell Iepexofia, KOTOpble TaK
MaJlo, IJIOXO KMBYT B HACTOALIEM, IOTOMY
YTO YaCTbIO cebs MpMHAJIeKAT yoxe Oyny-
meMy... Kppuibs y Hee cabee, uem y [lyse,
HO COfiep)KaHMe ee HOBee U OmybpKe HaM,
4yeM y BenuKoi Jlyse, HEyTOMMMO UTParo-
mieit Mapraputy [otbe u ®epHangy’.

MaHepa obpalieHNs cO CBOMM IapoBa-
HMEM, aKTePCKUMM JaHHBIMU

OpHa M3 caMbIX yA3BMMBIX XapaKTepu-
CTUK, BBbIfjaloliass OeTHOCTb MHCTPYMeH-
Tapus COOCTBEHHO TeaTpalbHOM KPUTH-
KU, BBIHY)KIEHHOI IpyuOeraTb K 4y>oil
TEPMIHOJIOTMY, TePSAIOLIEil B 9TOM CITydae
CBOI0 TEPMUHOJIOTMYHOCTb ¥ TIpUoOpe-
Taolell CBOOOAHYI0 MeTadOpPUIHOCTD.
Tak, BenseB 3auMcTBOBam HOHATUA U
crioco® ommcaHuA y Xy[O>KeCTBEHHOI
KPUTUKIY, TOBOPA, 4To [ly3e MMmeeT manm-
TPY KPacoK, 11 BCe VX YMEJIO UCIO/Ib3YeT,
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a KomuccaprkeBckas pucyer ToHamu. Ee urpa — ato
UTPa CBETOTEHM:

Jlerkuit TOHOBOJ PUCYHOK, TO CTYILAIOIINIICS B HAaNbOO-
Jee ApaMaTUYeCKMX MeCTaX, TO COBEpIIeHHO IIpo3pau-
HBIIl B MOMEHT [IyLIEBHOTO IIPOCBET/IEHN, He CIIOCO-
OeH pe3KO OTTEHUTDb JieHb M HO4Yb, HO 3aTO PacCBET U
CYMEPKI B €ro M300pa>keHNM) IIOPaXKaloT OOraTCTBOM
KOHTPacTOB®.

AKTpuCHI, UTpalolIyie 9YBCTBOM MU Pa3yMoM?

Ira knaccuduxanys no Ilapadokcy 06 axmepe lern
Huppo, mocratoyHo mo3aHO (ToNMbKO B Havae 1880-
X TOZIOB) BOIIEIIAs B 00MXO[] PYCCKOI1 TeaTpanbHOI
MBIC/IV, TIPYMEPHO 4Yepe3 IO/NBEKa II0C/Ie IEPBOTO
U3JIaHVs TPaKTaTa Ha (PPaHI[y3CKOM s3bIKE, He yTpa-
TU/IA 3HAYEHN, A, HAIIPOTYB, aKTYa/IM3MPOBA/Iach Ha
pybexxe XIX 1 XX BexkoB. OfHIM 13 IEPBBIX PYCCKIX
KPUTUKOB, KOTOPBI/I IPMMEHWI €€ B OTHOLIEHUU
urpsl Jlyse, cran I1.JI. BoOopbIKuH, OTKpBIBIINIT B
cBoe BpeMs: Ilapadokc 06 akmepe I PycCKOTO Yu-
tarens. bobopeikuH B 1892 rony B cBoMX Jlekyusax
No CUeHUYeCKOMY UCKYCCMBY TIOCBATI IIOYTH LIETyI0
Tekuyio pasdopy urpsl [lyse (cpemm oOmmx Teope-
TUYECKNUX PasMbIIIEHUI 3TO €IVTHCTBEHHDIN I1€PCO-
HAJIBHBIN CIOKeT). bobopeikmH ropoput o Jlyse kak
00 aKTpuce-caMOyuKe, “UTparoleil AYLIO’, He JMe-
IOIIel JOCTAaTOYHOI MpOodeCcCHOHATbHON BBIYYKN 1
TeopeTndeckoy moaroroBku. Kmaccudumkanma [u-
IpO, pasfenAmwllasd aKTepOB Ha TeX, KTO UTPaeT YyB-
CTBOM/JLY1IIOI, ¥ aKT€POB, UI'PAIOIIMX Pa3yMoM, Oblia
CBsI3aHa C Mpo6IeMoit “Urpsl cebs” (HeBO3MOYKHOCTH
BBIIITY 32 TIPEJe/Ibl CBOETO 51, CBOETO JIMYHOTO OIIbI-
Ta, TO €CTh CYOBEKTUBU3MOM) U “TIEPEBOIIIOICHNS
(co3maHus pasHOOOPa3HbBIX TUIIOB HA OCHOBE HAOTIO-
JIleHVs I HAyYHOTO M3Y4eHNUs — 00 BEKTUBI3MOM).
Bob6opbikiH HazbiBax Urpy Jly3e BBICOKMM CyOBEKTH-
BJ3MOM.

MBp! BupyuM B ucrionHeHun Jlyse, pAfoM ¢ yoGUBUTEb-
HOIT 0mM2adKoil TIpU N300pa>KeHNM CTPACTHBIX JyILeB-
HBIX COCTOSHMI, JOBOJIBHO MHOTO HEHY>KHOTO, YMCTO
JIMYHOTO, TOBTOPSAIOLIETOCA B KaKjoi pomm. Ee urpy
HO3BO/IUTEIBHO Ha3BaTbh BBICOKUM CYObEKTHBM3MOM.
OrtpenbHble, onpefieNieHHble MOMEHTDI AYLLEBHO JK13-
HJ BBIXOJIAT y Hel ¢ HeOOBIYaITHOV IIPABIONL, APKOCTDIO
u cunolil. Ho JOBONMBHO YacTo 3TO — uepa no cumnimo-
Mam, a e/l UTPa He CBSI3aHA eVIHCTBOM IICUXO(U3Y-
OJIOTMYECKOTO 3aMbIC/Ia, OHA PENKO ITO3BONIUT apTUCTY
CO3JIaTh Ue/ibHbILl MUN, OTIINYHBII OT ero CO6CTBEHHOI
HaTYPBI, TpeOyIolLell OTpeLIeHNs OT CBOEro “s°.
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H.B. [Ipusen B cratbe Tpu akmpucol o6 ey [lyse,
KomucccapyxeBcKyIo 11 3aHbKOBEIIKYI0 Ha OCHOBE 00-
Iero A HUX CYODBeKTMBU3MA, NPOTVMBOIIOCTABMB
Bcex Tpoux Cape bepHap:

OHI He UMEIOT B CBOEM PACIIOPsDKEHUM TAaKOTO allla-
para, KOTOpbIll, KaK MaluTpa y XYAOKHUKA WU MH-
CTPYMEHT Y My3BbIKaHTa, JaBajI ObI IM I10 IIePBOMY 30BY
HeoOXOJIMOe COYeTaHMe 3BYKOB MM KPacoK. Y HUX
€CTb TO/IbKO JIyIlIa, OTBEPCTadA A/ BOCIPUATUSA CaMbIX
C/IOXKHBIX, TOHYANIINX YeTOBE€YEeCKNX oljymenuit. Ei
HY>KeH TO/NbKO BHELIHUII TOTYOK, KOHTAaKT C IPYTUM
reHueM, TaJIaHTOM aBToOpa, U AmuK [laHmopbl packpo-
eTcA ¥ MUP 03apUTCS HOBBIMU, HEBUJJAHHBIMU JlOCeTIe
6orarcTBaMm’’.

[LA. YynkoB 0603Ha4MI 3T0 obIjee KaueCTBO MIPBI
Hyse n KomuccapkeBckoil Kak TMPUYecKuil CyObek-
TuBM3M'. 3.M. beckun Taxxe ysumen B Jlyse u Ko-
MICCap)KeBCKOII aKTPYIC C APKO BBIPAKEHHBIM Cy0Ob-
eKTMBHbIM HauajsoM. IIpuuem KomuccapxkeBckas, ¢
€ro TOYKM 3peHus, obmajjaza YyTheM «PUTMOB COO-
CTBEHHOTO CTWJIA. ..», <yMe/a ce0si He TepAThb B aBTO-
pe, a, HaIpOTUB, HAXOOUTD B cebe aBTOpa»'?
KonroHoBckas nMpaKTM4ecKy OffHUMU Y TEMM K€ C/I0-
BaMU OIpefieNInia CyTh aKTePCKOIO TBOPYECTBA JIBYX
axtpuc. CTOpoHHMI]A OMOIICUXOIOIM3MA U MIOCTIeHO-
BatenbHMIla OTTO BeliHuHrepa, OHa CYMTaNa, 4TO 3a-
BUCHIMOCTD OT CBOET'O BHYTPEHHETO MIpa eCTb 0011as
IpUpPOTHasA 0COOEHHOCTD YKEHCKOTO TBOPUYECTBA:

[ly3e uepraeT MaTepuasl TOIBKO U3 caMoli cebs, 13 CBO-
eil 0COOEHHOII, CTIOXKHOI, 60raTo OffapeHHOIl TUYHO-
CTH, TTOKa3bIBasA cebs Mupy".

ToBopuTs 0 pornax nokoiiHol KoMuccapkeBcKoit — Bce
PaBHO, YTO TOBOPUTD O Hell caMoii. DTO OblIa apTHUCT-
Ka CyObeKTUBHasA U SAPKO MHAMBUAYanucTnyHasd. OHa
Be3Jie 3areyarjieBana ceosa™,

Kputnku o6cyXpanu CIOHTaHHOCTb UTPBI U IIPO-
JIyMaHHOCTb pOJIell IBYX aKTPUC: X MCKPEHHOCTD,
HEIIOCPEICTBEHHOCTD, MHTYULMIO VIV, HAIPOTUB,
HaOmrofieHe, 06001eHe, oTHenKy. OT KOHKPETHBIX
OINMCAHUIT CIEHNYEeCKMX O0Opa3oB PasrOBOpP BBIXO-
IMJI Ha XY[l0)KeCTBeHHbIT MeTof Jlyse u Komuccap-
JKeBCKOW. EfMHOro MHeHus 1o sToMy IIOBOAY He
CyllecTBOBano. PeanysM, HaTypamusMm WM HEOpo-
MaHTU3M? JJOKa3pIBask CBOKO TOYKY 3PEHMs, KayKIbIit
U3 KPUTUKOB IIPUBOJVII PSiJ| apIyMEHTOB.

CTOpOHHMKM HaTypaayM3Ma IVCAIM O CXOXUX 010-
rpaduyecKX MOMEHTAX CYAbObI IBYX aKTPUC, YIUTbI-
Basl IPeX/ie BCETO BIIVISTHIE “Cpefibl” U “Hac/IefiCTBeH-
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HOCTK (06e aKTPMCBHI IMPOMCXOAWIO U3
apTUCTUYECKUX CeMeit), IOfdYepKUBaIN
HEKOTOPBIil PpU3MOIorN3M Urpsl (B 4act-
HOCTH, B CIIeHaX CMEPTH).

C mpyroii CTOpOHbI, HEOPOMaHTH3M Hada-
ma XX cronetus cpenan u [lyse, u Komuc-
Cap)KeBCKYI0 CBOEOOPA3HBIMM VIKOHAMU
CBOETO HAINpaB/IeHNA B TeaTPalbHOM JIC-
KYCCTBe.

Kputukn HEOpOMaHTUYECKOTO Jareps
HOJ[YePKVBAJIN B 00EVX aKTPYICaX HA/IPhIB,
Ipele/IbHOCTb, 9KCTATMYHOCTb YYBCTB,
VHTYULVIO, IOPBIB, BIOXHOBEHHOCTD. «...
COXXUTAIINI IUIaMeHb ¥ HeoOblYaliHasg
VHTYULUA» %, — 9TU c/ioBa bensesa o [lyse
B Pas3/IMYHbIX BapMalUAX IOBTOPS/IUCH U
B oTHoIIeHNy KomuccapKeBCKOJA.
OMOLVMOHAIbHBIN namna3oH Jlyse — cner-
ndndeckas: MeTaHXONMNsA, «00>KeCTBEHHas
nevanb», «HaJeT 0e3bICXOHON TPyCTi»,
IPEeKPacHO TIOAXOAVBILNII BEKy IIeCCH-
mu3Ma, Jleomapau u lllonenrayspy (Ky-
renb o Jlyse)s. KommccapxeBcKyo TOT
ke Kyrenmb HasBan «XofsA4MM CUMBOJIOM
CTpaflaHUU», JIOYEPbI0 HAIIETO BeKa «C
0OHa)KeHHBIM HEPBOM U PE3KVM JYIIEB-
HBIM U37IOMOM»"7.

HeopomMaHTnueckass KpUTHKA MICaNa O
3pUTENbCKOI “/MI0OBU” (@ He YBaXKEeHUI,
Harpumep). [opsidas mo60Bb (060kaHue,
oboxxecTBNIeHe 0cobeHHO B cnydae Ko-
MICCap)KEBCKOII) BBI3bIBATIA M PACKAYKY
3pUTENbCKUX YYBCTB IOf] BAMAHNEM UTPbI
Hyse n KoMmuccapkeBcKoll, KaK B 3I0XY
POMaHTH3Ma.

Buepa s Buepsbie yBupzen [lyse B Kawme-
muu (Jame ¢ xamenuamu AjekcaHppa
Iroma-chiHa. — O.K.). Ycmex ona mmena
60/bIION... YKac BEpXOB, OeXxamu Ich-
XOIIaTK!, MaXaHUeM IUIATKOB pasjpakas
BO3JIYX, I CTPACTHBIM BOIUIEM 32y OITIa-
mas. [...] Epmonosa, ®PemoroBa mmakamm.
Hukynuna 6pl1a BCst B3BOTHOBAHA 1 LIIyM-
HO BOCTOprajach'®.

C.A. Aycrenpiep BcriommHag, Kak B 1902
ymu 1903 rony rge-To B IPOBUMHLMY UTPa-
na KomuccapxeBckas:

V1 BOT B MOMEHT BBICIIIETO HaIpAKEHNA,
Korga KOMI/ICCﬁp)KeBCKaH Ce/la 3a poAb
" 3alieja, Ha CaMOM BEpPXYy TeMHOII Ta-
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nepen KTO-TO 3abmiics u 3akpuyan. Kak
BCerfja B TAKMX CIy4asX, CMsATEHUEM U
TPEBOTOIl HANIOMHWICS 3PUTENbHbIN 34l
KommccapykeBckasi BCTama OT POSUIA U
HOOIITa K paMIle, BCMATpUBAsACh B 9Ty
TEMHYI0, MUHYTY HasaJ| HOCTYIIHYIO eif,
a Terrepb XaOTUYHYIO TOJIITY. 3aHaBeC OITy-
CTVJIN, 3KIJIN JIIOCTPY. VICTepuuKy BbIBe-
M, CTIEKTaK/Ib mpofomKancs [...] B atom
OBIIO YTO-TO TSKENNOE, HAJIPBIBHOE, IOYTH
KOIIMapHOe, 1 XOTe/IOCh YT KyAa-TO OT
3TOrO MCTEPUIECKOTO KPUKA Ha TalepKe B
[JIyXOM IIPOBYHIIVATIBHOM TOPOJie BO Bpe-
M Tibechl [oTameHko'.

Vl, HakoHell, KpUTUKY, BUJIEBIINE B aK-
TpUCax IpeCcTaBUTENbHUL] IICUXOIOTH-
4eCcKOro TeaTpa, B OTINYME OT HaTypa-
JMCTOB ¥ HEOPOMAaHTUKOB TOBOPUIN O
IOKa3e BHYTPEHHNX (IYLIEBHBIX) Iepe-
»KuBaHui reponHb Jlyse u Komuccapxes-
CKOJ1 (B NPOTMBOIIOCTAB/IEHNN C AKTPU-
caMl, AaKIEHTHPOBABUIVMMY BHEILIHIOI
OT/IeTIKY PON).

PasButie mcuxonormym Kaxk HaykKu, IpU-
MeHeHMe IICUMXOJIOTMYeCKUX 3HAHUI B
CLIeHMYeCKOll TIpaKkTHKe, M300pakeHue
DIyOMHHBIX TICUXMYECKNX IIPOLECCOB B
aKTepCKOMl UIpe IpUBENO K CO3[AHUIO
IICUXOJIOTMYECKOTO Tearpa Ha pybexe
XIX-XX BekoB. OpHoil «m3 rimybodaii-
LIVX VJUIIOCTPALIL IICUXNYECKO XKU3HI
JKeHIVMHbI» Ha3Bajl Kputuk V. VBaHOB
ponb PepHaHAbI B OIHOMMEHHOI IIbece
B. Capny B ncnonnenun Jlyse®. OpgHako
3Ta ICUXUYeCcKas >KMU3Hb IpeficTaBala B
crienUYeCKOM THUIIE HEpBHOCTM, He-
PBO3HOCTH, @ B HEKOTOPBIX MOMEHTaX I
narorncuxonorusma. [lyse m Komuccap-
YKEBCKasl BOIUIOLIAJIM «TUIl HAJIOMJICH-
HOCTI», HEBPACTEHNYHYIO TepOMHIO (aHa-
JIOTVYHO TepOI0-HEeBPACTEHIKY).

Kn. AJ. Ypycos mucan o Mlyse: «OHa
U3YMUTENIbHO HaTrypaibHa... Ilo Tumy
HaJJIOMJICHHBIX 51 OTHeC ObI ee K OfHOI
Kateropuyu co CrpemneToBoil M 3aHbKO-
BELKOIL...»*. bendeB Haxogun y [lyse n
KommccapeBckoit OOIIHOCTh VIMEHHO
B CTWIE, <«IIPECTABJIAIONIEMCS ONHUM
U3 BUIOB HeBpacTeHUM» (KPUTUK CpaB-
HIUBA/I HEBPACTEHUYECKYI0 OpraHusa-
1o KoMuccapKeBCKoil ¢ XpYIIKOCTBIO U
YTOHYEHHOCTBIO 90710BOJ ap¢bl)?. bems-
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eBy Bropun A.A. PocTic1aBoB, KOTOPBIN CYUTATI, YTO
COBPEMEHHBIN KYIbTYPHbIN Y€T0BEK BCErfa HaIOM-
JIEHHbI, Bcerga ycranbii: «KomuccapeBckas BO-
IJIOTV/IA YKEHCKYIO IPE/IECTb STOM HAIOM/IEHHOCTH,
YCTAIOCTH. . . »*,

TemnepaMeHT ABYX aKTpUC KPUTUKY MHOIJIA OIIpefie-
AT KaK TParmdecKuil (Ha 3TOM HacTauBaJ, B 4acT-
Hocty, [Ipnsen), Ho I0.A. O3apoBckuil oT™MeTHNI B
KomnccapskeBCKoll COBEpIIEHHO “HOBBII TeMIlepa-
MEHT, XOTb U CBA3aHHBI C 00IIell HepBHOCTBIO (TO
€CTb YYTKOCTBIO ¥ BOCIIPUMMYVBOCTBIO) HATYPBl, HO
JIVIIEHHbIN HEPBO3HOCT, CBOVICTBEHHOI €€ IIpefIie-
CTBeHHUIIaM (B TIepBYI0 ouepernp, lyse).

[...] aTO 6BLT “HOBVIL” APTUCTIYECKIIT TEMITEPAMEHT —
TEeMIIEPAMEHT He TepONYeCKNIL, He POMaHTUYECKIIA, He
CEHTVIMEHTA/IbHbII, He YyBCTBEHHBII — BOOOIIe HU B
KaKoJi Mepe He TeMIIepaMeHT KPo6u, HO TeMIIepaMeHT,
€C/ MOXKHO TaK CKasaTb, Udeanucmuyeckuil, TeMIe-
PaMeHT Hepsos — TeMIlepaMeHT, KaKoil HaMevasICs yrKe
U TpenuecTBeHHNL, KoMuccapkeBcKoil, HO Bcerga
IIPUMECBI0 CEHTMMEHTAIbHOCTY MM HEBPACTEHMIN. ..
V TOMBKO y Heil OHOII TOH 3ByYas CBOOOJHO U 5ICHO,
KaK TOJIOC TOHKUX, IIOJl 4aC HEeOOBIYalfHO TOHKNX, HO
Bceryja OOpBIX, 3OPOBBIX, 51 OBl CKa3al “CBET/IBIX
HepBOB... ToH ee — 3TO ObIa My3bIKa AYLIN ee, U3bI-
CKaHHO->XEHCTBEHHOI1, HO BOJIbHON U fCHOI, My3bIKa
TeMIlepaMeHTa, 6ECKOHEYHO HEXXHOTO, HO JIMIIEHHOTO
XOTs1 ObI ¥ MaJIeiiiIeNt JOMu Hep80o3HOCMU, STOTO O1da
PYCCKOIT 1 KU3HEHHOM, U Xy[NOKECTBEHHON IICUXOTIO-
run. VI 1oka Hayka o [Iyllle 4eJIOBEYECKOI €llle TOIbKO
HAIIlYIIBIBAaeT 9TOT HOBBI TEMIIEPAMEHT — HepeHbiil (B
HOBEIIIIEN IICUXONOTUA JEICTBUTEIBHO Mao-TIOMay
HAUVHAET OIpPEe/ATbCA 3TOT IATHI TeMIepPaMeHT),
KomuccapkeBckas BceM XapaKTepOM CBOETO TBOpYe-
CTBa CyMeJIa yTBEPAUTD 3TOT HOBbLi 6140 TeMIIepaMeHTa
KaK HECOMHEHHOE sIBJ/IeHIe yIIeBHO-TENeCHOI XXI3HN
YeroBeKa™,

B cBs3u ¢ pasBuBaronumucs upesmu GpeMmnHn3Ma B
Hyse u KomuccapskeBckoit (Kak akKTpycax ¢ sipKo BbI-
paXeHHOIT >KeHCTBEHHOCTHI0), KOHEYHO, MCKamu (1
HaXOJW/IV) YePThI “HOBOI >KEHIIVIHBL .

O «HeC/IbIXaHHOI YKEHCTBEHHOCTI» (KBUHTICCEHLINN
xeHcTBeHHOCTH) Jly3e 1 KomuccapykeBcKoit HeOHO-
KpartHo mucan benseB. O6mmnmit st aTux aktpuc de-
MMHU3M OH BUJ€/T B X COYYBCTBIH, a/JBOKATCTBE 110
OTHOIIIEHNIO K CBOMM T€POVHSAM, B IIOLYEPKIMBAHNUN
B HUX 4YepT C/1abOCTM, XPYIKOCTY, IMIEPYYBCTBU-
TEIPHOCTH, B MPOOYX/IEHUN TeM CaMbIM y 3PUTeIs
COCTpafIaHMVisl, YMUIEHNUS, PACTPOTaHHOCTI, KOTOPBIE
Y IPUBOAMIN B KOHILIE KOHIIOB K OIIPaBJaTeIbHOMY
IpUroBopy. Brpouem, TeaTpasbHasi KpUTMKA ycMa-
TpUBA/IA MIIOCEPIHOE OIIPAB/jaHIE TTOCTYIIKOB CBO-
YIX TepOVIHb He TO/IbKO Y 9TUX JIBYX aKTpUC (Tak e
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nycajia oHa, HanpuMmep, u o M.H. Epmornosoii).
CoBceM JipyToii TOAXO0] K ITpo6yieMe >KeHCKOTo Havyajia
B urpe [lyse u KomuccapxeBckoii 61 y Konronos-
ckoit. B mpegucnosun JKerckoe k cOopHUKY JKerckue
CUJy3Mbl, COCTAB/ICHHOMY U3 paHee OIyOIMKOBaH-
HBIX CTaTell O YKEHIIMHAX-/IUTepaTopax, YY€HbIX, aK-
TPMCaX, MCATe/IbHNLIA YTBEPKaIa:

[...] 3aBUCMMOCTb OT COOCTBEHHOTO BHYTpPEHHETO
MIpa U CBSI3aHHAs C HEelo MATEXHas1 60pbba ¢ co60it, T
OCTpast U sIBHadA, TO TUXAsd, €f[Ba 3aMeTHas I IOCTO-
POHHETO I71a3a, TPOTATe/IbHO OOBbeNUHSIET BCEX >KeH-
VH, cepbesﬂo OTHABIIMXCA KaKOI/u[-HI/I6YJ1b VIHTEJIJIEeK-
TyaJIbHOI AeATeTbHOCTH. B TOV My MHOI cTeleHN OHa
OKpa].LU/IBaeT JKEHCKOe TBOp‘{eCTBO " MHOIga npm,uaeT
eMy CBOe€0Opa3HBIIl OTTEHOK BHYTPEHHETO TparmsmaZ.

B xayecTBe caMbIX APKUX IIPMMEPOB [JBOVICTBEHHOM
PO/ JKEHCKOTO Hayajia B aKTEPCKOM TBOPYECTBE
Konronosckaa npusopuia npumepst [lyse n Komuc-
Cap>KeBCKOIL:

O6passl, cosmanHble JmeoHopoit [ly3e, cBoeit Hecpas-
HEHHOJ1 KpacoTo ¥ cBoeoOpasueM 00513aHbl, KOHEYHO,
JKEHCKOJI CTUXIM, HO Ta K€ CTUXM ChITpaja M Orpa-
HIYMBAOUIYI0 ponb. OHa He TOMbKO IpHjazia BCEMY
TBOPYECTBY BEe/IMKOJ apTUCTKU XapaKTep XPYIKOCTU
U KpaifHero cyO'beKTMBU3Ma, HO OTPaswIach U Ha CO-
[lep>KaHUM CO37aBaeMbIX et 00pasoB. Y [lyse atu 06-
Pasbl HAXOJATCA B OOJIBIION 3aBUCYMOCTI OT JIMYHBIX
Nepe>xxuBaHuil. B paciBeTe MONMOJOCTY M CYACTbA OHA
CO3/jaeT OYapoBaTE/NIbHBII 00pa3 CaMOOTBEP>KEHHOI
nro6oBHUIBI (Mapraputsl [oTbe), a Ha 3aKaTe YXU3HU
BCe JIy4lllMie CU/Ibl AYIIM BK/IAIbIBaeT B CO3JjaHMe MCTH-
Te/IbHOI, 00e3yMeBlIell peBHMBMIBI PepHaHABL |...]
Ja>ke reHMaIbHBIN Ta/TaHT He laeT apTUCTKE BO3MOXK-
HOCTH BBINITY 3a TpefieNibl TOTO KpyTa IpefcTaBlIeHui
Y HaCTPOEHUII, KOTOPBII OTMeXXeBaH eil COOCTBEHHBIM
OIIBITOM. |...]

«S] ckasa Ha ClieHe He yCIIexa, a IMIIb yOeXKUIIa»... ITO
ropbKoe MCKpeHHee Ipu3HaHue [lyse MOXHO ObITIO OB
MIOCTAaBUTD ANUTPaOM K XapaKTEPUCTUKE He TOIBKO ee
TBOPYECTBA, HO ¥ YKEHCKOTO TBOPYECTBa BOOOIIIe™.

He MeHee 3HaMeHaTebHO, cunTtana KonToHoBcKas, n
npusHaHue KoMuccap>KeBCKOM, KOTOpas TOBOPUIIA,
YTO «BCIO )KV3Hb OKIVIa C IBYX KOHLIOB™ [...] Hu Tpu-
yM®BbI, HI TI00efIbI, HY CaMO TBOPYECTBO, OYEBIIHO,
He MOIVIM IIOTaCUTb HEYHOB/IETBOPEHHOCTU CepAlLa,
CIMIIKOM YKEHCTBEHHOTO B CBOVIX MIEQ/IVICTUYECKNX
TpeOOBaHVIAX Y HEHACBITHOM TO/IOfIe»?.

B o >xe Bpemsa umeHHO B Komuccapxesckoit Konro-
HOBCKasl yBUJe/Ia eUHCTBEHHYI0 Ha PYCCKOII ClieHe
apTUCTKY «C IYLIOW HOB0T XEHIUVHbBI ITOJBIDKHOI,
Ooraroii, C;IOYKHOT U TPeOOBATETTBHO.

S5

YuusepcanbHOe M HAIJMOHANTbHOE

“Hama [lyse” m “nama Kommccapyxes-
CKas® — OJJHU U Te >Ke CJIOBa B TeaTpasib-
HO-KPUTIYECKIX OT3bIBAX BbIPasKasIl M-
aMeTpa/IbHO IPOTUBOIOJIOXKHBII CMBICTI.
ITo ornHOmenmio K Jlyse 3TO O3Ha4ano
YHUBEPCA/IbHOCTD: «[eHManpHas apTHCT-
Ka IPVHAJIOKUT BCEMY MUPY U TacTpo-
JMpyeT BO BCeX KYIbTYPHBIX CTpaHaX.
OHa 141 BCex ¢80, BceM 6/1m3Kast U BceM
HeobxomuMmasi»”. «OHa — poffHast HaM» —
CTPOKa U3 CTUXOTBOPEHA (HAIIMCAHHOTO
Ha UTA/IbAHCKOM S3BIKE I IIePEeBEIeHHOTO
3aTeM Ha PYCCKMII) I09TA 1 TIepeBOAUMKA
A.IL. KontonoBckoro, myxa E.A. Konro-
HOBCKOIL.

B npyroii craTbe, IOCBAIIEHHON “Maso-
poccuiickort Tyse” M.K. 3aHbKOBeIKOIL,
KonroHoBckas mnopyepkmBaaa Kak pas
HaIJIOHAJIbHOE B TBOpuecTBe Jly3e:

3aHbKOBELIKYI0 0e3 YKpauHCKOTrO sI3bl-
Ka Ha CIjeHe TaK >Ke TPY/JHO IPeCTaBUTh
cebe, kak JneoHopy [lyse 6e3 ee pogHOTO
uTanpsHcKoro. O6e apTUCTKM CIMIIKOM
HETIOCPEeICTBEHHBI 1 HaIMOHaIbHBL. OHI
enBa 1 Mo 6bI 060JTICh 6e3 pOIHOI
peun Ha cueHe...*

ITpexxpe Bcero uranbAHKy Busien B Jlyse,
HaIpyMep, 1 KH. YpycoB: «[...] popnHa ee
VItanusa, n BbIpoc/ia OHa B CTpaHe 4yfec
VICKYCCTBa, a He B Ynrupune nwm Yyxo-
me. OHa wu3sIIHA, TOMHA OOIE3HEHHON
rpaluy, pexxeT 10 CepALy HaTPeCHYThI-
MM MHTOHALMAMI [...]»".

“Hamra KomuccapskeBckast” — 9T0 omperie-
JIeHVe O3HayasIo y>Ke COBCEM He YHUBEP-
CaJIbHOCTb, HO, HAIIPOT!B, HAllMIOHA/IbHOE
cBoeoOpasne, pycckocTb akTpuchl. «Ko-
MICCAp)KeBCKasl yMe/la OTTE€HUTb HeMo-
CPeCTBEHHOCTb PYCCKOI >KEHIIMHBI OT
Oonee YTOHYEHHOI, padUHNPOBAHHON
HaTypbl >KEHIUMHBI 3alaHON»?, — IN-
can [pusen. B urpe ke Jlyse (B oTmirdme
ot KommccaprkeBckoit 1 3aHBKOBEIIKOI1)
Jpu3eH He HaXOgWI HUKAKMUX HaIMO-
HaJIbHBIX 0COOEHHOCTEI.

oeA7 ¥v)1004d — sVM299McdVIONWOY vdog
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BHemHOCTbD. AKTCPCKI/IC OJAHHBIC

IIpu Bcell BHewHell Hemoxoxkectu [yse
n KoMuccap>keBCKOI KPUTUKI YCMaTpPH-
B B HUX OOWMIT T KpacoTsl. Po-
CTHC/IaBOB, HAIIpUMMEP, OTMEYasd PE3KYI0
VHIVBUAYaNbHOCTD [lyse, Komuccapykes-
ckoi (a takxe Epmornosoit, Capst bepHap,
3aHbKOBEIIKOI) OOBSCHSII 9Ty CXOXKECTh
0c0o00J1 HEeKITACCUYeCKOI B3aVIMOCBS3aH-
HOCTBI0 MX BHEUIHOCTM U BHYTPEHHETO
mupa: «Ilo KakuMM-TO TaMHCTBEHHBIM
3aKOHaM, KPacoTa BHYTPEHHMX IEPEXKMN-
BAaHMII C TIOJIHBIM COBEPILIEHCTBOM BbIpa-
YKaeTCA B KOHKPETHOJ IIJIACTUKE >KECTOB,
MIUMVKM, BCEX JIeTa/lell HAapY>KHOCTHU, B
KOHKPETHOJ ~MY3bIKa/JIbHOCTM  T0JIOCa,
VHTOHAUMI»®. B cumy «BOCIMTaHHON
YTOHUEHHOCT) HAaTypbl» B UX UTPE «yXKe
HeT MecTa OYpPHBIM HeNOCPeiCTBEHHBIM
IIPOAB/IEHNAM CTPAcTH, CTPafAHKA», HO
«TaK MHOTO M XY/IO)KECTBEHHO TOBOPST
BbIPa)KEHME I71a3, HEPBHOCTD /IN1}A, YTOH-
YEHHOCTb JKECTOB, YCTA/lIOCTh 1103, MY3bl-
KaJIbHOE [pO>KaHMe TO/I0Ca, BBIPA3UTENb-
HOCTb ITay3»*,

ITpu stom u y [lyse, u y Komuccapxes-
CKOJI ObITa CBOS XapaKTepHasd [eTaslb,
oIpeyesABIIAs BHEIIHUI OOMMK U CTaB-
11asg B KOHIIE KOHIIOB CMMBOJIOM aKTep-
CKOIl UTpbl Kaxjoil. TakuM cumBOIOM
Hlyse B pyccKoll KpUTHKe, HaIpuMep,
cTamm ee pyku®, a y KomuccapxeBckoii,
BO3MOXXHO, aJIOTMYHOE COEIMIHEHNE [ET-
CKOCTM /IMIIA ¥ BBIPa3UTEIbHBIX CTpafia-
OIVIX I7Ia3.

[ToppiToXXMBasi HAOMIONEHNs HAJ CXOf-
cteoM [lyse nm Kommccapxesckoii, Ky-
resib, onychiBasg KoMumccapikeBcKylo, co-
31 COOMpaTeIbHBIN 00pa3 XKEHIVIHBI U
aKTPUCHI 3TI0XV MOJEpHa (ap HyBO), ma-
PafoKCalIbHbIM, aCMMMETPUYHbI, WU37I0-
MaHHBIL. He Tonbko B TBOpYeCTBe, HO 1
B 6uorpadun KommccapxeBcKoit KpUTUK
He 3aMeTUJI «HIYETO PEryasApHOro, Hude-
r0 KPyrooOpasHOro, CMMETPUYHOIO»:

Ee mumo He OBUIO HPaBWIBHBIM — CKO-
pee oHO ObUIO HempaBmibHOE. IIpuATHOE,
CUMIIATUYHOE, C MPEeKPACHBIMU ITIa3aMIL,
OHO OBUIO KaK-TO CTPaHHO TO YCEYeHO,
TO IPOZIO/DKEHO. JIMHMM ero ObUIN CBOEO-
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OpasHbl, KAIPU3HBI, IPUXOTINBHI ... ]

Omna 6blTa Mppery/IsapHa B XXM3HU CBOEIl — ¥ B 9TOM
Obl/Ia IIpeIecTh ee KM3HYM — OHA ObITa TOYHO TaK JKe
Uppery/IsipHa B CBOEN UTpe, ¥ B 9TOM ObIIa IIpenecTb
ee mapoBaHuA. Ee )XM3HD CIUIOIIb CYO'beKTUBHA, eC/u
MO>KHO BBIPa3UThbCsA, KaK ee UTPa, BCeIia OKpallleHHas
B LIBET ee JIMYHBIX NepeXXBaHuil. B ee urpe Hukorpa
He OBUIO K/IACCUYeCKOJ TAapMOHNIY, KaK U B ee JInIie, HO
BBIIaBa/IOCh YTO-TO OCTPOE, XKTIydee, Ha/PbIBHOE, YTO
OBI/IO0 POAICTBEHHO, 6TM3KO, ITIOHATHO OTPOMHOMY 007Ib-
IIMHCTBY IYO/IMKM C HACTXJEHNeM BKJIaJbIBaBIIei
HePCTHI B CBOU OTBEPCThIE PAHBI™®.

Kputuka, pasymeercs, micana 1 0 COOCTBEHHO Tea-
TpanbHbIX pu¢pmoBkax Jlyse m KommccapxeBckoit:
VICTIO/Ib30BaHNY OJHMX U TeX >Ke IIPMEMOB, IIOBTOpe-
HIJ MU3aHCIIeH (B IIEPBYIO O4epefib, B OfIHIX 1 TeX XKe
pornax). B wactHOCTH, urpy cnmzoit y Komnccapskes-
ckort B porm Margsr (“crieHndeckoro mapons” Jlyse):

HoBocTpio B ee WCIIOIHEHUM SIB/ISIIOTCS CIIEHBI, KOTOPBIE
OHa BefieT CIMHOM K 3putermo. K atomy npremy mpuberator
u bepnap, u [lyse, HO 9TO IIpueM roBOpuUT 06 yCTaIoCTH, 00
SKOHOMM3ALUI CUJL, U 3pUTETIsI OH He 0OMaHbIBaeT. TamanTy
KomriccaprkeBCKoit, KOTOPBIIT MO/IO>KEe BHE BCSIKUX CPaBHe-
HIA, IpUOEraTh K 3TOMY IIPMEMy ellle paHO™ .

[ pyroii sameTHbI1 pueM — urpa andac B KykonvHom
dome I. V6ceHa, B ciene o6bsacHeHna Hopel ¢ My>keM:

Kak u Jlyse, Hopa-KoMuccapxeBckass BBIC/TYIINBAET
rpy6ble, OCKOPOUTEIbHBIE PEeYl MY>Ka, BCe BPeMs CTOS
JIUIIOM K ITy6/myKe. 910 60/IbIIasg CMENOCTh CO CTOPOHBDI
aptcTKH [...] ITo ogHOMY ee mMily 3pUTeNIV TO/KHBI
YJIOBUTD BCe MEPUIETUN NEPEeXNUTON 60PHOBI, BCe OT-
TeHKM 4yBCTB. [locTurayTh 3Toro KommccapskeBcKoit
He BIIOJIHE YaBaI0Ch. 3aTO B 3aK/IIOYNTEIbHBIE CIOBA:
«VImy cHATH MacKapaJgHbI/l KOCTIOM» — OHa YMeJa BJIO-
XXITb ITyOOKOe copiepykanHme’™.

OrMevany KpUTHUKM ¥, HAIIPOTUB, IPUHIUINAIBHO
BBICTPOEHHbBIE Pa3NNdMsl — CBOETO POJa TBOPYECKMIl
nuanor KomuccapskeBckoii ¢ [lyse — B pa3HbIX MHTep-
IIpeTalAX OHUX U TeX >Ke CLIeHNYeCKIX 00pa3oB:

O6e apTUCTKN BBIBMHY/IM pasHble CTOPOHBI Marpsl: [lyse
0COO€HHO TOofYepKUBajIa TIOOBHBIN 9 eKT CTpacTHON U
CTpa/jatolLieit JKeHIIMHBI TPV BCTPede C IIePBbIM BO3II00/IEH-
HbIM; KoMuccapykeBckas BBIIBUHY/IA CAMOCO3HAHIE TMYHO-
CTH, OTCTAMBAIOIIEN CBOV IpaBa Ha HE3aBUCUMOCTb. VI TyT
ee 1a)0oC JOCTUT BBICLIETO BBIPKeHMA™.

[maBHOe Xe HecOBIIafieHle B UTpe JIBYX aKTPUC 0OHa-
PY’KIBAJIOCh B KyJIbMMHALIVIOHHOI ciieHe Kykonvrozo
doma. B ucnonuennu [lyse Hopa He pemetupoBana
neper My>XKeM TapaHTe/Ty (110 CyTM felia aKTpuca
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OTKa3bIBa/IaCh B 9TOM 3IU30fie OT IOCEHOBCKOTO 3a-
MBIC/Ia), TaK KaK He B COCTOSIHMM ObIIa B 9TOM CIieHe
TaHLIeBaTbh™.

A sHamMeHMTaA TapaHTeIa KomuccapykeBcKoll cTana
OZIHUM 13 Hayuboiee 3HAYNTE/IbHBIX JOCTVDKEHNUI aK-
TPVCHI, TAMATHBIX 3PUTE/IAM HECKONBKIX ITOKOIEHNIL:

OcobeHHyI0 CHIy IPOAB/IANA apTUCTKA B Iepefade
BTOPOTO aKTa ¥ IJIABHBIM 00pa3oM B CLieHe pereTUINN
TapaHTe/UIbl. TaKoTo HepPBHOTO MOAbEeMa, TAKON B/IACT-
HOJI 3aXBaTBIBAIOILENl CUIBI TMITHO3A He faeT faxe Jlyse
B 9TOM ClleHe'.

Ho cpaBHeHMsI TPaKTOBOK OIHUX U TeX >Ke POJeil U
TeM 0ojiee TPMEMOB BOCIPUHMMA/INCH BCETO JIMIIb
YJaCTHBIMU IIPYMepaMM B ropasfo 6oree o01ieM co-
HOCTaBJ/ICHUM [IBYX aKTPIC.

B Hos6pe 1909 1. KomuccapyxeBCcKoit MPUIIIO MICh-
Mo n3 ITapmxa (oHa B 3TO BpeMs racTpOIMpOBaa B
Kumnese) ¢ npuriaiieHyeM y4acTBOBATh B IVIAHM-
pyomeMcsi 671arOTBOPUTENIPHOM Bedepe MYPOBBIX
3HaMeHMTOCTeil : OneoHopnl [lyse, Capsl bepHap,
JInubl KaBanmbepu u gp. Ilpepmonaranoch y4dactue
M.I. CaBunoii, n3 onepHbix aptuctoB — O.J. Mana-
mnHa, M.H. Kysnenosoii-benya, 13 My3bIKaHTOB 1
6anetHbIX meateneit Vlocuda Topmana, Doxena Vzam,
A.Il. ITaBnoBoit, M.A. ®okuHa®. KomuccapkeBckas
IoexaTh He CMOIJIa, HO U Bedep He cocroscs. Ilo-
BTOPHOJI J>KM3HEHHOJ BcTpeun KomuccapkeBckoii
u Jlyse, TApMOHMYHO 3aKOJ/IbIIOBBIBAOLIEN OMOrpa-
buyecknit 1 TBOPUECKUIT CIKeT “pycckoit [lyse”, He
IIPOM30ILIO.

Bo Bpems nocnepHux amxabapckux racrponeit Ko-
MICCap>KeBCKOM KPUTHKA VICKa/Ia BO3MOXXHOCTY IIPH-
BBIYHOTO CpaBHeHM: C [ly3e 1 ¢ Topeyblo ee He HaXo-
Aua:

Korpma-To r-xa KomuccapkeBckas IOKOpUIa 3pUTEN
HETIOCPEICTBEHHON MCKPEHHOCTBIO CBOEN Iepemadn
nsobpakaeMbIx €0 TUNoB. OHa IPUHAIEKUT K TON
KaTeropuy apTUCTOK, Kak Jlyse, Tuna gu JIopeHIo, ko-
TOpBIE CaMJ TIEPEKMBAIOT Ha CLieHe BCe IEPUIIETUN [1y-
LIEBHOJ JPaMbl, BOTHYIOTCA TOPAYMM YyBCTBOM U II/1a-
IyT HACTOSIVMM C/le3aMi. Tellepb MbI BUJE/IN CKOpee
MeXaHN4YeCKOe BOCHPOU3BENEHNE NABHO 3ay4YeHHBIX
JKECTOB 1 I/IHTOHa]_U/If/'I, " MEXIY CHGHOf;[ " 3pUTE/IbHBIM
3aJIOM O60pBa)'IaCb Ta HEBUAVMAA HUTb, KOTOpasd UX
3acTaBJIA/Ia CIMBAaTbCA B OFHOM YYBCTBE, B OJHOM IIO-
poiBe®.

ACYMMETPUYHOCTD ¥ He3aBepIIeHHOCTh (pa3oM-
KHYTOCTb CTPYKTYpBI), B II€JIOM XapaKTepy3yIolye
JICKYCCTBO 3IIOXM MOJIEPHA, NMPOABMWINCD B JIMHUAX

cyze0, B )XIM3HETBOPYECTBE JIBYX aKTPUC
U TMOCTY>XW (QYHJAMEHTOM JUIs Jia/lb-
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Vera Komissarjevskaia, la “petite Duse”?

Duse et Komissarjevskaia vues par la critique thédtrale
péterbourgeoise (A. P. Kougel et I D. Beliaev)

Lucie Kempf

es parallélismes entre Komissarje-

vskaia et la Duse sont frappants a tous

points de vue: leur répertoire, leur
jeu, leur popularité hors du commun, leur
recherche fébrile d’'un metteur en scéne au
début du XX siecle, leur renoncement qua-
si-simultané a la scéne et méme leur mort en
tournée, tout semble les rapprocher. Cepen-
dant, la carriere de Komissarjevskaia, entre
1894 et 1910, a été beaucoup plus courte que
celle de la Duse; la palette de ses roles était
nettement moins étendue et sa renommée
n’a jamais dépassé les frontiéres de I'empire
russe. A priori, Komissarjevskaia serait donc
un avatar russe de la Divine et le qualificatif
de “petite Duse” a la fois un hommage a son
talent et une maniere de la situer dans la hié-
rarchie théatrale de son époque.
Nous nous proposons de nous interroger
sur I'attitude paradoxale de la critique théa-
trale pétersbourgeoise a I'égard des deux
comédiennes: alors que la Duse a suscité
I'enthousiasme dés ses deux premiéres tour-
nées en 1891 et 1892, lorsque Komissarje-
vskaia a fait ses débuts au Théitre Alexandra
cing ans plus tard, elle a rencontré un accueil
nettement plus mitigé: 1’engouement du
public a été trés rapide, mais les critiques lui
ont souvent reproché précisément ce qu’ils
admiraient chez la Duse, sa simplicité, sa re-
tenue et une approche du réle qualifiée de
subjective. Nous limiterons notre analyse a
la période 1896-1902, c’est-a-dire aux années
durant lesquelles Komissarjevskaia a travail-
¢ au Théatre Alexandra, dans la mesure ou
la critique portait alors uniquement sur son

jeu, et pas sur son entreprise théatrale ou ses rapports aux
metteurs en scéne. Autrement dit, dans I’analyse des spec-
tacles, la question centrale était alors celle de 'acteur.

Au tout début de sa carriére internationale, la Duse se
rendit & deux reprises en Russie, au printemps 1891, puis
durant 'automne et 'hiver suivant'. Elle était a ce mo-
ment totalement inconnue du public russe, dont elle fit
cependant, malgré I'absence de publicité, rapidement la
conquéte, de St Péterbourg & Moscou, Kharkov, Kiev et
Odessa. Son répertoire était varié et passablement hété-
roclite, Shakespeare* et Goldoni’y voisinaient avec Ib-
sen?, Alexandre Dumas fils%, Victorien Sardou® et Eugéne
Scribe’. Les piéces qui remportérent le plus de succes en
Russie furent La dame aux camélias, Maison de poupée,
Romeo et Juliette et Antoine et Cléopdtre®.

Dans la mesure ou Sarah Bernhardt effectua également
une tournée en Russie a1’automne 18917, les critiques éta-
blirent une comparaison entre les deux comédiennes, au
bénéfice de la Duse. La prima donna francaise les avaient
déja laissé sceptiques lors de sa premiere venue en 1881:
on lui reprochait de privilégier la virtuosité par rapport
a I'authenticité, de produire un jeu froid et artificiel'’. Ils
trouvérent en revanche d’emblée chez la Duse ce qui leur
manquait chez Sarah Bernhardt, I'authenticité dans la
construction du personnage et la simplicité dans le jeu. La
ou la Francaise cherchait & produire un effet, I'Italienne
vivait sur scéne, elle faisait partager au public la révolte
de Nora ou la douleur de Marguerite Gauthier. Comme
partout ailleurs dans le monde, les Russes furent profon-
dément touchés par son jeu. Ils eurent 'impression de voir
évoluer non pas une comédienne, mais un étre humain
qui ne se contentait pas d’interpréter des personnages,
mais les défendait en montrant que leurs actes, quels qu’ils
soient, étaient dictés par des émotions que chacun, dansle
public, pouvait ressentir et partager.

Cette alchimie fonctionna particuliérement efficacement
en Russie. “Notre Duse”, disaient les critiques... Les tra-
ditions théatrales du pays s’y prétaient: en effet, depuis
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Chtchepkine', I'école russe pronait, en opposition avec
I’école frangaise, le réalisme scénique, c’est-a-dire un jeu
fondé sur une diction naturelle, quotidienne. Le public
comme les critiques spécialisés étaient donc en quelque
sorte préparés a comprendre d’emblée le jeu retenu de la
Duse et a le préférer a’'emphase de Sarah Bernhardt. Ain-
si, en prenant position pour la premiére contre la seconde,
les critiques choisirent leur camp et celui de leur théatre,
dont ils défendaient indirectement les orientations.
Cependant, en dépit de leur admiration inconditionnelle,
le jeu de la Duse semble leur avoir posé un probléme et
provoqué un flottement dans leurs critéres artistiques. Ils
le pergurent en effet comme “subjectif”, eurent I'impres-
sion que la comédienne restait toujours elle-méme sur
scéne, quel que soit le personnage interprété. Citons par
exemple le prince Volkonski:

a Duse est une personnalité, un caractére; c’est une dme
LaD t lité, tere; '
unintelligence. [ ... ] Les uns disent que la Duse se joue tou-
jours elle-méme, les autres qu’elle joue de toute son 4me, ou
bien qu’elle joue avec ses nerfs, etc, etc. Disons-le tout sim-
plement: le jeu de la Duse vient de 'intérieur. [ ... ] Oui, elle
dévoile son éme, elle se joue elle-méme; mais nous avons vu
qui elle est et quelle ame elle a. [ ...] Oui, la Duse “se joue
elle-méme”, mais elle est elle-méme si diverse que c’est a
chaque fois différent'.

Or, au début des années 1890, on considérait que la
marque d’un bon comédien était son aptitude a se méta-
morphoser. Confronté au jeu de la Duse, dont le naturel
les stupéfiaient, les critiques russes furent donc simultané-
ment séduits et déroutés: pouvait-on encore parler d’art,
ou bien était-on face a la vie réelle, a la nature a peine
transformée? Envotités comme n’importe quel autre spec-
tateur, les critiques se retrouvaient en porte-a-faux avec
leurs conceptions esthétiques des qu’ils tentaient d’analy-
ser le jeu de I'Italienne. Pour justifier leur enthousiasme,
ils avaient alors en général recours a des arguments “ex-
tra-théatraux”: si la Duse pouvait se permettre de ramener
ses personnages a elle-méme, c’est parce qu’elle-méme
était exceptionnelle. Autrement dit, dans leurs apprécia-
tions, sa personnalité prenait paradoxalement le pas sur
ses qualités de comédienne. Il n’est donc guére étonnant
qu’apreés avoir fait son panégérique, S. Vassilev se soit em-
pressé de mettre en garde les comédiennes russes: la Duse
était et devait rester une exception, il ne fallait surtout pas
chercher a 'imiter”. En revanche, la comédienne ne susci-
ta aucune réserve aupres d’artistes comme Tchekhov, Sta-
nislavski ou Nemirovitch-Dantchenko. Son jeu confirmait
leurs propres intuitions artistiques; paradoxalement, une
prima donna les conforta dans des recherches qui don-
nérent naissance, quelques années plus tard, au théatre de
metteur en scéne en Russie.
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Lorsque Komissarjevskaia débuta sa carriere
en province, a Novotcherkassk, puis a Vil-
nius, les critiques furent rapidement conquis
par son talent. Plus tard, il en alla de méme
a Moscou et dans les nombreuses villes de
provinces ou elle se produisit. En revanche,
la presse pétersbourgeoise se montra beau-
coup plus réservée a partir du moment ou la
comédienne fit ses débuts au Théatre Alexan-
dra. Précisons a cet égard qu'un engagement
par les Théatres Impériaux resprésentait
alors l'aboutissement d'une carriére théa-
trale. Aussi les nouveaux venus étaient-ils
attendus par les critiques avec une curiosité
qui n’était pas toujours bienveillante. Précé-
dée par la réputation flatteuse qu’elle s’était
établie & Vilnius, Komissarjevskaia avait été
engagée comme ingénue, un emploi dont le
public pétersbourgeois raffolait. Dans ce re-
gistre, la favorite du public était Savina, qui
interprétait ce type de role depuis déja plus
de vingt ans; elle était relayée par Pototskaia,
plus jeune, mais néanmoins cantonnée dans
I’'ombre de son ainée. Les attentes vis-a-vis de
Komissarjevskaia étaient donc importantes et
polarisérent d’emblée les critiques: si la ma-
jorité d’entre eux estimaient que Savina était
par principe inégalable, certains souhaitaient
néanmoins un changement dans les valeurs
établies de la scéne impériale.

Parmi ces critiques, deux hommes en parti-
culier donnaient le ton, Kougel et, dans une
moindre mesure, Beliaev. Alexandre Kougel
était publié dans différents quotidiens depuis
le début des années 1890 et créa en 1897 la
revue «Teatriiskusstvo>, quijoua unrole de
premier plan dans la capitale jusqu’en 1918.11
était considéré comme le chantre des acteurs,
dont il défendit parla suite 4prement la liberté
créatrice face au pouvoir grandissant des met-
teurs en scéne. En matiere de dramaturgie, il
préférait Ostrovski a tout autre auteur; et pour
le jeu, il considérait que personne n’égalait
Savina. Iouri Beliaev, lui, travaillait réguliére-
ment pour le quotidien «Novoe Vremia» et
collaborait avec de nombreuses revues, dont
«Teatr i iskusstvo>. Selon lui, le mélodrame
était le genre supréme et il considérait la dra-
maturgie de Tchekhov comme fondamenta-
lement anti-scénique. Il partageait les convic-
tions de Kougel sur la primauté de I’acteur et
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était lui aussi un grand admirateur de Savina.
Peu ou prou, les idées des deux hommes sur
I'acteur étaient partagées par la plupart des
critiques pétersbourgeois.

Autrement dit, Komissarjevskaia fut exposée
au verdict d’une critique conservatrice, dans
un contexte dominé par la figure de Savina et
par le théatre de meeurs russe (byt). Tout en
lui reconnaissant du talent, Kougel se montra
rapidement trés critique, puis franchement
agacé par le succes spectaculaire de la nou-
velle venue. Beliaev, lui, en dépit d'un certain
nombre de réserves que nous évoquerons
plus bas, fut séduit. En 1899, il publial'une des
premiéres monographies surla comédienne';
il y prenait sa défense et tentait de montrer
que les reproches récurrents qu’elle essuyait
n’étaient pas fondés. Les deux hommes ont
ultérieurement publiés leurs souvenirs, dans
lesquels ils évoquent un certain nombre de
grands comédiens de la période prérévolu-
tionnaire, dont, bien évidemment, la Duse®.
Or, il est frappant de constater que les termes
qu’ils emploient pour caractériser son style
de jeu sont exactement les mémes que ceux
auxquels ils ont recours a propos de Komis-
sarjevskaia.

Ils insistent tous deux sur le “subjectivisme”
dujeu des deux comédiennes. Kougel affirme
qu’il s’agit 1a du style propre de la Duse:

Tousles personnages créés parla Duse portent
la marque de ce style. Magda dans La Patrie,
Marguerite Gauthier, La deuxiéme épouse, et
ensuite la Locandiera et Cléopdtre — en fin
de compte, elles sont toutes des variations au-
tour d’une seule et méme figure féminine. Je
ne veux pas dire par la que la Duse se répéte,
qu’elle est monotone [ ... ] Son subjectivisme
constitue son génie's.

Pour définir ce style, Kougel s’appuie sur une
remarque de Sarcey qui avait affirmé lors de
la premiére tournée de la Duse en France que
la comédienne en était totalement dépour-
vue. Le critique russe, qui rédige son article
en 1918, a le recul nécessaire pour pouvoir
conclure que I'Ttalienne a en réalité créé son
propre style, immédiatement percu par le
public bien avant de pouvoir étre analysé et
compris: «Ce style, c’est nous-méme. Ce
style, c’est notre époque, notre siécle tendu,
fatigué, déchiré, agité, inquiet>"".

S5

De Komissarjevskaia, il commence par affirmer... qu’elle
n’avait pas de style’, avant de se contredire quelques
pages plus loin en reprenant le terme de subjectivisme:
«Sa vie était tout aussi subjective, si je puis dire, que son
jeu. [ ...] Sa tiche, sa vocation, que je m’autorise & quali-
fier de providentielle, était de chercher a créer un nouveau
style [ ... ]»". Style qu'il rattache de la méme maniére a la
modernité: «L’4me malheureuse de notre époque, voila
ce qui séduisait avant tout chez Komissarjevskaia. | ... ]
Elle était entiérement comme nous, moderne»2. Beliaev
formule la méme idée en qualifiant les deux comédiennes
d’artistes venues de la vie (aktrisy ot jizni). A propos de la
Russe, il explique qu’elle a commencé par vivre et souffrir
avant de monter sur scéne et d’utiliser son vécu pour nour-
rir son travai*'; mais il utilise les mémes termes pour I'Ita-
lienne, pourtant enfant de la balle. Cela revient a dire que,
comme la plupart de ses contemporains, il voyait toujours
la femme transparaitre a travers I'actrice, autant chez 'une
que chezl'autre. On retrouve lal'idée du prince Volkonski
et de nombreux autres critiques: les deux comédiennes se
seraient systématiquement “jouées elles-méme”.
Beliaevrattache par ailleurs dés 1899 leur style a une forme
de “neurasthénie”: «On compare Mme Komissarjevskaia
ala Duse. C’est en partie justifié. Elles ont effectivement
beaucoup de choses en commun, en particulier leur style,
qui représente I'une des formes de la neurasthénie»*. Or,
en 1918, Kougel emploie le méme terme pour qualifier ce-
lui de la Duse: «La Duse incarne avant tout un modéle de
géniale neurasthéniex?. Il voit 1 une des spécificités de la
modernité, que la comédienne a su percevoir et transcrire
dans ses créations scéniques. L'un des procédés qu’elle
utilisait pour le faire était selon lui I’alternance entre des
moments d’apathie, ol une grande lassitude transparais-
sait & travers le moindre de ses gestes, et des élans (poryvy)
ou toute son énergie semblait au contraire se décharger*.
Il a recours & ce méme terme d’élan a propos de Vera Fe-
dorovna: «Elle était dans la quéte, ’élan, I'inspiration,
I'inquiétude»*. De méme, lorsqu’il décrit la maniére dont
les deux comédiennes avaient I’habitude de terminer leurs
monologues, le parallele saute aux yeux:

-la Duse «[les] termine tout doucement, par des mots iso-
lés, saccadés>.

- Komissarjevskaia «terminait (surtout durant les der-
niéres annés) ses monologues par des notes douces, des-
cendantes, par des phrases en mineur, saccadées et impuis-
santes»?.

Les deux critiques insistent par ailleurs sur le motif de la
souffrance, omniprésent selon eux chez les deux comé-
diennes. Kougel explique d'une part que les héroines de
la Duse apparaissaient sur scéne comme vouées d’emblée
a la douleur et qu'aucune d’entre elles n’était capable de

»
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rire sans une secréte amertume?, et d’autre part que celles
de Komissarjevskaia étaient toutes marquées par la fata-
lité, destinées au malheur®. Beliaev, lui, affirme dés 1899
que les différents personnages de Komissarjevskaia repré-
sentaient des variations sur un theme identique, a savoir la
jeunesse, la chute et la mort®. Les deux critiques sont en
cela fidéle a une vision spécifiquement russe de la féminité,
dans laquelle, ainsi que le fait remarquer Catherine Schu-
ler, la dimension du sacrifice de soi est primordiale’'.
Enfin, les deux hommes insistent également sur la théma-
tique féministe qu’ils discernent aussi bien chez la Duse
que chez Komissarjevskaia. Beliaev I'évoque comme un
point commun aux deux artistes: «Ma comparaison se-
rait incompleéte si je passais sous silence une ressemblance
importante entre la Duse et Komissarjevskaia; elle n’a rien
a voir avec les questions purement artistiques, mais a valu
a Mme Komissarjevskaia le qualificatif de “Duse russe”. 1l
s’agit deleur féminisme>*. Il voit ce féminisme dans la ma-
niére dont elles n’hésitaient nil'une nil’autre a interpréter
certains de leurs personnages a contre-texte pour mieux
les défendre; il évoque Cléopatre pour la Duse et Larissa®
chez Komissarjevskaia. Kougel, lui, explique que la Duse
prenait fait et cause pour ses héroines, et, quoi qu’elles
fassent, suscitait toujours la compassion du public. Méme
le comportement de la Nora d’Ibsen, qui n’avait eu aucun
succés en Russie avant la venue de la Duse, devient com-
préhensible, dans la mesure ou il était en quelque sorte ra-
cheté par les souffrances du personnage. Faut-il vraiment
s’étonner de le voir affirmer que Komissarjevskaia, elle
aussi, touchait le public en suscitant la pitié pour ses per-
sonnages?**

Ainsi, si I'on compare les écrits de Kougel et Beliaev sur
les deux comédiennes, on est frappé par la similitude des
termes employés pour caractériser leur jeu; incontestable-
ment, ils les ont percues comme trés proches sur tous les
plans. Comment expliquer, dés lors, que cette proximité
ne soit pas réellement assumée? Dés 1899, aprés avoir re-
censé les ressemblances entre Komissarjevskaia et la Duse,
Beliaev s’empressait de préciser: «Mme Komissarjevskaia
n’est que le reflet de la Duse, pour ainsi dire “I'ombre de
son ombre”. Les deux comédiennes n’ont pas le méme
talent. Celui de la Duse est plus frappant, plus expressif>*.
Quant a Kougel, dans ses critiques de spectacles entre
1896 et 1902, il reprochait systématiquement a Komissar-
jevskaia ce qu’il dit en 1918 dans Teatral nye portrety avoir
admiré chez la Duse. Nous nous proposons donc d’étu-
dier maintenant ce que les deux hommes, ainsi que leurs
confréres, reprochaient a Vera Fedorovna, en concentrant
notre attention sur leurs écrits de la période 1896-1902.
Engagée comme ingénue, Komissarjevskaia dérouta les
critiques dés sa premiére prestation dansle role de Rosi (Le
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combat des papillons, Sudermann), ainsi qu’en
témoigne Kougel: «De plus, pour jouer les
ingénues, il manque 8 Mme Komissarjevskaia
la véritable jeunesse>*. Outre son age, on lui
reprocha de maniere récurrente le manque
d’éclat de son jeu. Citons a nouveau Kougel:
«Iln’y avait ni éclat, ni brillant. En revanche,
il y avait une bonne comédienne, avec de I’ex-
périence»?". Cette “paleur” du jeu, relevée en
particulier lorsque la comédienne interprétait
des roles du répertoire russe®, sera analysée
quelques années plus tard comme une qua-
lité par Beliaev, qui emploie I'expression “en
mineur” (minornost’), dont la connotation
musicale est nettement plus positive. Le cri-
tique a en effet expliqué que 'une des caracté-
ristiques principales du jeu de I’actrice était sa
retenue et sa capacité a exprimer les moindres
nuances des sentiments du personnage. Au-
trement dit, non pas un manque d’éclat, mais
un art des demi-tons, un travail d’aquarelliste.
Cependant, Beliaev remarque par ailleurs la
difficulté qu’avait I'actrice a incarner les hé-
roines russes. Il note a propos de son interpré-
tation de Maria Vassilevna dans Le Célibataire
de Tourgueniev: «[ ... ] il manquait a artiste
ces intonations russes indispensables pour in-
carner une “simple jeune fille russe”, comme
Tourgueniev lui-méme décrit Macha»*. Un
autre critique le souligne également: «Pour
jouer le role de Dachenka, Mme Komissarje-
vskaia est en quelque sorte une actrice “étran-
geére”>»*. Kougel suggérait de son c6té, dans
un article-bilan sur la saison théatrale 1898-
99, que I'actrice aurait du s’en tenir aux roles
qui lui convenaient, a savoir les jeunes filles
allemandes, et, plus généralement, étran-
geres*. Autrement dit, le répertoire russe du
Théatre Alexandra ne s’accordait pas au jeu
de la comédienne: elle avait du mal a trouver
sa place dans le théatre de moeurs d’Ostrovski
et de ses épigones: «Mme Komissarjevskaia
est trop moderne, trop internationale pour
Ostrovski»*. D’une ingénue dans ce type de
piéces, on attendait de la coquetterie, de la vi-
vacité et delalégereté. Or, le jeu de Komissar-
jevskaia ne répondait que tres partiellement
a ces critéres d’évaluation. C’est pour cette
méme raison que certains s’interrogérent sur
son tempérament artistique, ou, plus exacte-
ment, sur son manque de tempérament. La
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encore, Beliaev prendra sa défense en 1899:

Est-ce que cela signifie que Mme Komissarje-
vskaia est une nature froide? Au contraire. Je
veux dire par la que son tempérament n’est
pas flamboyant, mais frappe en particulier
dans les moments de refroidissement. Ces
étincelles isolées, ces notes nerveuses qui
transparaissent ici et la sous la retenue géné-
rale du ton valent tous les procédés routiniers
et toutes les astuces [...]*#

Revenons sur la simplicité et le naturel du
jeu de Komissarjevskaia: méme lorsqu’ils
étaient touchés par son interprétation, les
critiques étaient déroutés par I'impression de
non-théatralité que donnait la comédienne.
«La frontiére entre le jeu et la vie s’efface»*,
affirmait par exemple un journaliste de Var-
sovie a son propos. Zabrejnev, I'auteur de la
premiére monographie sur elle, s’inquiétait:
«Son naturel et son absence totale de surexi-
tation sont si frappants que le spectateur qui
la voit jouer pour la premiere fois craint mal-
gré lui qu’une telle simplicité nuise a la créa-
tion de I'illusion artistique»*.

D’oti le reproche de subjectivisme, ou encore
de monotonie du jeu. Certains critiques, dont
Kougel, en concluaient qu’il ne s’agissait pas
d’un jeu, qu’elle manquait de technique, était
incapable de construire ses personnages et se
contentait de se dénuder psychologiquement
sur scéne. IIs ne mettaient pas en doute la
qualité de son jeu, mais la réalité de sa nature
artistique. On lui reprochait de ne séduire que
par sa seule personnalité, dont la modernité
était a I'unisson de 'humeur du public. Les
critiques pétersbourgeois, rappelons-le, ad-
miraient inconditionnellement I'aptitude a la
métamorphose de Savina et la maniére dont
elle construisait chacun de ses personnages
et motivait le moindre de leurs actes. Si Be-
liaev tenta de montrer que le naturel de Ko-
missarjevskaia était bien un procédé théatral,
Kougel, Iui, afirma: «Mme Komissarjevskaia
manque d’art, c’est-a-dire de perfection tech-
nique et de 'aptitude a illuminer I’ceuvre de
'auteur par son idéal artistique>»*. De méme,
ses difficultés a interpréter des personnages
non contemporains faisaient peser le doute
sur la réalité de son talent artistique. Autre-
ment dit, ce que sous-entendait en particulier
Kougel, c’est que le séduction de Komissarje-
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vskaia, qu’il ne niait pas, n’était pas celle d’une vraie artiste,
mais celle d’'une personnalité en phase avec l'air de son
temps. Ses procédés de jeu ne furent donc pas vraiement
identifiés en tant que tels sur le moment.

On constate donc que les deux comédiennes ont posé aux
critiques russes de la fin du XIX° siécle le méme probléme:
il était difficile d’analyser la nature de leur jeu a partir des
critéres traditionnels, auxquels elles ne répondaient ni
'une ni'autre. Comment expliquer, dés lors, la diftérence
du traitement qui leur a été réservé?

La question de leur répertoire a sans doute été décisive:
alors que Komissarjevskaia ne réussissait a incarner que ses
contemporaines, la palette de la Duse était nettement plus
large: outre Nora et Magda, elle a aussi été Juliette, Miran-
doline, Marguerite Gauthier et beaucoup d’autres encore.
Komissarjevskaia, elle, s’est avérée médiocre dans Shakes-
peare comme dans la plupart des piéces d’Ostrovski. Les
critiques étaient donc moins déroutées par I'Italienne que
par la Russe: méme si elle jouait de maniére subjective, elle
était capable d’endosser des personnages trés différents les
uns des autres et de jouer les “classiques”, elle restait une
“actrice”. Cependant, la encore, le propos pourrait étre
nuancé: a la fin de sa carriére, Komissarjevskaia a interpré-
té une Mirandoline tres convainquante; quant a la Duse,
Kougel lui-méme remarquait:

La Duse, dont la personnalité est profondément moderne,
a du mal a s’adapter a d’autres époques et n’y parvient pas
toujours avec succes. Cléopatre et Mirandoline sont ses
roles les moins réussis. La Duse rabaisse Cléopétre, qui res-
semble & Odette, a Fernande ou & Francillon, transposées
dans un décor différent”’.

Dans le méme ordre d’idées, la variété du répertoire de
la Duse lui permettait d’interpréter aussi bien des mé-
lodrames que des tragédies. Chez Komissarjevskaia, le
spectre était nettement plus restreint: ingénue comique
a ses débuts a Novotcherkassk, elle joua rapidement des
roles d’ingénue dramatique, en particulier la dramaturgie
de Sudermann. Tout comme la Duse, elle évolua plus tard
vers Ibsen, puis vers le répertoire symboliste. Mais, en dé-
pit de quelques tentatives, elle ne réussit pas plus dans le
registre tragique que dans le byt. Elle n’était ni Ermolova,
ni Savina... Il était impossible de la classer, elle ne repré-
sentait qu’elle-méme, ou, peut-étre encore... la Duse, la
Divine, mais aussi celle qu’il ne fallait surtout pas imiter.

Inversement, cette derniére était une étrangeére, on n’at-
tendait donc pas d’elle qu’elle fasse ses preuves dans
Ostrovski, et il ne serait venu a I'idée de personne de la
comparer a Savina. Autrement dit, le probleme posé par
Komissarjevskaia a la critique tenait sans doute également
a sa nationalité: une actrice russe était censée s’inscrire
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dans la tradition théatrale nationale, et, qui plus est, une ac-
trice du Théétre Alexandra devait pouvoir jouer Ostrovski
selon des régles mesurées a 'aune de critéres établis par le
jeu de Savina. Or, lorsque Komissarjevskaia interpréta les
roles de Larissa dans La Fille sans dot et de Varia dans La
Sauvageonne, elle le fit & sa maniére, en donnant aux per-
sonnages une tonalité trés différente de celle des piéces
d’Ostrovski.

Aussi n’est-il guére étonnant, alors méme que la proximi-
té entre les deux comédiennes saute aux yeux, que peu de
critiques les aient réellement comparées de maniére sys-
tématique, méme lorsqu’elles interprétaient les mémes
roles. Un peu comme s’ils s’étaient heurtés a une double
évidence: d’une part, la ressemblance était tellement évi-
dente qu’il n’était sans doute pas nécessaire de I'évoquer,
et d’autre part, dans la mesure ou la Divine devait rester
inimitable, il allait également de soi que Komissarjevskaia
ne pouvait pas vraiment prétendre I’égaler.

Notes

1 Entre octobre 1891 et janvier 1892.

2 Roméo et Juliette, Antoine et Cléopdtre.
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Petrograd-Moskva 1923; Ju.D. Beljaev, Stat'i o teatre,
introduction: Ju.P. Rybakova, Giperion, Sankt Peter-
burg 2003.
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35 Ju. D. Beljaev, V. E. Komissarzevskaja. Kri-
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Deux actrices de talent et leurs admirateurs

dans les bouleversements de la modernité
Marie-Christine Autant-Mathieu

«Quand Duse voyage avec sa troupe, on regarde Duse.
Quand le Théatre d’Art voyage, on regarde et on percoit non seulement
Moskvine, mais tout le théatre>. E. Vakhtangov, 4 nov. 1916}

n mai 1905, cherchant un nom et une devise au

studio expérimental Na Povarskoi qui allait naitre

de la collaboration entre Stanislavski et Meyerhold,
les membres de la petite communauté citent le roman se-
mi-biographique de D’Annunzio, Le Feu, ot1 le poéte italien
transpose de fagon romantique ses aventures avec la Duse.
Ils en extraient deux devises: «Créer avec joie>»; «Vivre
passionnément et ne pas sentir la douleur2.
Il est symptomatique que le poéte etI'actrice italiens soient
évoqués sur le berceau de I'éphémeére premier studio du
Théatre d’Art (il fermera six mois plus tard, & I'automne
1905). Au moment des expérimentations avec le réper-
toire symboliste, Meyerhold et Stanislavski considerent
que le travail sur des textes poétiques (D’Annunzio, mais
aussi Dante et Baudelaire sont cités) ainsi qu'un certain
type de jeu passionné, dévoué, créatif, voire sacrificiel sont
nécessaires pour renouveler 'approche de I'art théatral, un
type de jeu que Duse® et Vera Komissarjevskaia incarnent
amerveille.
Je n'insisterai pas ici sur les nombreux roles que Duse par-
tage avec Vera Komissarjevskaia, de six ans sa cadette®. Je
dirai simplement que leur triomphe respectif dans le role
de Nora est révélateur a plusieurs titres: d’abord, les deux
artistes exposent la leur style de jeu en osmose avec leur
personnage. Il ne s’agit pas de roles de composition mais
d’incarnation de femmes-enfants, opprimées, révoltées et
somme toute impuissantes dans la société de leur temps.
Il s’agit aussi d’affronter un répertoire nouveau, Ibsen
apres Dumas-fils ou Sardou, Ibsen entre réalisme et sym-
bolisme: toutes deux vont en étre les interprétes de pré-
dilection pour toucher au coeur un public qui lit sur leur
visage les émotions du personnage au lieu d’admirer les

«clous» de scénes a effets. Le public noue
avec ces actrices des relations de connivence
et de compassion, bien éloignées des éloges
complaisants et souvent cyniques des spec-
tateurs-consommateurs qu’Ostrovski décrit
dans Talents et admirateurs.

Un jeu qui les distingue des autres artistes
de leur temps

Toutes deux ont été au cceur de la vie artistique de
leur temps. Tchekhov aimait Komissarjevskaia
et Duse, mais détestait Sarah Bernhardt. Blok
fait de Komissarjevskaia I'égérie des symbo-
listes: «[...] je me souviens de sa silhouette
légere et rapide dans la semi-pénombre des
couloirs théatraux, de son bonjour rapide
avant d’entrer en scene, de sa petite poignée
de main dans sa loge claire, de ses yeux entou-
rés de bleu, tristes et rieurs, de son discours
scrutateur, exigeant, attachant>°.
Komissarjevskaia n’a que 34 ans lorsque pa-
raissent les premiers livres sur elle’ et sa foule
d’admirateurs la porte en triomphe apreés les
spectacles, envahissant réguliérement I'entrée
de son immeuble et son escalier. Pour sa part,
Duse a ses «fans>, les Dusettes, et ses imita-
trices sont nombreuses. Pourquoi cette popu-
larité? Leur charme vient de leur fragilité qui
contraste avec leur énergie a combattre la vul-
garité, I'injustice. Elles sont pergues comme
les avocates des faibles et des opprimés. Leur
art teinté de spiritualité, leur jeu tout en de-
mi-tons, trés loin du pathos des actrices cabo-
tines, se sont faits 'écho de leur génération.
Leur jeu est marqué par une grande nervosi-
té, presque maladive, a la limite de la crise de
nerfs. Lorsqu’elles sortent de scéne, leur corps
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tremble, leur visage est exsangue. Parfois, il
faut les soutenir jusqu’a leur loge. Les roles
qu’elles se choisissent, y compris ceux d’ingé-
nues, débordent du cadre des emplois. Leur
sensibilité a vif, proche du déséquilibre ou de
la fievre, suit les fluctuations de leur vie inté-
rieure, leurs sautes d’humeur, leur tendance
a l'exaltation. Ce jeu repose sur une grande
concentration, un entrainement de I'imagina-
tion, bref un travail intérieur intense. Ce qui
se traduit sur la scéne par une maitrise expres-
sive des silences, des pauses, de I'immobilité.
Duse répéte assise, elle a le plan du rdle en
téte et invente en scéne ce que Stanislavski
appellera les «adaptations» (prisposoblenia),
c’est-a-dire d’infimes improvisations dans les
détails qui rafraichisse son jeu a chaque fois.
Proches de la nature sans étre terre a terre
(Isadora Duncan, que les deux actrices ont
rencontrée, a marqué son époque de ses
danses naturelles), elles évitent les costumes
luxuriants, les perruques, les postiches et le
grimage. Duse joue sans maquillage, porte des
robes fluides, sans corset, de fagon a ce que ses
mouvements souples épousent les méandres
de ses pensées. Si elles jouent les femmes-en-
fants a leurs débuts dans les roles d’ingénues,
leur jeu évolue sans renoncer a la simplicité, a
I'impulsivité”. Elles approchent le role de I'in-
térieur et le recrée dans un ressenti immédiat®.
Elles ne sont pas belles mais charismatiques,
inadaptées au monumentalisme des roles
tragiques® mais taillées pour jouer un réper-
toire contemporain. A sa premiere apparition
a I’Alexandrinski, Komissarjevskaia décoit:
on la trouve un peu terne. Elle mettra un an
a conquérir le public. De méme, lorsque le
public parisien découvre Duse dans le role de
Marguerite Gautier, il lui faudra s’habituer a
sa simplicité, apres les effets et le brio de Sa-
rah Bernhardt®. Toutes deux prennent des li-
bertés avec leur personnage, les fragilisent, les
noient dans la tristesse par leur physique tor-
turé, leur visage bléme, leur jeu nerveux, leurs
gestes saccadés, leur voix gémissante.

Savina se moquait du visage de poupée de Ko-
missarjevskaia, asymétrique, gros comme le
poing. Les mains de Duse sont quelconques
au repos, mais vivantes en scéne. Ce sont
elles qui retiennent I'attention des spectateurs
quand ils se remémorent son jeu. Alexandra

e

Kollontai se souvient du timbre de la voix, des intonations
de Komissarjevskaia. «Aucune des grandes actrices in-
ternationales que j’ai eu I'occasion d’entendre et de voir,
ni Sarah Bernhardt, ni Ellen Terry, ni méme Duse, navait
la richesse expressive et la finesse de Komissarjevskaia
[ . ] >,

De son pere, le ténor Fiodor Komissarjevski, Vera hérita
une voix ensorcelante et chaude qu’elle utilisait en s’ac-
compagnant a la guitare ou au piano pour chanter une
réplique”. Lorsque Stanislavski rencontra Duse en 1923
a New York, I'actrice vieillie, affaiblie, asthmatique au der-
nier degré pouvait a peine jouer et pourtant, dans La Darme
de la mer, «il y a une musique en ellex»", assura-t-il. Elle
était pour lui une artiste romantique qui sentait la beauté
de la phrase, sculptait le sentiment avec le son'*.

Pourtant, les deux actrices ont une conception du jeu subjective
et personnelle qui les rattache au thédtre de vedettes, et non au
thédtre d’ensemble dont Stanislavski s’est fait le promoteur. A
travers les roles, elles parlent d’elles-mémes. Elles sont leur
propre style. Duse cherche ses points communs avec Hed-
da Gabler et refait le personnage pour qu’il lui ressemble.
Elle tire le role a elle. Stanislavski ne I'aimait pas dans le
role de Mirandoline, car elle abusait de ses charmes. Certes,
elle séduisait le public mais avec un personnage qui, selon
lui, n’avait rien a voir avec La locandiera de Goldoni's. A
force de jouer des personnages qui leur ressemblent (des
femmes opprimées, malheureuses, révoltées contre la vie
etla société), et en les justifiant de la méme fagon, elles ré-
trécissent leur diapason"”.

Ces limites viennent de leur absence de formation suivie, sous
la direction d’un maitre. Autodidactes, elles se sont for-
mées a 'école de la vie, et leur technique est innée. Gui-
dées par l'instinct, 'impulsion®, elles travaillent sur leur
vécu, avec leurs ressentis. Leur jeu inspiré reste inégal, au
croisement de l'ancien et du nouveau thédtre. Leur répertoire
hybride illustre leur désir de renoncer aux piéces faciles
et médiocres” pour jouer des auteurs modernes (Verga,
D’Annunzio, Gorki, Tchekhov, Wilde, Schnitzler, Maeter-
linck). Elles sont simples dans leur expression scénique.
Pourtant, pour jouer la furie ou la mort, elles utilisent des
effets convenus, attendus par le public: Lecouvreur inter-
prétée par Duse s’effondre sur le divan, se redresse, crie,
rampe, meurt dans des convulsions. On pourrait citer des
descriptions similaires pour Komissarjevskaia dans le role
de Cléopitre. Leur insatisfaction au terme d’un certain
nombre d’expériences, souvent malheureuses, les aménera
toutes deux a quitter le théatre (Duse de 1909 4 1921, Ko-
missarjevskaia en 1910).
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Deux stars en porte a faux, entre tradition et moder-
nité

Youri Beliaev divisait les artistes en deux groupes. Ceux
qui, comme Savina, considerent que la scéne est leur vie;
ceux qui arrivent au théatre avec un vécu et qui créent a par-
tir de ce bagage émotionnel. Komissarjevskaia et Duse ap-
partiennent a cette derniere catégorie®. Les deux actrices
ont eu une vie privée difficile, ont di travailler en province
(Komissarjevskaia), en multipliant les tournées (Duse).
Or, le rythme imposé par les entrepreneurs est préjudi-
ciable au renouvellement créateur (on suit le systéme des
emplois) et 4 la santé. 1l faut jouer une premiére tous les
deux ou trois jours, une cinquantaine de piéces par saison
(des vaudevilles, des comédies légeres ou vulgaires). Les
spectacles a bénéfice, réalisés pour la recette, encouragent
le bricolage et1'a-peu-prés. Toutes deux sont les esclaves de
leurs réles a succés qui leur rapportent I'argent dont elles
ont besoin pour jouer autre chose et dans d’autres condi-
tions. Le va-et-vient entre la créativité et la rentabilité ne
peut étre fécond; il conduit a un gaspillage de forces qui
peut s’avérer catastrophique comme le prouvérent les tour-
nées en Amérique de la Russe en 1908 et de I'Italienne
en 1923.

Les aléas de la vie les ont rendues sensibles a la misére hu-
maine. Komissarjevskaia sera proche des cercles révolu-
tionnaires, rassemblera des fonds lors des gréves de 190S.
A la différence des actrices bien installées qui refusaient
de faire des galas de bienfaisance, elle était toujours préte
a faire un spectacle pour aider les ouvriers ou les étudiants.
Elle détestait 'injustice, la cruauté, «elle était un soleil
qui bralait la résignation» (Kollontai)?. Mais ni I'une ni
lautre ne sont des militantes politiques ou des féministes
(Duse coupe les derniéres répliques de Nora sur le droit
des femmes).

Leur révolution, elles la feront en art, en créant leur propre
thédtre® afin de sortir des sentiers battus ou elles s’enlisent
et s’ennuient. Duse, en faisant appel & un poete. Komissar-
jevskaia en se tournant, via Meyerhold, vers le répertoire
symboliste. Mais I'entrée dans le XX® siécle ne s’accom-
pagne pas seulement d’un renouveau dramaturgique. Si
en Italie, le capocomico (chef de troupe), jusque dans les
années 1950, laisse aux acteurs et aux auteurs le soin de ré-
gler les spectacles, en Russie, I'émergence du metteur en scéne
depuis les années 1890, et 'importance de 'ensemble que
constitue la troupe changent la donne.

En 1902, Komissarjevskaia quitte le prestigieux théatre
impérial Alexandrinski ou elle ne peut servir sans la foi*,
se détourne des théitres traditionnels, au lourd appareil
bureaucratique®, et postule au Théatre d’Art... mais avec
les exigences d’'une «star>: au moins 10 000 roubles de
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cachet et S roles intéressants par saison’.
Stanislavski et Nemirovitch-Dantchenko ne
peuvent accepter ces conditions et renier la
devise de leur compagnie: «il n’y a pas de pe-
tits roles, il n’y a que de petits acteurs». Lac-
trice sent inconsciemment qu’elle ne pourra
pas s’intégrer dans une troupe fondée sur le
principe communautaire et qui est soumise a
lautorité du metteur en scéne.

’émergence de nouvelles approches
L
pour aborder un nouveau répertoire

Ala fin des années 1910, lorsque Komissarje-
vskaia meurt et que Duse interrompt son acti-
vité théatrale, le metteur en scéne s’est imposé
dans de nombreux pays d’Europe comme le
chef d’orchestre du spectacle. Le jeu brillant
d’'une ou deux vedettes — organisant leur
théatre en fonction d’un répertoire qui les
touchent et les met en valeur, négligeant la
qualité des partenaires, la notion de troupe
et d’ensemble — ne suffit plus a la gloire d’un
théatre. L'échec de La Mouette au Théitre
Alexandrinski et sur nombre de scénes russes
provinciales avait prouvé depuis les années
1890 qu'on ne pouvait jouer Tchekhov sans
mise en scene?.

Mais le théatre de metteur en scéne, au mo-
ment de son émergence, est souvent fort cri-
tiqué pour ses tendances a I'instrumentalisa-
tion, la marionnettisation des comédiens®.
L'évolution de la position de Stanislavski est a
cet égard tres révélatrice. Aprés avoir orches-
tré les spectacles a partir d’'un cahier de régie
ot il invente les jeux de scéne et les déplace-
ments a la place des acteurs, il est insatisfait de
la place passive qu’il leur accorde et cherche
a développer leur initiative créatrice. S’il s’in-
téresse a Duse, comme a Chaliapine, Salvini
ou Rossi, c’est qu’il cherche une grammaire
du jeu, des régles que ces acteurs géniaux ont
intégrées naturellement. Stanislavski pense
que ce qui est inné chez eux peut étre acquis
par d’autres, grice 4 une formation selon un
systeme: I’étude des processus du jeu et I'ac-
quisition progressive d'une technique stre
permettront d’exprimer par le corps ce que
ressent leur &me”. Stanislavski est frappé par
autre chose dans le jeu de ces grands acteurs:
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lart de se répéter sans se pétrifier ou se méca-
niser. En restant juste. En trouvant de maniére
intuitive ’état créateur et les lois de base de
la création. Il apprécie encore leur discipline,
leur rigueur, leurs doutes et leur travail quoti-
dien, d’arrache-pied.

SiDuse est une grande admiratrice du Théatre
d’Art (elle écrit a Stanislavski en 1908: «J’ai
retrouvé chez Vous Vérité et Poésie, ces deux
sources profondes pour notre dme dart, et
d’artiste> )*, Komissarjevskaia elle aussi est
attirée par ce théétre novateur qui fait figure
de phare depuis la fin du XIX"® siécle. Stanis-
lavski (avec lequel elle a collaboré et joué a la
Société d’Art et de littérature)* et surtout Ne-
mirovitch-Dantchenko® examinent sérieuse-
ment sa candidature en 1902. Non seulement
parce qu’elle remplacerait Andreeva qui vient
de partir avec Gorki, ou Knipper-Tchekhova
qui est souffrante, mais parce qu’elle pour-
rait jouer le nouveau drame introduit par Ib-
sen, Maeterlinck ou Tchekhov. En ouvrant
son propre théitre a Pétersbourg, I'actrice va
concurrencer le Théitre d’Art dans sa quéte de
nouveaux auteurs, au point de créer un conflit
lors de la mise en scéne, en 1907, de La Vie
de ’'Homme d’Andreev, montée quasiment en
méme temps par Stanislavski a Moscou.
Lorsque Meyerhold est licencié par lactrice
en 1907, les directeurs artistiques du Théatre
d’Art resteront convaincus de sa mauvaise in-
fluence sur le jeu de Komissarjevskaia. Stanis-
lavski critique durement cette collaboration.
Comme beaucoup d’autres spectateurs, il
apprécia l'actrice dans le réle de Sceur Béa-
trice (dans la piece éponyme de Maeterlinck),
et déplorera qu’elle ait perdu la capacité de
vivre sur scéne dans tous les autres spectacles
ol Meyerhold I'a dirigée. Stanislavski ne cri-
tique pas les méthodes autoritaires de mise en
scene utilisées pour intégrer les acteurs dans
une composition picturale ou sculpturale ot
seules comptent leur voix et leur plasticité.
Sans doute considere-t-il ce dirigisme comme
inévitable dans le cadre de recherches, d’expé-
rimentation. Mais il s’en prend a 'orientation
esthétique de son collegue: «Je suis stir que
toute abstraction, stylisation, impression-
nisme peuvent étre atteints par un réalisme
afiné et approfondi. Toute autre voie est er-
ronée et morte. Meyerhold I'a prouvé»=.

R

Pourtant, Meyerhold a trés vite et trés bien senti que le
répertoire symboliste était 3 méme d’exprimer l'air du
temps, la déception, les désillusions socio-politiques, le
désarroi des intellectuels apres I'’échec de la révolution de
190S. L'art devient un refuge, le symbolisme promet des
clés universelles, la découverte de secrets. Tournant le dos
au réalisme positiviste, au rationalisme qui accompagne
le progres industriel et scientifique, beaucoup d’artistes,
notamment des poetes comme Remizov, croient en l'in-
tuition mystique** pour s’élever au-dessus de la vulgarité
du quotidien. Le théatre ne doit pas reproduire ou refléter
les miséres de 'homme. Il est un lieu de culte religieux ot
l'on trouvera, peut-étre, la rédemption. Komissarjevskaia
comme Duse sont attirées par le mysticisme, et croient a
leur mission devant Dieu* en cherchant a atteindre une
sorte d’état de grace en tant qu'élues.

C’est dans ce contexte qu’il faut replacer I'attirance de Duse
pour les textes poétiques de D’Annunzio et I'implication
de Komissarjevskaia dans les piéces de Maeterlinck, Solo-
goub ou Przybyszewski*. Meyerhold a sans doute été attiré
par les qualités de voix de Komissarjevskaia — qui en font
Iinterprete idéale du théitre de la convention en train de
naitre —, mais aussi par son credo. Pour elle, les mots n'ont
pas d’importance, tout le secret est dans la force de I'ame et
le charme de la voix qu’elle sait moduler. Son jeu dans les
mises en scéne de Meyerhold est surtout vocal, comme en
témoigne, dans le réle de Sceur Béatrice, sa fagon de faire
précéder la mort de son personnage par un gémissement
composé selon différentes hauteurs de ton. C’est une mort
non pas théatralement pathologique, mais artificiellement
théitrale: la figure remplace I'étre vivant, la plastique se
substitue aux humeurs?.

Dans le théatre pictural congu par Meyerhold pour le ré-
pertoire symboliste, la plastique est organisée selon un
dessin correspondant a la tension émotionnelle. La plas-
ticité reprend a son compte la fonction du discours. Les
mots ne sont que des ornements sur le canevas du mou-
vement, ils sont froidement scandés et émis par des corps
immobiles. L'interpréte n'est pas un personnage mais une
voix, dont la beauté expressive du ton est I'objet de toutes
les attentions®. Mais si dans Sceur Béatrice, la musicalité
innée de Komissarjevskaia s’inscrit dans la partition scé-
nique de Meyerhold, dans Pelléas et Mélisande, sa belle voix
va étre comparée par certains critiques a un piaillement
d’oiseau... En effet, dans ce dernier spectacle, les acteurs
statiques dans un décor et des costumes trés sophistiqués
ressemblent a des poupées parlantes. Meyerhold obtient
de Komissarjevskaia une certaine stabilité dans les mouve-
ments plastiques (méme si elle a du mal & suivre un canevas
imposé) mais pas dans les rythmes vocaux et les intona-
tions®. Le symbolisme dans son concret scénique de lignes
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et de formes — réduction de 'espace a deux dimensions,
expressivité sculpturale, diction chantante — reste inac-
cessible a Komissarjevskaia. Elle ne réussit pas a se couler
dans le projet scénique du metteur en scéne et comprend
vite que ces expériences ou elle apparait maladroite, arti-
ficielle et maniérée, risquent de la couper de son public®.
Meyerhold a créé une atmosphere ou elle étouffe. Elle va
s’en dégager et lui écrit le 9 novembre 1907. «Ce que vous
cherchez, vous, moj, je ne le cherche pas>. Elle précise:
«J’ai vu que dans ce théatre nous, les acteurs, n'avons rien
a faire» .

Conclusions

Nombreux sont ceux qui ont regretté que Meyerhold ait
sacrifié le talent de Komissarjevskaia a des «prétentions
décoratives»*. Actrice émotionnelle, spirituelle, elle est
réduite a prendre des poses, a faire des effets de costumes
dans des spectacles o Meyerhold transforme en bas-re-
liefs et sculptures tous les personnages. Pourtant, comme
le dira Sologoub, il y a des échecs qui sont plus purs et glo-
rieux que de brillantes victoires*: Komissarjevskaia rompt
avec la routine (le systéme des emplois, les piéces faciles, a
but divertissant), elle introduit des accents sociaux dans un
répertoire qui fait écho a une actualité brilante, elle noue
d’autres liens avec l'auditoire. En quelques années d’activi-
tés et de recherches, elle stimule d’autres attentes.

Mais, au XX siécle, un thédtre servant la gloire d'une vedette ne
peut étre nouveau™. La force centrale du spectacle moderne
n'est plus la star mais I'acteur intégré a une composition
scénique et/ou a ensemble de partenaires. Meyerhold a
échoué dans ses expérimentations symbolistes parce que
les acteurs, de provenance hétéroclite, n'étaient pas pré-
parés a jouer selon de nouvelles regles. Cette expérience a
prouvé les insuffisances de I'action conjuguée des metteurs
en scéne et des décorateurs pour régénérer le travail théa-
tral. Il faut former I'acteur sur de tout autres bases, dans une
école®* comme I'a fait le Théatre d’Art dés 1901 et comme
va le faire Meyerhold dans ses studios.

C’est aussi la conclusion a laquelle est arrivée Komissar-
jevskaia en 1910. Mais ses réves pédagogiques sont bien
éloignés des entrainements pratiques. Comme Duse (qui
elle ne croit pas aux vertus de I'apprentissage du jeu), Ko-
missarjevskaia reste convaincue que le renouvellement du
théatre se fera d’instinct et non par la raison*. Elle imagine
une université scénique ou l'acteur ne serait pas formé a
une technique mais serait repéré pour son flair et son sens
de I'harmonie et de la beauté.... D’une université qui
ressemblerait & un temple, aux vitraux colorés, au silence
propre au recueillement.
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«Ce sera un lieu o1 de jeunes ames appren-
dront a comprendre et a aimer ce qui est vrai-
ment beau et a approcher de Dieu. C’est Dieu
qui le veut. C’est la mission de ma vie»*'.

Cet idéal reste bien éloigné des aspirations
concretes des novateurs de la fin des années
1910. Au vitalisme qui sous-tend I’élan créa-
teur des deux actrices: «Créer avec joie,
«Vivre passionnément et ne pas sentir la
douleur>, s‘opposeront dix ans plus tard le
rationalisme des avant-gardes et les prouesses
acrobatiques de la biomécanique.

Notes

1 Evgenij Vachtangov, t.1. Dokumenty i svidetels tva,
pod red. Ivanova, «Indrik>, Moskva 2011, p. 428.
Ivan Moskvine était un acteur fameux de la troupe
du Théatre d’Art.

2 Cette citation est empruntée par D’Annunzio a
une poétesse de la Renaissance, Gaspara Stampa.
Voir V.E. Mejerchol'd, Nasledie 3, pod red. O. Fel dma-
na, Novoe izdatel’stvo, Moskva 2010, p. 95.

3 Venue en tournée en Russie en 1891, 1892 et
1908.

4 On mentionnera Larissa dans Sans dot d’Ostrovski,
Nina dans La Mouette de Tchekhov, Hedda Gabler, et
Nora d’Ibsen. Iouri Beliaev en 1900 qualifie Komis-
sarjevskaia de «Duse russe». Lorsque Evguéni Ka-
rpov lui propose de monter Nora a ’Alexandrinski,
Komissarjevskaia s’exclame: «Que dites-vous ?
Est-ce possible ? Ce rdle, il y a peu, Duse I'a joué a
Saint-Pétersbourg et Savina I'a donné & son bénéfice.
Non, non, en aucun cas je ne monterai Nora [ ... ]».
Cité dans Vera Fedorovna KomissarZevskaja, Pis'ma
aktrisy, vospominanija o nej, materialy, Iskusstvo,
Moskva-Leningrad 1964, p. 221.

S Souvenir d’A. Blok, 11 février 1910, Ivi, p. 295.

6 En 1898.1l s’agit du livre de I. Zabreznev, Vpelat-
lenija, Sankt Petersburg 1898. Le second, de Jurij
Beljaev, parait 'année suivante. Voir Ju. Rybakova,
KomissarZevskaja, Iskusstvo, Leningrad 1971.

7 Sbornik pamjati V.F. Komissarzevskoj, iz. Pere-
dviznyj teatr P. Gajdeburova i N. Skarskoj, Sankt
Petersburg 1911, kn. 1, p. 90 et suiv.

8 L. Gurevi¢, «Na putjach obnovlenija teatra», in
Sbornik pamjati V.E. KomissarzZevskoj, cit., p. 177.

9 Selon Gourevitch, (cit,, p. 178), Komissarjevskaia
n’a pas assez d’imagination pour se transporter dans
un pays, une époque et saisir le style d’une existence
qui lui est étrangere.

10 Duse, qui voit Sarah en tournée en Italie, veut
s’émanciper de ce type de jeu cabotin. Elle se
mesurera 3 elle a Paris en 1897 et montrera sa force
d’attraction avec de petits moyens: elle n'a pas une
voix d’actrice mais parle comme un étre humain.

11 Cité dans Vera Fedorovna Komissarzevskaja,
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Pis’ma aktrisy, vospominanija o nej, materialy, cit., pp.
248-249 (premiére publication dans le recueil paru
pour le 20° anniversaire de la mort de Komissarje-
vskaia en 1931).

12 Ivi, p. 227.

13 K. Stanislavskij, Lettre & K. Alekseeva, 11 no-
vembre 1923, in L. Vinogradskaja, Zizn’ i tvoréestvo
K.S. Stanislavskogo, t. 3, «<M.H.T.», Moskva 2003, p.
30s.

14 K. Stanislavskij, Sobranie so¢inenij v 9-ti tomach,
t.6, Iskusstvo, Moskva 1994, p. 488.

1S A. Gornfel'd, «Duze, Vagner, Stanislavskij», in
Teatr. Kniga o novom teatre, sb. Statej, Sipovnik, Sankt
Peterburg 1908, p. 70.

16 K. Stanislavskij, septembre 1913, in I. Vino-
gradskaja, Zizn’ i tvorcestvo K.S. Stanislavskogo, cit., t.
2,2003, p. 399.

17 V. Cernjavskij, «Pamjati Very Fedorovny>, in
Sbornik pamjati V.E. KomissarZevskoj, cit., p. 93.

18 Dans un acceés de colére, Duse déchira le décor
de Craig pour Rosmersholm.

19 De Potapenko, Sudermann, Boborykine, Dumas
fils, Naidionov, Tchirikov, par exemple.

20 Vera Fedorovna Komissarzevskaja, Pis'ma aktrisy,
vospominanija o nej, materialy, cit., p. 225.

21 F. Komissarzevskij, «O Vere Fedorovne i ee poe-
dzke v Ameriku>, in V. F. Komissarzevskaja. Al'bom
solnca Rossii, sd. SI, [1911], pp. 13-18.

22 Alexandra Kollontai, citée dans Vera Fedorovna
Komissarzevskaja, cit., p. 251.

23 Komissarjevskaia en 1904 ouvre un théatre dra-
matique du Passage (direction artistique de Popov,
Tikhomirov, Bravitch). En 1906-1907, elle fonde
un nouveau théitre rue des Officiers. Elle accueille
les piéces engagées de Gorki: Les Estivants (refusés
au Théatre d’Art) et Les Enfants du soleil; elle joue
Tchekhov: Nina dans La Mouette, Sonia dans Oncle
Vania; elle accueille les symbolistes russes: Andreev,
Sologoub. Elle monte des auteurs occidentaux:
Ibsen, Hauptmann, Heijermans, Schnitzler, Mae-
terlinck. Aprés le départ de Meyerhold, el le monte
D’Annunzio.

24 Pour elle, comme pour La Duse, I'artiste est un
magicien capable de s’immerger dans les profon-
deurs spirituelles. L'art est au-dessus du quotidien,
il exige des sacrifices. Lettre a V. Teliakovski depuis
San Remo autour du 8 aott 1902, in Vera Fedorovna
Komissarzevskaja, Pis’'ma aktrisy, vospominanija o nej,
materialy, cit., p. 119.

25 Comme le Théatre Maly de Souvorine a Péters-
bourg.

26 Lettre a K. Stanislavskij, le 26 juin 1902, in Vera
Fedorovna KomissarZevskaja, Pis'ma aktrisy, vospo-
minanija o nej, materialy, cit., pp.116-117. 11 lui faut
satisfaire «son moi artistique>.

27 K. Rudnickij, Russkoe rezisserskoe iskusstvo, 1898-
1907, Iskusstvo, Moskva 1989, p. 301.

28 Mais Craig, qui détestait I'émotivité des acteurs,
estimait que si tous les acteurs ressemblaient a Ermo-
lova ou a La Duse, on n’aurait pas besoin de marion-

nettes, parce que ces acteurs non théatraux jouent avec simplicité,
sans affect ni pathos, avec une économie de moyens qui leur permet
d’étre au service de I'ceuvre. C. Stanislavski, Ma vie dans l'art, UAge
d’Homme, Lausanne 1999, p. 416.

29 1Ivi, pp. 375-376.

30 En francais, lettre de Duse a Stanislavski, du 16 février 1908.

Stanislavski 2239. Citée dans L. Vinogradskaja, Zizn’ i tvorcestvo K.S.

Stanislavskogo, cit., p. 109.

31 Stanislavski a joué avec Komissarjevskaia a La Société d’Art et
de Littérature en 1890: elle remplagait une actrice malade dans Les
Lettres britlantes de Gneditch. L'année suivant elle joue Betsy dans
Les Fruits de 'instruction, piéce de L. Tolstoi montée par Stanis-
lavski. Plus tard, en 1902, elle demandera & Stanislavski ce qu’il
pense du choix de Meyerhold comme metteur en scéne dans le
théitre qu’elle veut fonder.

32 Nemirovitch-Dantchenko écrit 8 Komissarjevskaia en 1903
pour 'inciter a rejoindre le Théatre d’Art. Il souligne le réle unique
de ce théatre en Russie et dans le monde pour sa quéte de vérité
artistique. Il ajoute qu’il est faux de dire que les metteurs en scéne
tuent la personnalité des acteurs et bafouent leur talent. V. Nemiro-
vi¢-Dancenko, Lettre vers le 6 avril 1903, in Tvorceskoe nasledie, t.1,
«MHT>, Moskva 2003, pp. 466-468.

33 Stanislavski en 1908, cité par O. Radi$¢eva, Stanislavskij, Nemi-
rovi¢-Danéenko. Istorija teatral nych otnosenij, 1909-1917, t. 2, Artist.
Rezisser.Teatr, Moskva 1999, p. 42. Voir aussi sa condamnation de
Meyerhold le 6 oct. 1907, in L. Vinogradskaja, Zizn’ i tvoréestvo K.S.
Stanislavskogo, t. 2, cit., pp. 84-8S.

34 A.Remizov, 1904, cité par O. Feld'man, «Predislovie», in
Mejerchol'd. Nasledie 2, Novoe izdatel’'stvo, Moskva 2006, p. 18 et
p.313.

35 Lettre de Komissarjevskaia a O. F. Kommissarjevskaia, fin
1909-début 1910, in Vera Fedorovna KomissarZevskaja, Pis'ma
aktrisy, vospominanija o nej, materialy, cit., p. 177. Voir aussi Eva

Le Gallienne, The Mystic in the Theatre: Eleonora Duse, The Bodley
Head Ltd, London 1966.

36 A.Zonov, «Letopis’ Teatra na Oficerskoj>, in Vera Fedorovna
Komissarzevskaja, Pis'ma aktrisy, vospominanija o nej, materialy, cit.,
pp- 59-8S.

37 V. Verigina, Vospominanija, Iskusstvo, Leningrad 1974, p. 93.

38 G. Titova, Mejerchol’d i Komissarzevskaja. Modern na puti k
uslovnomu teatru, Sankt Petersburggati, Sankt Peterburg 2006,
pp-138-140.

39 Aladifférence des musiciens, les acteurs n'avaient pas de par-
tition graphique et vocale. Meyerhold, aprés cette expérience, va
travailler avec Gnessine qui fonde la théorie de la lecture musicale
du drame («napevnoe ¢tenie» ).

40 Pour les jeunes artistes réunis par Meyerhold, elle restera une
diva liée a 'ancienne culture.

41 A.Zonov, «Letopis’ Teatra na Oficerskoj>, in Vera Fedorovna
Komissarzevskaja, Pis'ma aktrisy, vospominanija o nej, materialy,

cit,, pp. 71 et 73. André Bely témoignera: «L'ensemble scénique

de Stanislavski a mis I'individualité au second plan, permettant a
lartiste de se manifester dans des limites modestes. La méthode du
théatre de Komissarjevskaia, la stylisation, écarte complétement la
touche personnelle de I'artiste.» Cité dans Moris Meterlink v Rossii
Serebrjanogo Veka, sost. Lindstrem, Rudnimo, Moskva 2001, p. 259.
42 A.XKougel, cité par Zonov, cit., p. 61.

43 Sbornik pamjati V.F. KommissarZevskoj, cit., p. 2.

44 K. Rudnickij, Russkoe rezisserskoe iskusstvo, 1898-1907, cit., p.
301.
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Komissaréevskaja, Pis’ma uktrisy, vospominanija o nej, materialy, cit,,
p- 83 et «Vera Fedorovna o svoem obrecenii», ivi, p. 119.

46 L. Gurevi¢, «Na putjach obnovlenija teatra>, in Sbornik pamjati
V.E. Komissarzevskoj, cit., p. 171.

47 «Vera Fedorovna o svoem obrecenii>, in Vera Fedorovna Ko-
missarZevskaja, Pis'ma aktrisy, vospominanija o nej, materialy, cit., p.
119.
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T'oroc npumadonnve: Bepa Komuccapacesckas

u Jreonopa Ayse 8 pycckux yulax

Oksana Bulgakowa

PaHIly3CKM€ POMAHTUKU Hajle-
UM TOJIOC CWJIOV MAarudeckoit
U aMOVBA/IeHTHOJI, CBSI3aB €ro
He CTOJIbKO C JYIIO¥, CKONBKO C TeJIOM U
CTPACTBIO, C IMOeIbHO WIITIO3MEN 1 CeK-
CyaJIbHOI HeoIpefelleHHOCThIo. [Ipupo-
a2 WTIO3UY IIPU 9TOM MEHSANIACh — B OT-
MM4ye OT BO3BPALIAMIINXCA CIOKETHBIX
MoTuBOB. OHM ClefoBamy TPajuIuaM
AQHTVYHOCTY, OKPY>KMBIIIelT Tosoc Muda-
MU cOo0/Ia3Ha M CMEPTEIbHOI OIACHOCTY,
U — BIVSIHMIO OapOYHOI OIlepbl BOCEM-
Hajuaroro Beka. CTpaHHOe OyapoBaHMe
OT rojIoca KacTpaTa, KOTopoe 3Ta olepa
nopopmna (My>KCKoe Telo, HaJelleHHOe
BBICOKMM — YKEHCKMM? aHTeIbCKUM? ITH-
Ybp)M? — TOJIOCOM), TIEPEXITIO CBOM Me-
TaMOp(}03bl B pOMaHax JEBSTHAZLIATOTO
BeKa, KOTOpbIe IepepabaTbIBajl TOJI0BO-
KPY>XUTE/IbHOE Pa3fiBOeHMEe 3pUTETbHOIO
Y aKYCTUMYeCKOTo BIedatTneHus. IleHne B
POMaHax IeMOHCTPUPOBAJIO MATrMYeCKYIO
BJIACTb IOJI0CA, HO MArKs OIIEPHBIX I1€BIIOB
V1 1IeBU1] ObI/Ta OCHOBaHa Ha 00PaTVMOCTH
IPUPOJHOTO M MCKYCCTBEHHOTO, >KMBO-
r0 ¥ MEpTBOTO, HAa TPAaBECTUM XKEHCKOTO
U Myxckoro. JluteparypHas ¢aHTas3us
IeBSITHAZILIATOTO BeKa cdopMupoBaia
NCUXOAHATIUTUYECKUE, CEMUOTIYECKIE U
MOCTCTPYKTYPAIUCTCKIE TEOPUM JBAfi-
naToro Beka. [Ina Ponana bapra spornuye-
CKasl IUIOTh TO/I0Ca — ero Hambosee Bax-
HBIIl aCTIeKT, U JIJI ee OIVICAHNUA OH BBEJ
CBOJI TEPMUH «3€pHO rofnoca» (la graine de
la voix)'.
I[Top Bmusnuem [odmana pycckue nuca-

TeJIVI CO3Ja/IM TOTMYECKIe CTPAIIVIIKY TIPO BU3Yajlb-
Hble YABOEHNI, KOTOPbIe MOTYT BeCTV He3aBUCUMOE
cyuiecTBoBaHme, Kak [Topmpem Toromns wiu Cunvgu-
da Bragymupa OpoeBcKoro, HO 3ByKOBble (haHTOMBI
He MOCEMWIICh B PYCCKOM BooOpaxeHnu. CBs3aHO
JI 3TO TONBKO C TeM, UTO B PycCKOM (ONIbKIIOpe Py-
cajIka — OTBPATUTENbHOE, a He COOTA3HUTENIbHOE CY-
1IeCTBO, /MIIeHHoe Tonoca? Vimm ¢ tem, yto Poccus
He 3Hajla GAPOYHOII OIEPBI ¥ HALMOHAJIBHBII TeaTp
u ornepa GOPMUPOBAINCH 3[leCh, KaK ¥ IyO/mMuHasA
cepa (OTKpBITBIE CYABI, MAPIAMEHT, YTEHVs Ica-
TeJleil) BO BTOPOII ITOIOBMHE JIEBATHA/IL[ATOTO BeKa?
YcTHas Ky/IbpTypa >KUBa 371eCh U BO BTOPOII IIOJIOBVHE
JIBA/ILIATOrO BeKa’, HO Poccmst KaXkeTcs I/IyXoit Ha 06a
yxa. [oroc He mpeBpaIaeTcs B CEXKET, He CTAHOBUTCS
MeTadopudeckuM HappatuBoM. B mpose Typrenesa,
TonuapoBa u Toscroro, B accenctrke Of0eBCKOTO
MBI MO>KEM HAWTU OTTOJIOCKM aHTUYIHBIX VIV POMaH-
TUYECKMX MOTUBOB, HO PYCCKI€ JINTEPATOPDI 3aHATHI
B OCHOBHOM BHYTPEHHMMU TonocaMu. JJocToeBCKuit
HPOSIB/ISIET TIOPA3UTEIbHO TOHKWIT CIyX B pacimd-
POBKe BHYTPEHHMX MOHOJIOTOB VI Pa3rOBOPOB MepT-
BBIX I107] 3€MJIE, HO 9TO «3BYKU I/yXUe, KaK OyATO
PTBI 3aKPBITHI MOJYIIKaMI», TAK OIMCHIBAET TePOI
Bobka cBou CIyXoBble BIIeYaT/IeHNs’ . MeHAomasncs
CUTYaLs CTOJIKHOBEHMsI TIPUPOJHOTO U J7IEKTpude-
CKOTO Trojioca Ha pybeyxe IBafiLJaTOrO BeKa He 3aMede-
Ha, He «YC/IBIIIaHay. YIIV COBPEMEHHMKOB COXPAHSIOT
HaMSATh O TOJIOCOBOM CBO€OOPasny PyCcCKMX ITOIATH-
KOB, IIPOdeCccopoB U UTEPATOPOB, HO U3OMpPATEb-
HOCTB C/TyXa MEMYapyUCTOB OCTaHAB/IVBAeT BHYMAHNE
Ha ITapaJjOKCaTbHBIX CIyYasix — MONMUTHUKAX 6e3 puTo-
PUYECKOIT IO/ITOTOBKY, TeaTPaIbHBIX IKCIIEPUMMEHTAX
C mofiaB/ieHneM podeccnoHaTbHOTO KPacuBOro To-
70Ca, TI09TAX, CO3HATENPHO PAOOTAIOIINX C «OeTBIM»
rOI0COM, HEMOTOI U MO/TYaHyeM. Pycckast nurepary-
pa, omepa ¥ pyccKas ollepHas KpPUTUKA YTBEPXK/JAI0T
HAI[MOHA/IbHBII TO/I0C KaK IPUPOIHBII, He HY>KIak0-
IUIICS B MICKYCCTBe BriafieHust. Vl B BafLIaTOM Beke
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Poccus He Mory1a 0TKa3aTbcs OT Uien Ay TEHTUYHOCTH,
VITHOPMPYS 9/IEKTPUYECKOTO ABOVIHMKA royoca. Papm-
Ka/IbHOE OTpHUI[aHMe VICKYCHOTO ITPO(eCcCHOHATbHOTO
rojgoca (Kak HeHaTypa/JbHOTO, MEXaHWYEeCKOTO VN
HEVICKpPEHHeTr0) CTaJIo HaBsA34MBOIl TEMOI — TOIIOCOM
— PYCCKOII KYIBTYpPBl U1 JIUTEPATYPBI, OIeTPUCTI-
4yecKkoy 1 MeMmyapHoiu. IloguepkuBanue opraHm4Ho-
CTU ¥ €CTECTBEHHOCTH, OINpefeNsAioliee IOHNMaHNe
«PyCCKOro» (MuUQUIecKori TeMHOI CTIaBAHCKOI TyIIn,
PasBUTOIl B HETPOHYTOM LMBWIM3ALMEN LIAPCTBE
IPUPOZbI) PacIpOCTPAHMIOCH Y Ha PYCCKMIL TOTIOC, 1
3TOT UPPALMIOHA/IbHBIN TOIOC YCUIEHHO MOJIePKI-
BAJICA INTEPATYPOIL, T€aTpoM, pasino 1 KinHo. [lonn-
MaHMe 3TOM 0COOEHHOCTM pyccKoro ¢paHTOMa O To-
710Ca BaXKHO JIJIA1 ICCTIElOBaHMA BOCIPUATHUA TOTIOCOB
Bepbr KomuccaprkeBckoii u 9neonopst [lyse.
JIr0601BITHO, YTO MAPAJUIEIbHO YCTAaHOBIEHNIO 3TO-
ro TOIlOCA B Hayaje ABAJLIATOrO BeKa COMBAIOTCA
TOJIOCOBBIE MacKlM, KOTOPBIMU JO/DKEeH ObUT 007a-
[aTh IpeCTaBUTENb TOTO WIM MHOTO aMIntya. Tak,
«TIEpPBBIIl TEPOII» TO/DKEH ObUT OBITH He TOMBKO BBIIIIE
CpelHEro pOCTa, UMETh, JJIVHHbIE HOTY, Y3KO€ JINILIO,
CpefHMiT 00BeM TONOBBI, JIVHHYIO KPYITIYIO ILE0,
MIVPOKME IUIeYM, CPENHIO IIVPWHY Tamuu 1 Oeniep,
OonblINe MIPOAONTOBaThIe I7Ia3a, MPEeNIOYTUTETIbHO
CBET/Ible, BBIPA3UTE/IbHbIE KNUCTU PYK, HO U «0apu-
MOH, MA20merowull k 6acy, u 60IbULYI0 CULY 20710C0-
6020 36yka»*. Ha aTo or3bIBaercs suanor C4acTims-
nesa u Hecuactusnesa us /leca (1871) Anexcanppa
OctpoBckoro:

Hecuactmsues. Tbl TOrga II000BHIKOB UIPAJL; 4TO JKe TbI,
6parerr, moce fenman?

Cuacrmusues. Ilocne 1 B koMMKn nepemen-c. Jla y>x o4eHb
MHOTO UX Pa3Be/loch; 00pa3OBaHHBIE OIOJIE/IN: U3 YNHOBHN-
KOB, U3 OUIIEPOB, 13 YHMBEPCUTETOB — BCE Ha CLIEHY JIe3YT.

Hecuactmmsres. OTTOro, 4T0 MPOCTO; HASCHUYATH-TO XU-
TPOCTD He Benuka. A monpo6yii-Ka B Tparuku! Bor u
HeT HuKoro. [...] Kanurenp, 6parer. A Kak Ibechl CTaBAIT,
XOTb OBI M B CTOMUIAX-TO. S cam Bupen: MOOBHUK TEHOD,
pe30oHep TEHOp M KOMMK TeHOp; (6acoM) OCHOBAaHWS-TO B
nbece 1 HeT. (2 JieiicTBMe, BTOpOE SIBJIEHNE).

ITO BOCHpUATHUE MOATBEPXKAAET U AUPEKTOP MMIIE-
paTropckux TeaTpos Bmagumup ApkapbeBud Tems-
KOBCKUI, 3anmcasimii 16 anperna 1900 1. B JHEBHUKeE:
«[IpucyrcrBoBanm B ManoMm TeaTpe Ha IpeACTaBlIe-
Hun Tanawmor u Ioknonnuku; y CafoBCKOTO TonoC
IIPUBBIK K KOMMYECKUM POJIAM M HACTOALMI Jpa-
MaTM4YecKnii TOH He BpIxoguT»’. Het Gaca, HeT Tpa-
refuu. ITOMy BTOPUT pacckas Topuosa-CraHucnas-
CKOTO, IIMTUPYIOLIEr0o BbIJAIoLIEro akrepa Tommaso
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Ca/bBMHY, OTBETHUBILETO HAa BOIIPOC, YTO
HY>KHO JI1 TOTO, YTOOBI OBITH TPArMKOM:
«Hy>HO MMeTb ronoc, ronoc u romoc!»®.

TomocoBble MacKy CyIIeCTBYIOT IS BCeX
porteli, HO Ha IeperioMe BEKOB OHI yiKe
BOCIIPUMHMMAIOTCS KaK CTepeoTunsl. VIH-
JKEHIO CBA3bIBalach y YexoBa c ompepe-
JIEHHBIM TOJIOCOM, ¥ OH TMCas 2 HOsIOps
1903 r. Hemuposuay-JlaH4eHKO: «AHIO
MO>XET UIpaTh KTO YTOZHO, XOTs OBl CO-
BCEM HeM3BEeCTHas aKTPUCa, JIUIIb Obl
[...] roBOpmIa 6B1 MOIOAIBIM, 3BOHKIM TO-
nocom»’. Hukomnait MoHaxoB BCIIOMIHAET
B [losecmu 0 #u3Hu 06 00asITeIBHOM Kpa-
caBile Muxause BaBuye:

On no ammrya ObUI JIIOOOBHUKOM TOJIBKO
LIOTOMY, YTO Y Hero ObIa IpeKpacHasi BHELI-
HocTb. Ho ero rosoc oyeHb Mao rapMOHUPO-
BaJI C €T0 aMIUIya. Y Hero ObUI 3aMevaTe/IbHbIil
6ac, KOTOPBIiL OH 3aTyOUII OTCYTCTBMEM pabo-
TBI HaJl cO00IT KaK IeBLOM. Y HEro 0CTanoch
TOIbKO YE€ThIPE VW/IN IIATh HOT, HO TaKNX Kpa-
CUBBIX, 6aanTHbIX, 4TO €My MHOro€ 3a HUX
mporanoc.

/1 CranucnaBckmil, HECMOTPA Ha IMTAThI
CanbBuHN, 3aMedaeT: «CKaXu aKTepy —
“cunbHblT [ameT” - ¥ IPyAb BBILTYMBA-
eTcs1 caMa co00i1, ¥ TOIOC TaKOi KpeIKuit
[...]».

Eme B 1922 ropy B 6porutope Amnaya
aKkmepos, BBINyIeHHON VIBaHOM AKce-
HOBBIM, Banepuem bebyToBbiM 1 Meiiep-
XOJIBJIOM, 3TU CTEPEOTUIIBI OBUIM 3amM-
caHbl B Tabmuy: repoit (Maxb6et, bpyr)
OO/DKEH o0ajaTh «TOIOCOM  OOIbIION
CWJIBI, AMalia3oHa ¥ OorarcTBa TeMOPOB.
Mennym 6apuTOHa € TATOTEHMEM K 6acy»,
B/IIOO/ICHHBII TEHOPOM, (aT- (pablLieToM,
reporHsa (megy MaxkbeT) KOHTpasbTo,
B/II0OJIEHHAS 11 VIH)KEHIO COIIPAHO.
VI3meHeHue cTepeoTUIIOB U OOHOBJIEHNE
TO/I0COB TeaTpPa/IbHBIX aMIUTya ObIIO CBA-
3aHO C HOBBIMU T'€H/IEPHBIMIU IIPEJCTaB-
nenusimu. Tak Hukonait 9dpoc numer o
Mapun Hukonaesae Epmornosoir:

Bcex mopasmnm m ObUI COBEpIIEHHOI Heo-
JKUJAHHOCTUIO B HAYMHAIOLIEN ingenu 2070C
- HusKutl, eycmoti, noumu 6apumoHanvLHO-
20 memopa u 60mbUIOTE CUTbL, ¢ MOUSHBIMU, U3
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2pyou UOYWUMU U OMOAIOULUMUCT 8 Cepo-
ye Homamu. BrewarieHwe, mpousBeeHHOE
3TUM TOJIOCOM, OBUIO IO TOTO CHU/IBHOE, I/IaB-
HOe — HEOXXVJAHHOE, ITO 3PUTEIBHBII 3271, 32
MIUHYTY ellje COBEPIIEHHO PaBHOAYUIHBIN K
[eOI0TaHTKe, IIOXATYll, HaKe HACTPOEHHBII
IIPOTYUB HEE, HAa IIEPBbIE K€ ITPEPBIBUCTBIE C/IO0-
Ba ITIyGOKO B3BOJTHOBAHHOI, BCTPEBOYKEHHOIT
Omunum TanoTTit oTBETUI TpoMOM pr)KHbIX
PYKOIUIECKaHUIT. ITO GBIIO ITO-TO O TOTO He-
00bIUaifHOe, paccKasblBal MHE OIUH U3 IIPU-
CYTCTBOBaBIlH/IX B T€aTpe, [0 TOTO HEOXKNTAH-
HO€ B HAYMHAKOLIEN XyJEeHbKOJ aKTpuCe, YTO
y6/IviKa HeBOIBHO 3aaIlIOfUPOBaa, ensa Ep-
MOJIOBa IIPOM3HeC/Ia NepBylo ¢pasy. [...] XKe-
CTBI BHAYajIe 6I)UII/I IIpaBAVIBbI, HO yI‘}IOBaTbI;
MIMUKA — BBIPa3UTeNbHA, HO OTHOOOPA3Ha;
FOJIOC — MOTYY, C TPOTAIOIIMMI HOTaMI, CO-
BCeM He TMOOK, [jaXKe HECKOIbKO Tpy6; uHmo-
HAUUY - UCKPeHHU, HO MOHOMOHHuL. [...] OHa
6opeTcsi ¢ TOZIOCOM, YMepsieT ero CULy, pas-
BUBAeT MATKOCTb, JOOMBaeTCsl GIaropoacTBa
TOHA U pasHOO6pasust uHTOHAUMIA. |...] Epmo-
JIOBA YapyeT MOAYAC MY3bIKOIO pedl, Iipude-
CKIE U3NMNAHNA yﬂaIOTCH y>1<e HE Xy)Ke 6yprIX
IIPOTECTOB M HAIIPsKEHHO CTPacTHOI pedn'.

Tor e paspplB MeX]y TOHEHbKO
XPYIKOil (UTYpOl JIeBOYKU-TIOAPOCTKA
M  HEOXWJAHHBIM HU3KUM, TPYSHBIM
TO/IOCOM, KOTOpBI/I BBIJAET COBCEM He
JIeBIYbIO JKM3Hb CTPACTelt, ObUI CBsA3aH C
o6pasom Beprr KomrccapskeBCKoiL.

O, aror ronoc Kommccap>keBCKoOii, CTpaHHO
TPeBOXKALLWIL, OepyLINIL B IUIEH, ee
HelepefaBaeMblil TO7I0C, O KOTOPOM CTIOXKEHO
CTOTBKO JIETEH]] B BOCHOMMHAHMAX ee
COBPEMEHHMKOB. B €ro KOHTpa/ibTOBOM TeM-
6pe Tammoch HeBbIpasumoe odaposanue. Ca-
MbI€ 3TOTO T0/10Ca OBIIU MOTHBI BOTHYIOIIETO
CMBICITa, KaK Oy/ATO HyIa apTUCTKY BeJa CBOI
PasTOBOp CO 3PUTENAMM, MUHYA COfEPKaHMe
CKasaHHBIX c1oB. Hukomnaii EBpennos
BCIIOMIHAET, YTO CaMble NPOCTbIe ObITOBbBIE
C/I0Ba B )KM3HM, 32 YailHBIM CTOJIOM,
IIPOM3HECEHHbIE 3TUM €€ TPYHBIM TOTIOCOM,
3BYyYaM KaK My3bIKa, OpaXKamy cobecemHn-
Ka  CTPaHHOJ 3HAYUTENTbHOCTDIO,

sammceiBaeT bopuc  Asmmepc'’.  Bormee
crporuit kputuk Cepreit BonkoHckuii oT-
MedaJl, OfIHAKO, 4To y KoMuccap>xeBcKoii,
Jo4Yepy OIEpPHOrO IeBLiA M M3BECTHOTO
efjarora,

OBUI IIPeeCTHBIN TOMOC, OYeHb PasHOOOpas-
HBIIl, HO OHA, OYEBU/IHO, CBOETO TO/I0ca cama

P

He 3HaJIa, XOPOIIIO TIOMHIO, YTO B Hayajie BCAKOI POJIN TIep-
BO€ BIIEYAT/IEHIIE, KOT[a OHA OTKPBIBA/IA POT, OBIIO HETIPUSAT-
HOe — (a/IbIINBAs HOTA; U TO/IBKO KOT/[A POJIb IIOHEMHOTY CO-
rpeBasa ee, HAXOAV/IA OHA IIOHEMHOTY U COOTBETCTBYIOLIIIT
ronoc. TexHmyeckas cmaboCTh TONIOCa 9aCTO CKa3bIBaaach
U Melllayia: He 6BUIO HM30B, HE XBATA/IO IYCTOTHI, & BCE 3TO
MOIJIO OBITH, HO HAIIN aKTEPbI TEXHUKOI MIPEHEOPETatoT» 1
Lie/Ible CLIEHbI «BELyTCS Ha OHOM PerMCcTpe roaoca'”.

Bocniomunanus axrpucel Bepu Bepurmuoit 6wiin
VIHBIE:

Bepa ®emopoBHa o6majiana TpOMajiHBIM TOTOCOBBIM JMa-
MTa30HOM: OHA JIETKO IIEPEXOiMIa OT HVDKHErO PErucTpa K
CaMbIM BBICOKVM HOTaM, HMCKOJ/IBKO HE€ Hapymias KpacOTbl
3ByKa. Bo BTopoMm pievictBuu Hopur OHa MpOM3HOCHIAa MOHO-
JIOT HAa HU3KMX HOTAX, CYMTAA 9YaChl, OCTAaBUINECA 1O TOTO MO-
MeHTa, Korga TopBanby y3HaeT ee TaliHy. Ee BomHeHnMe niepe-
TlaBaj/IOCh B 3pUTENbHBIN 3aJl, BCE 3aMeP/IM B HANIPS>KEHHOM
oxupanun. Bapyr Topsanby 1mo3san ee, 1 OHa OTBETM/IA Ha
3BEHSAINNX BBICOKMX HOTaX: «3eCh, MUJIBIN, 3[eCh TBO Ka-
BOPOHOK!»".

Cob6cTBeHHO, Bepurnna nopTBep>xpaeT C71oM ronoco-
BOJI MacKM, yKasbIBas Ha To, 4To KomuccapkeBckas
1I071b30Bajach B porm Hopel AByMsA romocamm: 0Ku-
JlaeMBIM €€ MY>KeM CTEPEOTUITHBIM BHICOKMM I'OJI0COM
HEBMHHOCTI U HU3KUM T'OIOCOM CTPACTHOM >KEHIIM-
HbI, KOTOPBIM OHa He PUCKyeT TOBOPUTD B 0OIIeCTBe.
O Toit )Xe cMeHe To/I0COBOrO aMIUlya M CT€PeOTHUIIa
KeHcTBeHHOCTM mmueT Tatbsana Ilenkmnua-Kymep-
HIK, HaO/TIOAAIoNIasA, YTO PaHbIlle PO30BbIe aKTPUCHI
«jebeTann» — «Iao4dKa, s ero IO,

/1 BApYr BMeCTO 9TUX PO3OBBIX IeOedyIX KOLIeYeK MOsi-
BIIACh OeCIIOKOITHAs KeHCKast QUTYpa, He KPYI/IeHbKast U He
PO30Basi, U TIOC/IBILIA/ICS HEPBHbII Pe3KOBATbIIL, COBCEM He
1e6evyIuii ros1oc. BMeCTO IMOATIPBIrMBAIOIIVX MIUIBIX KY-
KOJIOK CBEPKHY/IA 3MeMHast TPaLyis U MOpasiIa I/1a3 apyDK-
CKasl MaHepa ofieBaTbcs ',

Tax Hlenkuna-KynepHuk onmcpiBaeT HOBYIO «pyca-
JI04bI0 KpacaBuly» JInpuio ABOPCKyI0 ¢ HEIIPUBBIY-
HBIM ronocoM: «Ee 6ompHBIM MecTOM OBIT TONOC —
HernOKMit, CO CTPAHHOI XPUIIOTOM, HAIPSKEHHBIN,
KOI7Ia €TO C/IBILIA/IN B IepBbIl pa3. OH OOBIKHOBEHHO
IIPOM3BOJVII HENPUATHOE BIIEYAT/IE€HNME, HO IIOCTe-
neHHO 3a6bIBasicsi. Kakoit-To 60sbIoit mapm OblT B
Heif, 3aCTaB/IABIINIT OONBUIVMHCTBO IPOLATD e/l 3TOT
ronoc»'®. CJIOM TOTOCOBBIX MACOK 3aMedeH M YC/Ibl-
IIaH Ha npumepe HOBBIX TumoB. Illenxmna-Kymep-
HIUK IIOpakeHa 3By4aHMeM rosnoca Pocrana B casno-
He $paHIy3CKMX TOMOCeKCyanucToB: «[onoc y Hero
OBUI Ha PEIKOCTD JUIsI MY>KYMHBI TApMOHUYHBIN, TH-
XMiT I KaKOV-TO BKpafuuBbIii»'S. [l Hee O6bUT Heo-
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ObryeH He TONMbKO By Makcuma [opbpkoro B omexpe
MAacTepOBOro, «OYATO IpHIIET BOJOIPOBONUVK VN
c/lecapb YTO-HUOYb IIOYMHUTD», HO U €r0 TOJIOC BO-
TOIPOBOAYMKA: CMIIKOM HM3KMIA, CIMIIKOM IPOM-
kuit'’. B Havane Beka Ajnekcanup AmdureaTpos mm-
casl 00 UTaNIbAHCKOM Tparuke iu Ipacco, 4To y Hero
IO CV/IBHBIX TTaTeTVYECKUX CIeH ObUI «HEeKpacUBBINL,
XPUIUIBI/I PasTOBOPHBIN TO/IOC», B KOTOPOM CIIbIIlIa-
JIaCh «CyMpavHasi TYIIOCTb ¥ IepBOOBITHAsI IPyOOCTD
IVKUX TUIIOB, KOTOPBIM OH IIOCBATUII CBOE JJeMOKpa-
TUYECKOe TBOPYECTBO» M 3Ta IPMBBIYKA CTaa €ro
BTOPOIO HaTypoIo'®.

B TOoT MOMEHT, KOrIzia oLy TMIMbl€ IIEpEMEHBI B BOKa/Ib-
HOJ KY/IbTYpe CBA3aHBI CO CIOMOM aMIIIya, TeHIep-
HBIX U COLMAJIbHBIX CTEPEOTUIIOB (mpomajaer 6ac
TParyuKa, MH>XEHIO NTO/Ty4aeT HU3KUI VI PE3KUIL He-
MEJIOIMYHBIN TOJIOC, a McaTeb 6acUT Ha HU3aX Kak
pabounit), caMoro pajyKanabHOTO ClIoMa TpedyeT OT
roznoca gpaMaryprus. HoBble Ibecbl KyIbTUBUPYIOT
pacmaj; MeXXJy CTTOBOM, 3ByKOM, MHTOHAIIV€l, CMBbIC-
JIOM U OOpAIAOTCA K «HENpefiCKa3yeMOMY JIBIDKe-
HUIO COBIIAJIEHMII ¥ HECOBHAZIEHUI» MEXAYy HUMU
u - K gonruM mnaysam. Cranucnasckuii 1 Hemmpo-
BUY-/laHUYEHKO 00/1a[al0T YYTKVMMIY YLIaMI U pa3pa-
0aTBIBAIOT 3Ty 9CTETUKY B HATYPATUCTUUECKOM Tea-
Tpe — B MOMCKaX MHAVBU/YaJTbHOTO ¥ COLMATbHOTO
rojoca.

Mex Tem gpama MeHsAeTcA. [IpIxaHue U maysa 3ame-
AT TeKCT. VI paHbie [aBbIOB JeprKaj Maysbl 110
HeCKO/IbKO MUHYT, @ MaMoHT Jlanmbckmit menun Gpury-
PBl Ha MeJJIeHHBIX TeMIax peun. Ho ecimm B ctapom
TeaTpe Iay3a Obl/Ia KaJieHIIVel, B TeaTpe MOfiepHa OHa
paspbIBajia TEKCT 1 OIpefiefisina clieHy. MomuaHue Bo-
IBOPAETCA Ha CLieHe CMMBOJIMCTCKOrO Tearpa y Me-
Tep/IMHKa 1 brioka, mapasniesbHo MOABIEHNIO HOBOTO
HEMOTO JMICKYCCTBa — KMHO U PacTyIlell MOMy/sApHO-
ctu 6ajleta 1 TaHIa. B po3e IPOMCXOANT peRyKIis
IPOTAroHNCTa K (BHYTPEHHEMY) TO/IOCY, OTOKY CO-
3HaHusA. HoBas pamaTyprus 6pocaeT BbI30B HaTypa-
JIUCTIYECKOI 9CTETUKe, B KOTOPOII I1ay3a OblIa MOTH-
BJMPOBAHA 3allKaHMEM, CPBIBOM W/ TIOTepeli ronoca.
MonyaHye CTaHOBUTCA Haymbosee SKCIPECCUBHBIM
BBIPOKEHMEM Io10ca. Menepxo/nb UILeT ronoca A
MapJOHETOK, KOTOPBIi JIMIIeH OO/IBIIOrO Aana30Ha,
TPOMKOCTH ¥ METIOVIKIA.

MXT nepeHOCUT IpueMbl, HalifleHHbIe IS JApama-
Typruy YexoBa, Ha mbechl TypreHeBa, MeTepnnHka
u Tayntmana. C 1909 roga CranncnaBckuii paboraer
Hafl Mecsuem 6 OepesHe, TIbeCOil, KOTOPYIO OIIyIIaeT
KaK CTapylo, He CLEHMYHYIO, CKy4Hyl. OfHaKo OH
9NTAET €€ Yepe3 OIBIT NOoCTaHOBKM YexoBa. OH mier
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Y BBOJUT 3HAYKY, MepOITQBbI, HAIOJO-
Ovie HOTHBIX 3HAKOB, YTOOBI 3alVICBIBATh
CBOIO CHCTEMY CLEHMYECKUX MAPTUI [JIA
TOJIOCOBOJ  MEJIOIYEeCKOil TeMOpPOBOIL
VI PUTMMYECKON IAPTUTYPhI U 3aMevaerT,
YTO AKTEPhl 3aKPEIUIAIOT BHEIIHMIT >Ke-
CTOBOJ PUCYHOK POJIN JIETKO B MBILIEYHOI
IIaMATY, HO MTHTOHAIVIOHHBII, MeTIofiye-
CKIII PUCYHOK «BHYTPEHHEN MEeIOfNUI»
3abpiBaeTca umu TyT xe'. VIMeHHO A/
sToll mbechl Kummnmep-Yexosa ponro
He MOITIA HAaifTX HY)XHOJ MHTOHAumm™.
CunpHble addeKTs! (CTPacTb, PeBHOCTb,
CTBIJI, YHVDKeHMe) ObUIY 3aKOBaHBI B KOP-
CET NpPEePHIBAIOILETOCA ITay3aMM TEKCTa C
000pBaHHBIMY TIPETOXKEHSIMH, B KOTO-
pbix Haranpa [leTpoBHa HUYero He Moryia
BbITOBOpUTD. HaiijeHHbIl 3a peneTnnu-
OHHBIM CTOJIOM VIHTOHAL[VIOHHBI HIENOT
He BbIJIEP)KMBAJI VICIIBITAHNA Ha CLIEHE.
MXT Obl1 He OIMHOK B 3TUX ITOMCKaX.
Bonkonckuit 3amevaer, 4To akrepy Mak-
ca Peitnxapara Anbbepty baccepmany He
ymanca [amiiet, 1 He TONMBKO TIOTOMY, YTO
bBaccepman roBopmi Ha HEMEIIKOM He YI-
CTO, C €BPEICKUM AKILIEHTOM U KaKOI-TO
ienoBoli cyxocTbio. ITo muenuio Bonkon-
CKOTO, OH He MOT HeCTM HeoclabHoe Ha-
IpsDKEHMe, 3aI0KEHHOE B POJIN, U1 He ObLT
criocobeH Ha rojioc, KOTOPBIN pas3faeTcs
Kak Obl 13 oTBepcTol Mormael. Ho emy
«yJJaBa/ICh BCE MUMOXO/JHbIE IIPOXO/IHbIE
CLIeHBI — BCe C/iep>KaHHOe ObIIO HACTO/b-
KO CHJIPHO, HACKO/IbKO BCE PasHY3JaHHOE
BBIXOJWIO CMabo0. 3aT0 B 6€33ByYHOCTH Y
HETo OTKPBIBA/INCD Oe3IHBI».

C 9T0i1 6e33BYYHOCTBIO IKCIIEPUMEHTH-
posan u Cranucnasckuii B 1905 rr., ipu-
r1acuB Meitepxornba paboTaTh BMecTe ¢
HJM HaJi HOBOJ JApaMarypruein Metep-
muHKa. Ho, HecMoTps Ha monruii perme-
TULVIOHHBIN NIepUOf, OTHaHHbI Crmepmu
Tenmaxcungs B crypum Ha IloBapckoit,
CraHncmaBCcKuil He pelnICA BBITYCTUTD
CIIEKTAK/Ib, IIOCTPOECHHBIN Ha MOTYaHUMN.
/1 Metiepxonby MOHaZOOMIOCh HECKOb-
KO JIeT, YTOOBbI PeIINTbCS Ha MOJOOHBIN
papukanbHbi mar. B 1908 ropy B cBoOEi
kaure O meampe MeiiepXo/bJ UIIET CIIO-
co00B OUNIIEHIA TOI0Ca OT BCEX HAaTypa-
JMMCTUYECKMX MAapPKMPOBOK, HaJj KOTOPbI-
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Mmu pabotana Tpynna MXT. Emy Hy>KHO
IIPEBPATUTD YETI0OBEYECKIII IOTIOC B TOIOC
MEXaHIYECKOI MapMOHETKY, IIPOTAarOHN-
CTa HOBOJ JipaMbl MofiepHa. He MamHbl
VMUTUPYIOT 4€JI0BEYECKUII TOTIOC, a aKTe-
PbI TIBITAKOTCA HANTU TOJIOC TOBOPAILETO
aBTOMaTa, 1 3Tu (aHTa3UM He COBIIAfia-
10T C Marn4ecK!M O4apOBaHMEM IOLIeN
MamyHbl Onmmnun. Meliepxonby

1) HeoOXomUMa X07MOOHAS YeKAHKA C7I08, CO-
BepIIEHHO OCBOOOX[iEHHAsi OT BMOPUpPOBa-
Husg (tremolo) U IUIAYyIUX aKTePCKUX TONIO-
coB. [TonHOe OTCYTCTBME HAIPSDKEHHOCTU U
MpayHOro ToHa. 2) ...[C]1oBa JO/KHBI TafIaTh,
KaK KaIumu B ITyOOKMIT KOIOJie3b: CIIbIIIIEH OT-
JeT/IMBBII yap KAl 6e3 ApO>KaHuUs 3ByKa B
MIPOCTPAHCTBE. B C/TOBe HET pacmyIbIBYaTOCTIL,
HeT B C/IOBe KOHIIOB, KaK Y UNMTAIOLIEro JeKa-
IEeHTCKMe CTUXM?.

B mepBoit xaptune 610KOBCKOrO bana-
2AH4UKA, TIOCTABJIEHHOTO MeliepXonb/ioM
B Tearpe Beprl Komuccapxxesckoit B 1906
TOfly, MUCTUKI — MEXaHNYECKIE KYKIIbI —
MPOVM3HOCU/IN PEIUIMKY POBHBIM, MOHO-
TOHHBIM, OeccTpacTHBIM romocoM. lTomoc
ApnexuHa JJO/DKeH OBUI HailTV BBIpake-
HIe B KpuKe 0e3 c/10Ba, a ronoc IIbepo -
JICYE3HYTD B LIETIOTE.

OTa MOHOTOHHas#A, Oeasz, mycTas, HEeBbI-
pasuTeNbHAsA VMHTOHAIMA TIPOJO/DKUT-
CA 9KCLIEHTPMYECKMM — MeXaHUYeCKUM
- BBIOpOCOM coB VnmbuHCcKOro B Benu-
ko0ywHom Poeonocye B 1921 ropmy wam
3aMEHOJI PEeIUIMK >KeCTOM B IEPUOJ, IKC-
HEepPVMEHTOB C Mpeabrpoit B 1925-m%.
MeitepXonbj; 3aCTaBUI CBOMX aKTE€POB
3aMO/TYaTh B CEPUM NaHTOMUMHBIX CIIEK-
Takjeil BpemeH Crynuy Ha boponmHckoii
(1913-14 rr.). HeyguBurenbHO, 4TO TOX
CITYCTA OH ITOCTaBMJ/I CBOJ €IMTHCTBEHHDI
¢uwIbM Kak pexuccep — HeMoy GUIbM
ITopmpem [lopuana Ipes (1915). OH akc-
NIEPYMEHTMPOBAJI C MOTYaHMEM, KOTOPOE
MO>KHO OOBACHUTD Y 113 M3MEHVBIIETOCS
3BYKOBOTO JIaHAIA(Ta MOAEpHA, INpu-
HECLIEr0 HOBbI€ TPOMKNE, MEXaHINYECKIE
3BYKJ: OHM CfIe/lajiy TUIIVMHY BbIpasu-
Te/IbHOV CTUXMEIL.

Monuanne M MeXaHMYECKNE PUTMBI Yy
Meriepxonbjja, KOTOPbIII HauMHAET B 9TO
BpeMsA CTaBUTb OIEpPBI, M 3aTyXaHue To-
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noca Bo MXTe cyIiecTByI0T He TOJIbKO B aKyCTu4e-
CKOM naHpadTe rpeMsIiero MoiepHa, HO ¥ Ha poHe
IEeHMs MHOCTPAaHHbBIX TeaTpabHbIX 3HAMEHUTOCTEI],
Ybe MICIIOJTHEHE BOCIIPMHMMAJIOCH B IIEPBYIO O4Yepenb
Kak ¢eHoMeH 3ByuyaHms. lactponepor — Capa bep-
Hap, Myna-Cromm, Tommaso CanbBuHu, O7eoHOpa
Hyse, JTropsur baphait, IpucT don [loccapr, Anens
3angpok, J>xoanHu oy Ipacco, Anexcanpgp Mouc-
CU — BBICTYIIa/IM B KIACCUYECKOI U POMAHTUYECKON
ApaMaTypruy Ha CBOEM SI3bIKe M OBUIM BOCIIPUHSATHI
CKOpee Kak IIeBI[bl (HeCMOTpsI Ha TO, 4TO 00pa3oBaH-
Has Iy0/IMKa 3HaIa A3bIKM). TeKCT 1cyesasn B rooco-
BOM VICIIOJTHEHUU, U TPATUKY [E€VICTBUTEILHO TIETIN.

IMoccapr [...] packarbiBan bpyTOBBI MOHOJIOIM IO BCEL FaM-
Me CBOETO BEJIMKOJIEIHOrO ToIoca. [...] OmHaxKapl, — KaXKeT-
cs1, mocrie lamnema, — A iep3HYJI CIIPOCUTD 9TOTO XYL OXKHIKA:
Herr Direktor, 3aueM BbI MHOTTa OCTaB/IsIeTe OOBIKHOBEHHYIO
POJIb YeTIOBEYECKYIO M HadMHaeTe IIeTh, CJIOBHO IIPOU3HO-
CIITe OTIePHBIE PEUNTATUBBI?

IToccapt 6bUT B fyXe ¥ BO3pa3uI MHE C KPOTOCTBIO:

PasBe 31O HeKpacuBoO?

Her, moxxanyit, KpacuBo, TOIBKO YK O4eHb HeeCTeCTBEHHO.
A OH 3aCMeAJICA ¥ TOBOPHUT:

Hpyr moii! §I jexmamMmpyio Tak, KOIjia He COBCEM ITOHMMAIO,
4ro IpousHouy [...] Eciu He MoxXellb XOpOILIO Iiepefarh
nybnuke TaliHy ¢pasbl, MycTb OemHas my6nuKa, 3a CBOU
IeHbIY, CTIBIIINT XOTb KpacyBblil 3Byk!*

OTOT KpacUBBIIl 3BYK LIeHIIA PycCKas ITyO/IuKa y ra-
CTPOJIEPOB-MHOCTPAHILIEB, HACTAXKAAACH X MOHOJIO-
ramMy KakK BCTaBHOI apyenl.

Capa bepnap npuesxana B Poccuro B 1908 rony, u B
Dedpe ee TOIOC € «307IOTHIMI BEPXaMI» BOCXUTIII Te-
aTpajioB CUJION U TMOKOCTBIO, HO OOJIbIIIe BCETo opa-
3mIa Menmoius cTuxa: «5 )jama 0ObIYHOrO MofIIeBa-
HIA, KaK 9TO IIPMHATO y 3alIaJHBIX 11 Y HAILIMX aKTE€POB
POMaHTMYECKOJ IIKOJIBI, OOBIYHBIX IIOBBIIICHUI U
IIOHVKEHUI TO710Ca, YIAPEHUIT ¥ OCTAaHOBOK, HO HU-
Yero Majio-MajIbCKy ITOXOXKETO Ha OOLIEIPUHATOE He
6pU10 B Aexmamanyy bepHap. OHa mouTy mema Mo-
Hosory Pefpel, yIOBUB 0COOYI0, CKPBITYIO MEIOANIO
ctuxoB. Ee ckopOb, ee oTuasHMe BBIpaXKa/IICh Meo-
JAVYECKUM CTOHOM, 1 3TO €€ IIeHMEe XOTeIOCh CIyIIaTh
0e3 koHLIa»”. AMdurearpoB cpaBHMBaeT Capy bep-
Hap ¢ Epmornosoir:

TamaHT TOC/IefHel, KaK Marepuan, HeusMepumo Oosiblie
U CUMIIaTMYHee JapoBaHus ¢paHIy3ckoyl akTpucel. Ho y
Cappsl bephap B 3amace msaTb/iecsT 1103, IATHAECAT SKECTOB,
IATbIeCAT MHTOHALWIL, y EpMornoBoil xe, fait bor, 4To6bI Ha-
6paoch 1o IATH. B pesynbrate — y mepBoil HemucToOmMMOE
60raTcTBO 3P QPeKTHeMMNX CLeHNYeCKUX KOMOMHALWIL, Y
BTOPOII — HeM30eXHbIe CTapble HOTYAKN,
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[lenne bepHap KOHTpacTMpOBaJO C TUIIVMHONM U Ia-
y3amm OnmeoHopsl [lyse, koTopas «ObIcTpo Opocana
C7I0Ba — Kak OYATO KTO-TO ChINas Oucep Ha MeTayIN-
4eCcKMil MOfIHOC, ¥ YaCTh €ro Iajjaja Ha MOJI, U3JaBas
Ooree TIyxoit u crabblit 3Byk». B Jlame ¢ kamenuamu
9TU Iay3bl U «ee MO/TYaINBast UTPA, OBITH MOXKET, IIpe-
BOCXOJI//IA BCE OCTA/IBHOEY, TT0 HAOIOIEHNI0 aKTPH-
col Bepurunaoit”’. Ha aTy mpoekunio pycckye KpUTHUKI
Mepsanu TanaHT KomuccapykeBCKOM, KOTOpas pe3Ko
OTKa3aJ1ach OT TPAIMIVIN CTAPOTO Mo ecCuOHaI3-
ma. Ocun ManpgenbpIiTaM 3amMevarnt:

Y KomuccapyxeBcKoit ObIIa II0OCKast CIIMHA KYPCUCTKY, Ma-
JIeHbKas1 FOI0BA ¥ CO3TAHHBII [/Is1 LIePKOBHOTO MEHWs TOJIO-
COK. [...] Xogutp u cumeTh OHa cKydasa. [lomydanocs, 4To
OHa BCerfja CTOMUT; ObIBA/IO, MONOIET K CHHEMY (OHApIO
OKHa IpoheccopcKoit TOCTUHOI VIbceHa 1 JOIro-fonro CTo-
T, OKa3bIBast 3PUTE/LSIM Uy Th CYTYIIYIO, IVIOCKYIO CIIUHY™.

B KommccapkeBcKoil, Kak cuuTan MaHpenbiuram,
Hallle/I CBO€ BBIPa)KEHME IMPOTECTAHTCKUIA IyX pyc-
CKOJ1 IHTEeJUIUTEHIU, TPOSBMBILINIICS KaK B 0POPM-
JICHUV TeaTpa, TaK U B CIeIpyKe aKTEPCKOTO CTHJLA:

OHa BBIKMHY/Ia BCIO TeaTpaIbHyo MuIypy [. .. ]. [JlepeBsHHbII
am(urearp, Oeible CTEHBI, Cepble CYKHa — 9ICTO, KaK Ha
SIXTe, U TOJIO, KaK B JIIOTEPAHCKOI KUpKe. [...] Ee urpa 6pu1a

Ha TPM YETBEpPTU C/IOBECHOI, COIPOBOXK/IAEMOI CaMBbIMM
HeoOXO[VIMBIMY CKYIIBIMY JBVDKEHVAMY, M Te ObUIM BCe
HarepeyeT, BPOJie 3a/IaMbIBaHNsA PYK HaJl FOTIOBOI™.

ITa KecToBas aCKeTUYHOCTb NOAEP>KMUBATIACD TO/IO-
COBOIJI aCKETUYHOCTD 1 JneoHopa [lyse mama pycckum
ylIaM 10BOJ, MpUHATO ee. OJHAKO MHTEPECHO, 4TO
KomuccaprkeBckast mpo6oBasa ce6s1 U B APYTOM >KaH-
pe, MenoeK/IaMaLIVN.

dapopusupoBaHHbIe 000MMI PeXIICCepaMI 3aTyXa-
IolI[yie TOI0Ca IIPUBEN, IO MHEHUIO 1T03Ta Bragumu-
pa Ilacra, k youitcTBy cTuxa Ha cueHe. Korga akrepsr
Pa3ydMBAIOTCA YNTATh CTVXY, IOSTBI — QYTYPUCTHL,
aKMeJCTBI, CMBO/IVCTBl — BO3BPAILAIOT B ITyOIid-
HyI0 cdepy IIPOCOAMIO, TApA/IeIbHO Pa3BIUBAIOLIET-
CA Ky/lbType Me/lofeK/IaMali, KOTopass CTAHOBUTCS
9Ype3BbIYaliHO MONY/IAPHON B Havaje BeKa. Bepa Ko-
MICCap>KeBCKas YUTaeT IOJ My3bIKy AHTOHa ApeH-
CKOTO B VICIIOTHEHMM CYM(OHIYECKOTO OpKecTpa
cTUXoTBOpeHMe TypreHesa JlasypHoe uapcmeo u
JIMeeT OTPOMHBIN ycreX. TakKe ¢ OpKeCTpOM BBICTY-
naet Hukomait Xoporos. IlonynsapHOCTb MenofeKIa-
MaTOPOB COIIPOBOXKJAETCA AEATETbHOCTbIO KPY>KKOB,
BBIITYCKOM IIOCOOMIT, B KOTOPBIX MY3bIKa/lbHas (ppa-
3MpOBKa CTMXa MM NPO3aN4ecKOro TEKCTa BefleT K
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MY3bIKa/IM3alM/ TEPMIHOB™.

Cepreit BonmkoHCKMI BBITyCKaeT — MOCTIe
cBoero obydyennsa cucreme sKaka-Jlanb-
Kpo3a 1 9BpUTMMM B Xejulepay — mocobme
IO BBIPA3UTE/IBHON peuM M YUYMUT JeK/a-
MaTOpOB, YTO OFTHOOOPa3HOe IIOBTOPEHE
OJHOV HOTBI, IMEHHO B CUJIy CBOETO IIO-
BTOPEHM, MOXKET CTaTh CPENCTBOM BbIpa-
3UTEIbHOCTU. «BCAKMIT My3BIKAHT 3HaeT,
KaKoe CU/IbHOe CPelCTBO basso ostinato;
37leCb CaMa HaJJOe[IMBOCTb CTAHOBUT-
Csl 97IEMEHTOM YOeIMTENIbHOM CUJIBI»; TO
JKe B ToJ1oce, Korja «psij cnoB win ¢pas,
HAYMHAIOIINXCS C OJTHOM U TOM >Ke HOTBI,
OpUIAET peuyM TOP>KeCTBEHHOCTDb, KakK
OJVIHAKOBO IOBTOPAMIOLIENCA yHap HU3-
KOTO KOJIOKO/Ia»*'. MOHOTOHOM 4MTaeTCst
CBsAllleHHOe mucaHue. Tepuueir paercs
yMepeHHOe yhapenne. KBMHTOBbIN NOIb-
€M COOOIIIaeT CTIOBY XapaKTep YAVBIICHIA,
BOCXVIIEHVS, COMHeHMs Konebanus. Ok-
TaBa caMas CHU/IbHas CTENEeHb BOIPOCa,
CBSI3aHHAs C HACMEIKOl, HeTepIeHueM
IIpe3peHneM, U3[IeBaTeTbCTBOM .
MenopexnaManys MHOTMMM He IIPVUHMU-
Mmasach, Iletp BobopbikuH HasbiBam ee
«Mumnonekaamanyer», CTacoB «demyxa-
Hu3anyer»”, a AMpuTearpoB 3aMevarr:

CaMbple IpocTelile U3 JieKTaMaTOPOB VH-
CTMHKTVBHO, Ja)XXe€ IIPOTUB CBOeN BOJ/IN, BIIa-
JAI0T B «HEeCTeCTBEHHbIe» IIEBydYue TOHA
VIMEHHO TOIZa, KOIJja UX 3abupaeT 3a >KUBOE
KaKoe-HIOyab mupudeckoe MecTo. Kro us pyc-
CKIX JEKJIaMaTOPOB — CaMbIX HEYMEJIBIX I TPy~
OBbIX B €BPOIIEIICKOM apTUCTUYECKOM MUpe —
He BIIQJIaeT He TO/IbKO, 4TO B IIEHNE, a JJaXKe KaK
ObI B HEKOTOPBIII BOJI, IOYNUTHIBAsA 3aK/IIOYN-
TenmpHOE obparenye kK Borre 8 HekpacoBckom
Ilapaonom nodwesoe? [...] PasHuna Toapko B
TOM, YTO PYCCKMII IeK/IaMaTop BOET HaoOyM,
a TIOTOMY U HECK/IAHO, ¥ pasfipaKaolle Tpe-
CKyue, a UTAIbAHIAM U $paHIly3aM XOpoLIas
IIKO/Ma M IIPAKTVKA HOEKIaMalny IIOMOraroT
o0J1eKaTh CBOM IMpPUYECKIIe IOPBIBLL B
04apoBaTe/IbHO-KpacuBble 3BYKI™*.

To, 4TO MpMHMMAETCS B MHOCTPAHHBIX I'a-
CTpOJepax Kak My3bIKa, KaK apiisi, OTBep-
raeTcst IPY CeMaHTIYECKOM HaIlOTHEHNN
HIOXO)XKETO IEeHVsI PYCCKMMM YTeljamu. B
HOSIBUBLIENICSI TPOMKOIL ITyO/IaHO cde-
pe Hadajla BeKa PYCCKUe IO-IIPeKHEMY
LeHAT HeIpOQeCcCHOHANbHBI TONOC Y



ISSN 2421-2679

HOJIUTHUKA, & CPEAY [O3TOB CaMbIM KYJIb-
TOBBIM YTELIOM CTaHOBUTCS TOT, KTO 3Ha-
MEHATe/IbHO OOBABUIL Ce0s He-meHOpoMm:
Anexkcanpp bnok.

A TaxoKe fiBe AMBBI, BOCIPYHMMABIINECS
KaK BOIUIOLIEHME ayTeHTUYHOro, HO He
npodeccuonanbHoro rongoca — Kommc-
cap>xeBckas u Jlyse.

Notes

1 P. Bapt, Yoosonvcmeue om mexcma, B: bapr,
Ms6pannvte pabomoi: Cemuomuxa. [loosmuxa,
IIporpecc, Mocksa 1994, c. 517-518.

2 G. Kennan, Memoirs, 1925-1950, Pantheon
Books, New York 1967, p. 551; W. Ong, Orality
and Literacy: The Technologizing of the Word,
Methuen, New York 1982.

3 ®.M. Jocroesckuit, bobok, B Cobpanue
couurenuii 8 namuaoyamu momax, Hayxa,
Jlennnrpap 1994, 1. 12, c. 53.

4 Int. mo H. Bonkos, O camocmosmenvHocmu
axmepa, B: «COBKMHO», Ne 1-2, 1934, c. 103.
Kypcus moit.

5 B.TenskoBckuii, [JHesHUKU Oupekmopa
Vmnepamopckux meampos. 1898-1901, ApTucr.
Pexxuccep, Tearp, Mocksa 1998, c. 265.

6 K. CranncnaBckuii, Paboma axmepa Hao
coboti, B: Cobpanue couureruti 6 9 momax, Tom
3, UckyccTBO, Mocksa 1990, c. 49.

7 Onvea Jleonapdosra Krnunnep-Yexosa.
Bocnomunanus u cmamou. Ilepenucka c A. I1.
Yexosvim, ToM 1, 1902-1904 (cocrt. B. Bunenkus),
Mocksa, VickycctBo 1972, c. 430.

8 H. Momnaxos, Ilosecmo o scusnu, VIcKkyccTso,
Mockaa, Jleunurpaz 1936, unr. mo http://sun-
ny-genre.narod.ru/books/monahov/contents.
html [4.1.2014].

9 V1. Bunorpapckas , /lemonuce #usHu u
meopuecmea K. C. Cmanucnasckozo 6 uemovipex
momax, Tom 2, BTO, Mocksa 1971, c. 183.

10 H. 9dpoc, Mapus Hukonaesra Epmonosa,
B: Edtce200HUK umnepamopckux meampos.
Ceson 1895—1896, CI16. 1897, C. 435-442.
Kypcus moit. Tonoc EpmonoBoit u ee MaHepa
MHTOHMPOBATb OTMEYAETCs MHOTUMM, XOTS

B 9TOII MaHepe ObI/IO MHOTO HEPOBHOCTEIT,

KaK BCIIOMMHQIOT BUJIEBIIIME €€ TeaTpalbl.
Hemunposnu-JJanuenko nuiuet, 4yTo Epmonosa
urpasa ieKaMallyioHHO, I0-CTapUHHOMY,
ropopuia Bcerga tmxo. B. Hemuposuy-
Handenko, /3 npouinoeo (1936), Vckyccrso,
Mocksa 1989, c. 56.

11 B.Anmepc, Teampanvtvie ouepxu, ToM 1,
WckyccrBo, Mocksa 1977, c. 390.

12 C. BonkoHckuit, Mou 8ocnomuranus, Tom 1,
MckyccrBo, MockBa 1992, c. 64.

13 B. Bepuruna, Bocnomunanus, VickyccTso, JlenuHnrpay
1974, c. 64.

14 T. Ilenkuna-Kynepuuxk, [JHu moeti xusnu (1928), 3axapos,
Mocksa 2005, c. 194, 198.

15 Tam xe, c. 198.

16 Tam xe, c. 270.

17 Tam xe, c. 290.

18 A. Amdurearpos, Macku Menvnomenot, Tuno-mut. T-a
Bragumup Ynuepnn, Mocksa 1911, c. 240.

19 M.Conosbesa, [Iymu uckanus, B: K. CTaHncmasckuit,
Pesxcuccepckue axzemnnapot K. C. Cmanucnasckozo 6 uiecmu
momax, peni. V1. ConosbeBa, ToM 5, 1905-1909, Jpama Kusznu
K. Tamcyna. Mecsy, 6 depeste V1. C. Typrenesa, VickyccTBo,
Mocksa, 1988, M. 50-51, 3anmch B cHOCKe 1.

20 Tam xe, c. 60. M.Typosckast, Onvea JleornapdosHa
Knunnep-Yexosa, VickycctBo, Mocksa 1959, c. 194-201.

21 C. BonkoHckuii, Mou 80cnOMUHAHUS, UT., TOM 1, c. 84-85.
22 B. Meitepxonba, Cmamou. ITucoma. Peuu. Becedvt, o011,
pen. b. Pocronkoro, Tom 1, VickycctBo, Mocksa 1968, c. 133.
23 TepmuH «IpepbIrpa» ObII BBe[ieH B LIK0JIe MeliepXo/baa
IS OIIpefieTIeHIIsA JKeCTa, IIPEAIeCTBYIOIETO peyy TN
3aMEHAIONIETO CI0OBO; 9TOT IIpUeM ObUI IIOC/IeIOBATEIbHO
UICIIO/Ib30BaH B IOCTaHOBKe Yuumenv by6yc (1925) no npece
Anexces ®aiiko. B. Meitepxonba, Mepa u npedviepa. Joknao
Ha penemuyusx bybyca, B: B. Metiepxonbg, Cmamou, nucoma,
peuu, 6ecedvt, TOM 2, INT., C. 76-78.

24 A. Amdurearpos, Macku Menvnomeruot, UT., C. 258.

25 B. Bepuruna, Bocnomunanus, qur., c. 131.

26 A. Amdurearpos, Macku Menvnomenot, LUT., c. 94.

27 B. Bepuruna, Bocnomunanus, qut., c. 128-129.

28 O. Manpgensuram, Couuterust 6 08yx momax. Tom 6mopoii.

IIposa. Ilepesodvi, XymoxxecTBeHHasA MUTEPaTypa, MockBa
1990, c..

29 Tam xe, C. .

30 B 1887 IOpuit OsapoBckuii OpraHusyeT Kpy>KoK
Jo6uTenein XyZOXKECTBEHHOTI'O YTEHNS U IIBITAETCA nOob6UTbCA
COEIMHEHUS CJIOBA C MHTOHAIME TOT0OHO COeIMHEHNTO
MIO033UM C MY3bIKOVL. B 1914 roga oH BbIITyCKaeT nocobue miug
4Tenos, JIpaMaTI/I‘-IeCKI/IX n OHeprIX apTI/ICTOB, OpaTOpOB

U Iefflaroros «MysbIKa X1BOTro c10Ba. OCHOBBI PyCCKOTO
XYHOXKeCTBEHHOro uTeHVs». (1914, penpuut 2009). Ero
cectpa Onpra O3apoBcKas TOJITO MPETOfALT AVKI[UIO

B Ilerporpage. Onxum n3 yaernkoB O3apoBCKOro Ot
Bcesonon BeeBonopckmii-Teparpocc, BeimyctuBmmii B 1925
L. Mckyccmao Oeknamayui, TIociie KOTOPOIt IOC/IefoBana
6poumnopa C. Bepuurreitna Scmemuueckue npednocuiiku
meopuu dexnamayuu (Jleanurpan, 1927).

31 C. Bonkouckmit, Boipasumenvroe cnoso (1913), penpusr,
JInb6poxom, Mocksa 2012, c. 101.

32 Tam xe, c. 107, 109.

33 H. Xoporos, Janexoe — 6nuskoe, Academia, Mocksa, 1936,
c. 164.

34 A. Amdurearpos, Macku Menvnomenot, LUT., c. 92.

1aHHOPYWNJU J010]

xvmd xnx224d 9 asAff vdonoauc n svxI9aMdVIINWOYN vdag



Attrici in posa: le fotografie di Eleonora Duse

e Vera KomissarZevskaja

Marianna Zannoni

na fonte preziosa per lo studio del

teatro otto-novecentesco e per rico-

struire la vicenda artistica dei suoi
protagonisti & rappresentata dalla fotografia
che, come sappiamo, comincia a interessar-
si molto presto al mondo del teatro e ai suoi
maggiori interpreti'.
A partire dalla meta del XIX secolo si assiste
a un rapido incremento nella produzione e
nella diffusione dell'immagine dell’attore che
portera, pochi anni piti tardi, alla costituzione
di un genere fotografico autonomo. La fun-
zione del teatro quale luogo di autorappre-
sentazione della borghesia, fabbrica di imma-
ginario e luogo pubblico in cui rappresentare
pulsioni private incontra perfettamente le ne-
cessita della nascente industria fotografica. Al
mercato del ritratto borghese — la cui circola-
zione ¢ limitata alla cerchia del committente —
si affianca, grazie al progressivo abbattimento
dei costi di produzione delle stampe, quello,
a larghissima diffusione, del personaggio ce-
lebre. E a questo punto che, accanto agli uo-
mini di Stato, ai membri delle case regnanti
e a icone patriottiche di vario tipo, appare la
figura dell’attore, che proprio durante I'eta
borghese si ¢ finalmente liberato dalla propria
antica condizione di marginalita, acquisendo
una nuova funzione sociale in relazione diret-
ta con la classe dominante.
Ancor prima della ripresa diretta dello spetta-
colo, infatti, la fotografia d’attore inaugura una
particolare tipologia di ritratto: sono le prime
scene d’azione, i primi saggi psicologici, le pri-
me immagini non frontali di personalita rico-
nosciute e rispettate.

Nel caso in oggetto, le riprese fotografiche di Eleonora
Duse e Vera Komissarzevskaja risultano particolarmente
interessanti perché vi emergono, pil1 ancora che in qualsia-
si testimonianza scritta, la forza e il carattere innovativo di
queste due figure di attrici fin de siécle.

Celebri e apprezzate artiste, sono entrambe molto note
anche per le proprie vicende private e s"impongono all’at-
tenzione generale quali immagini di successo e modelli di
emancipazione.

I ritratti fotografici di Vera e di Eleonora sono spesso com-
mercializzati come materiale promozionale delle tournée,
diffusi, in particolare, dai periodici teatrali e da quelli fem-
minili, oltre che collezionati dagli estimatori in forma di
stampa fotografica o, pit1 spesso, di cartolina postale.

Le tipologie di ritratti a disposizione per studiare I'immagi-
ne di queste attrici sono principalmente due: i ritratti priva-
ti e quelli posati in costume.

Fanno parte della prima categoria quei ritratti non diret-
tamente riconducibili a un titolo di repertorio, nei quali
I'attrice é fotografata per un ricordo personale o perché og-
getto di attenzione e di ammirazione da parte del pubblico
che desidera vedere la propria beniamina anche fuori dal
palcoscenico.

Non va dimenticato che in questo periodo, anche in con-
comitanza con l'affermazione dei fenomeni di puro divi-
smo che seguono il periodo del grande attore, si assiste per
la prima volta ad un’interessante contaminazione tra vita
scenica e vita privata che portera ad originali tentativi di
promozione dell'interprete anche in termini sociali: il ri-
tratto d’attore si apre sempre piu alla dimensione scenica
e da questa torna poi alla dimensione privata, portando
nel teatro I'inedita commistione tra arte e vita tipica della
modernita. Il racconto fotografico di queste celebri prime
donne si propone di mescolare intenzionalmente la figura
pubblica e quella privata e di promuovere l'attrice anche, e
forse soprattutto, attraverso la donna.

Per avere un’idea del fenomeno é utile citare un episodio
legato alla figura di Eleonora Duse.
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Nel 1908 sulle colonne del periodico «II Teatro Illustrato>
viene pubblicato, a complemento di un articolo dedicato
all’attrice, un celebre ritratto, opera del fotografo fiorentino
Mario Nunes Vais®.

IL TEATRO ILLUSTRATO

= /Vel Z"eafro di ]?rosa =~ %

—— S e

= ElQOIlOI’d Duse =
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Fig. 1 Mario Nunes Vais. Ritratto di Eleonora Duse. 1905 ca.
La fotografia & pubblicata nell’articolo s.a., Eleonora Duse,
in «Il Teatro Illustrato>, IV, n. 9, 25 aprile-10 maggio 1908.

Questo articolo ¢ interessante perché vuole restituire
un’immagine privata della Duse, considerata in questo
contesto come donna e madre, e non tanto in qualita di
attrice. All'indomani del matrimonio della figlia Enrichet-
ta, vengono pubblicati alcuni stralci di una lettera in cui la
Duse, diversi anni prima, parla della propria bambina. La
redazione dichiara che la notizia del matrimonio fa ripen-
sare alla Duse madre e che le parole riportate possiedono
la forza necessaria per completare “la magnifica figura”
dell’attrice’.

Iritratti pit propriamente legati alla sfera privata delle attri-
ci presentano senza dubbio alcuni caratteri comuni: i sog-
getti vengono ritratti in abiti borghesi, spesso in cappotto o
pelliccia, alle volte con bastone e cappello. Ricorre spesso,
e possiamo notarlo anche in altri casi esemplari, 'abito lun-
go, sovente chiaro, magari bianco, e i capelli raccolti a mo-
strare il collo e i gioielli. La posa, lo sguardo e la composi-
zione stessa dell’inquadratura, restituiscono un’immagine
sobria di grande compostezza e pulizia.

In questo genere di fotografia il soggetto & sempre posto al
centro dellinquadratura, a figura intera, a mezzo busto o in
primo piano. Le pose e le intenzioni nelle espressioni varia-

N Yy
no enormemente, mentre le scene nelle quali

vengono inserite sono sempre molto simili tra

loro. Ad eccezione di alcuni rari casi, infatti,
alle spalle del personaggio ritratto viene posto
un fondale dipinto, monocromo o decorato
con elementi del paesaggio naturale.

vsod ui 1LY

Fig. 2 Hélene de Mrosovsky. Ritratto di Vera
Komissarzevskaja. 1902 ca.
Museo del Teatro e Arte Musicale, San Pietroburgo.

L'intenzione & evidentemente quella di porre
lattrice al centro della composizione riducen-
do al minimo la presenza di elementi scenici
troppo invasivi che potrebbero distrarre Iat-
tenzione dell’'osservatore. Grazie anche alle
tecniche di illuminazione in studio, il sogget-
to ritratto emerge dal fondo, quasi ritaglia-
to dall’'ambiente in cui ¢ posto. Gli elementi
scenici posti a corredo dell'inquadratura sono
sempre pochi e ricorrenti: lattrice si presenta
spesso seduta o appoggiata a una sedia, a una
panchina o a un tavolo, spesso impreziositi da
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motivi liberty. Uno dei pochi elementi posti
a corredo della scena sono i fiori, che richia-
mano nella mente dell’osservatore il gusto
della Belle Epoque, riconoscibile nell’estrema
ricercatezza degli abiti delle dame e nel gioco
di forme che creano sul corpo della donna*.
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Fig. 3 Mario Nunes Vais. Ritratto di Eleonora Duse.
1905 ca. Archivio Duse, Fondazione Giorgio Cini,
Venezia.

Nel caso della Duse, e in parte anche in quello
della Komissarzevskaja, disponiamo di un nu-
mero estremamente ridotto di scatti privati,
realizzati cioé in ambiente domestico anziché
in studio.

Fig. 4 Giuseppe Primoli. Ritratto di Eleonora Duse nel-

la propria abitazione a Venezia. 1894. Archivio Duse,
Fondazione Giorgio Cini, Venezia.

Di indole riservata, Eleonora non amava che
le proprie fotografie circolassero piu di quan-
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to fosse strettamente necessario per la promozione degli
spettacoli. Per questa ragione, ¢ particolarmente interes-
sante esaminare uno dei pochi ritratti di questo genere,
eseguito sul finire del XIX secolo da Giuseppe Napoleone
- “Gégé” — Primoli® e metterlo a confronto con uno scatto
degli stessi anni che ritrae la Komissarzevskaja in una posa
molto simile. In entrambi i casi, le attrici sono sedute in
poltrona o chaise-longue, assorte nella lettura, e I'intenzio-
ne del fotografo & evidentemente quella di rappresentare
un momento della loro quotidianita.

| Bid KomMncapmesckas, 4
i A .

Fig. S Stabilimento K.K. Bulla. Ritratto di Vera Komissarzevskaja nel
proprio studio. 1899. Museo Teatrale Centrale “A.A. Bachrusin’,
Mosca.

La scena, arricchita da elementi di arredo domestico, cosi
come il modo di posare delle due donne, che non guarda-
no direttamente in camera, vogliono restituire un senso di
“Intimita rubata”. In particolare nel caso della Komissarzev-
skaja ¢ interessante notare che con I'immagine in oggetto
sono state realizzate delle cartoline postali, segno evidente
di quanto, gia a quest’epoca, al pubblico interessasse cono-
scere anche la vita privata delle celebri attrici, secondo una
consuetudine che andra consolidandosi sempre pili con il
tempo, anche grazie alla stampa femminile e di settore.

Tra le fotografie piti propriamente teatrali, ricorrono due
differenti tipologie di scatti: quelli posati in costume e
quelli di scena a “posa ferma”

Per la realizzazione dei ritratti posati, l'attore porta presso
I'atelier del fotografo il costume e alcuni elementi scenici
utili a restituire I'immaginario figurativo intorno al perso-
naggio interpretato, a ricreare un passaggio del dramma o
una delle sue atmosfere piu significative. Alcuni di questi
scatti, posti in sequenza, ci restituiscono qualcosa del gesto
e del movimento dell’attrice in scena, oltre a darci I'idea
complessiva della piéce riassunta in poche ma significative
pose.

Nei ritratti in costume di Eleonora Duse, diversamente
da quanto accade con quelli della Komissarzevskaja, rara-
mente vengono rappresentati momenti del testo dramma-
tico. In questi ritratti gli elementi scenici sono ridotti al mi-
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Fig. 6 Stabilimento fotografico Scherer Nabholz & Co. Vera Komissarzevskaja nel ruolo di Mirandolina in La locandiera
di C. Goldoni. 1909. Museo del Teatro e Arte Musicale, San Pietroburgo.

nimo e la natura teatrale si riassume unicamente nella posa,
nell’intenzione dello sguardo e nel costume indossato.

E proprio in questo tipo di ritratti, quindi, che appaiono
piu evidenti le discontinuita nel racconto fotografico del-
le interpreti. Se guardiamo ai titoli presenti nel repertorio
di entrambe le attrici, infatti, ci rendiamo conto che nelle
fotografie della Duse ritroviamo solo ritratti in costume, e
non momenti dell’azione scenica come nel caso della col-
lega russa.

Un esempio emblematico in questo senso ¢ costituito dal-
le fotografie di Vera Komissarzevskaja ne La locandiera di
Carlo Goldoni, “tappa scenica obbligata” per tutte le gran-
di attrici del tempo che riconoscevano in Mirandolina uno
dei pochi personaggi comici al femminile®.

Nella sequenza in oggetto, la Komissarzevskaja e fotografa-
ta con gli attori della compagnia intenti a “recitare” un pas-
saggio o una determinata scena del dramma. Le fotografie
sono state realizzate con ogni probabilita dallo stabilimen-
to Scherer Nabholz & Co. di Mosca’ e si possono datare
intorno al 1909. Tra gli scatti a disposizione, poi utilizzati
per realizzare delle cartoline postali, possiamo guardare in
particolare quello che ritrae Mirandolina e Fabrizio intenti
a separare gli ospiti della locanda, i corteggiatori della bella
locandiera, il Cavaliere di Ripafratta, il Marchese di Forli-
popoli e il Conte d’Albafiorita, impegnati in uno dei loro
soliti battibecchi.

La scena ritratta & la diciottesima, la terzultima della com-

media, nella quale Fabrizio e Mirandolina
irrompono in scena gridando: I'uno «Alto,
alto, padroni!>» e l'altra «Alto, signori miei,
alto. [...] Povera me, Colle spade?>.

Un caso analogo ¢ costituito dalle fotografie di
Casa di bambola di Henryk Ibsen, tra le quali,
oltre ad alcuni ritratti in costume della Ko-
missarzevskaja, sono da notare le fotografia di
scena a “posa ferma” che possiamo riferire al
grande successo del 1904°. Questi scatti, che
costituiscono una sorta di “fermo immagine”
dello spettacolo, sono stati realizzati con ogni
probabilita nel corso della prove, quando era
possibile per gli attori interrompere I'azione
e restare in posa il tempo necessario per im-
pressionare il negativo.

Il fotografo si ¢ spostato nell'ambiente del
soggetto ritratto e la resa dello scatto ¢ infini-
tamente pit realistica che nella posa in atelier,
per quanto non sia ancora possibile per la fo-
tografia catturare l'azione scenica nel suo dive-
nire. Lautrice degli scatti ¢ Héléne de Mroso-
vsky?®, una delle prime fotografe professioniste
della scena russa e dall’osservazione attenta
delle fotografie, e dal relativo confronto con
il testo drammaturgico, ¢ possibile identifi-
care l'atto, la scena e, in alcuni casi, persino la
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Fig. 7 Héléne de Mrosovsky. Vera Komissarz'evskdﬁnel ruolo di Nora in Casa di bambola di H. Ibsen. Atto 1. 1904.
Museo Teatrale Centrale “A.A. Bachrusin”, Mosca.

battuta corrispondente. procuratore legale Krostad che minaccia la donna di svela-
Nel salotto accogliente ed elegante della fami-  re al marito il debito contratto con lui in passato.

glia Helmer, per esempio, Nora, in compagnia Il dramma esplode e Torvald affronta Nora, dopo aver sco-
dei due figli, riceve la visita inaspettata del ~ perto tutta la verita da una lettera dello stesso procuratore.

Fig. 8 Hélene de Mrosovsky. Vera KomissarZevskaja nel ruolo di Nora in Casa di bambola di H. Ibsen. Atto II1. 1904.
Museo Teatrale Centrale “A.A. Bachrusin”, Mosca.
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La scena si svolge nel terzo atto, al rientro dalla festa in ma-
schera per la quale Nora ha indossato I'abito da pesciven-
dola napoletana acquistato a Capri.

Tra le fotografie di Eleonora Duse, rappresentano una sor-
prendente eccezione i ritratti riferibili ai testi di Gabriele
D’Annunzio Francesca da Rimini e, in particolare, La cittd
morta, che la Duse porta in scena per la prima volta il 20
marzo 1901 al Teatro Lirico di Milano.

Per nessun altro titolo del repertorio dusiano disponiamo
di un cosi elevato numero di scatti, prova dell’intenzione
di realizzare una documentazione visiva dello spettacolo
il piti possibile dettagliata: una vera e propria campagna
fotografica, quindi pubblicitaria. Il sodalizio tra i due noti
artisti'’e le polemiche scoppiate dopo la prima milanese
avevano fatto di quest’opera un titolo di grande interesse,
per la cui pubblicita si dovevano utilizzare tutti i mezzi pos-
sibili.

Lo stabilimento fotografico dei fratelli Sciutto di Genova'!
ha prodotto una serie di immagini che per quantita e qua-
lita restituisce molto del lavoro interpretativo della Duse.
Le immagini, probabilmente eseguite nel corso delle repli-
che genovesi dello spettacolo al Teatro Paganini nell’aprile
1901, ritraggono l'attrice in alcune pose generiche e diversi
scatti corali.

Tra le pose generiche, quindi non rinviabili direttamente
a un passaggio del dramma, ma fortemente caratterizzate
dal tono generale dell’opera, vanno citate alcune fotografie
nelle quali I'attrice concentra I'intensita della propria inter-
pretazione nel gioco delle braccia, tenute all’altezza delle
spalle e rivolte verso il cielo. La posa statuaria, drammatiz-
zata ancor piti dallo sguardo assente e lontano, ricorda talu-
ne figure delle eroine tragiche della classicita. Similmente,
si devono ricordare anche i ritratti dell’attrice appoggiata
alla colonna, accanto al seggio marmoreo, unici due ele-
menti scenici a comparire nell'immagine, divenuti veri e
propri simboli di questa tragedia.

Anche dalle fotografie a disposizione € evidente quanto il
personaggio di Anna permetta all’attrice di sperimentare
un tipo di recitazione nuova e piu rispondente al model-
lo teatrale che in quel momento D’Annunzio andava svi-
luppando. Figura carismatica e misteriosa, Anna ¢ il fulcro
della tragedia senza esserne la protagonista. Dando vita a
questo personaggio, infatti, la Duse abbandona la consue-
tudine grandattoriale del tempo, secondo la quale il primo
attore deve essere il protagonista assoluto della scena, al
centro della visibilita e dell’attenzione del pubblico.
Relativamente agli scatti corali possiamo osservare che
vengono riproposti al pubblico alcuni passaggi centrali del
primo e del quinto atto. Tra questi, particolarmente signifi-
cativa per la riflessione in oggetto ¢ la sequenza relativa alla
terza scena del primo atto, quella tra Anna e Bianca Maria,

Fig. 9 Stabilimento Sciutto. Eleonora Duse nel ruolo di
Anna in La cittd morta di G. D’Annunzio. 1901.

Archivio Duse, Fondazione Giorgio Cini, Venezia.

interpretata dall’attrice Ines Cristina, nel cor-
so della quale la prima intuisce il sentimento
che lega la giovane a suo marito Alessandro.
Le fotografie, proposte in successione, ci per-
mettono, infatti, di ricostruire visivamente
il pathos della scena, proposto agli spettato-
ri in un crescendo emozionale costante. Le
immagini seguono esattamente le didascalie
sceniche, fissando i momenti dell’incontro tra
le due donne in un ambiente interno, la casa
di Leonardo nell’antica citta di Micene, ricco
di suggestioni e di elementi che richiamano la
Grecia classica.

Le mani di Anna, che “vede” il mondo attra-
verso il tatto, diventano il principale strumen-
to espressivo dell’interprete e il fulcro di una
scena in cuil’idea di “fusione” propria dell’ap-
parato visuale dello spettacolo risulta partico-
larmente chiara.

Il precipitare della vicenda verso la sua tragica
conclusione, con l'assassinio di Bianca Ma-
ria da parte di Leonardo e la sua scoperta da
parte di Anna, avviene tra la fine del quarto
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e I'inizio del quinto e ultimo atto, occupato
interamente da un’unica scena finale, ancora
una volta efficacemente rappresentata in fo-
tografia. Presso la fonte Perseia, tra le antiche
rovine micenee e i cespugli di mirto, la Du-
se-Anna chiama inutilmente Bianca Maria,
urtando infine il suo corpo senza vita, imme-
diatamente visibile al pubblico all’alzata del
sipario. Le ultimissime battute della tragedia
sono rappresentate da Sciutto in alcune foto-
grafie, forse le migliori dell’intera serie de La
citta morta, nelle quali vediamo la Duse in pie-
di presso il cadavere, poi china su di esso e in-
fine nuovamente in piedi, nell’atto di lanciare
un terribile urlo di dolore.

Fig. 10 Stabilimento Sciutto. Eleonora Duse nel ruolo di
AnnainLa cittd morta di G. D’Annunzio. Atto V. 1901.
Archivio Duse, Fondazione Giorgio Cini, Venezia.

Le stampe di questi ultimi scatti risultano
estremamente elaborate in fase di ritocco e
caratterizzate da un deciso stile pittorialistico,
tendenza alla quale gli Sciutto aderiscono con
entusiasmo nel settore pitt propriamente arti-
stico della loro produzione. L'immagine ¢ ogni
volta ricomposta attraverso un pesante inter-
vento di rifilatura e di scontorno, piuttosto in
voga all’epoca, per cui attorno al soggetto prin-
cipale (la Duse) vengono ritagliati un tondo
o un rettangolo, dai quali fuoriesce il soggetto
secondario (il corpo di Bianca Maria, i rami
dei cespugli), a sua volta scontornato su sfon-
do bianco. Le figure risultano cosi isolate dallo
sfondo, che non viene pero del tutto eliminato,
ma ridotto ai suoi elementi essenziali, cio¢ in
qualche modo stilizzato. 1l risultato ¢ di gran-
de raffinatezza e costituisce un chiaro esempio
di quella ricerca compositiva che, nell’era della
fotoincisione, unisce strettamente la fotografia

alla litografia e alle arti grafiche in genere.
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Notes

1 Sebbene a 0ggi manchi ancora un’esauriente disamina sul ritratto
fotografico d’attore e sui rapporti tra il teatro e la fotografia delle
origini, per comprendere il fenomeno, oltre a riferirci ad alcuni

casi studio con una bibliografia specifica sull’attivita di un singolo
fotografo, possiamo avvalerci di alcuni, sia pur incompleti, studi
d’ordine generale sull'argomento, tra i quali in particolare si ricorda
L. Senelick, Theatricality before the camera: the earliest photographs of
actors, in European Theatre Iconography, Bulzoni, Roma 2002.

2 Per un approfondimento sulla produzione fotografica di Mario
Nunes Vais (Firenze, 1856-1932), fotografo non professionista
molto noto nell’Italia a cavallo tra XIX e XX Secolo, si vedano: M.
Vannucci, Mario Nunes Vais fotografo, catalogo della mostra tenutasi
a Firenze, Palazzo Vecchio, maggio-giugno 1974, Centro Di, Firenze
1974; M. Vannucci, Mario Nunes Vais fotografo fiorentino, Bonechi,
Firenze 1975; Gli italiani nelle fotografie di Mario Nunes Vais, M.T.
Contini (a cura di), catalogo della mostra tenutasi a Roma, Palazzo
Venezia, 15 novembre-10 dicembre 1978, Centro Di, Firenze 1978.
3 Nell'articolo, dal titolo Eleonora Duse, si legge: «Negli scorsi
giorni fu diffusa la notizia del matrimonio della figliuola di Eleono-
ra Duse. Queste bene auspicate nozze che, ci dicono, hanno tanto
commosso la grande artista, ci richiamano alla memoria una sua
lettera riferentesi appunto alla figliuola allora in tenera etd, scritta

da Varazze il 26 luglio 1886. Completando essa la magnifica figura
di Eleonora Duse, la riproduciamo volentieri. «.... eccomi qua —
con una mano scrivendo, e con l'altra dando giocattoli a una bella
piccina, di cui non sono la mamma che a certe ora, mentre per il pia
della giornata, io faccio il possibile per essere bambina.... creatura

di pochi anni e di molto sorriso, come lei. E questa la sola cosa nella
mia vita, che non mi € costata né studio, né fatica, né sforzo sopra

la mia volonta. E calcolabile. Mi son rincantucciata in una piccola,
piccolissima casa — vera boite rossa a persiane verdi — d’innanzi a

un mare.... grande e inesplicabile. Viene il giorno... viene la sera — e
poi di nuovo — la sera, - e poi di nuovo - il giorno — una piccola
ruota — sotto il gran regolatore del sole — che non mi sposta. Che
gran silenzio! Delle cicale — una superba pianta d’uva attorno alla
finestra ... » e continua cos, parlando de’ piccoli balocchi della
figlia, de’ giuochi dilei, a” quali ella prendeva parte; e del bene che
gliene veniva all’anima e al corpo. E chiude: «Insomma una grande
pace nello spirito; — un gran sorriso — per lei — la piccina mia — un
benessere assoluto del mio fisico, che cominciava a tarlarsi alla ra-
dice. Ecco tutto.... Eleonora Duse». s.a., Eleonora Duse, in «II Teatro
Tlustrato», IV, n. 9, 1908.

4 Non possiamo dimenticare che le prime foto posate in atelier
altro non sono che piccoli allestimenti teatrali, in cui I'apparato
scenico non € meno importante della qualita ottica dell’apparato
fotografico. Per una disamina sull’allestimento della sala di posa e
sull’attenzione riservata all’arredo negli atelier si faccia riferimento
alla letteratura fotografica contemporanea in particolare al volume
di U. Bettini, La fotografia moderna: trattato teorico pratico, R. Giusti,
Livorno 1878.

5 Giuseppe Napoleone Primoli (Roma, 1851-1927) & passato alla
storia per essere stato uno tra i piti raffinati dilettanti della fotogra-
fia italiana. Tra i suoi scatti si ricordano quelli all’attrice Eleonora
Duse, ripresa in alcune istantanee con I'amica Matilde Serao o sola,
a Venezia, in gondola e nel suo appartamento all’ultimo piano di
Palazzo Barbaro Wolkoff, degli anni novanta dell’Ottocento. Per un
approfondimento sull’attivita fotografica di Primoli si faccia riferi-
mento a: L. Vitali (a cura di), Un fotografo fin de siécle: il conte Primo-
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li, Einaudi, Torino 1968; D. Palazzoli, Giuseppe Primoli: istantanee e
fotostoria della Belle Epoque, Electa, Milano 1979; A. Pietromarchi,
Un occhio di riguardo. Il conte Primoli e l'immagine della Belle-Epoque,
Ponte alle Grazie, Firenze 1990.

6 Per ricostruire la fortuna scenica di questo titolo, almeno in Italia,
si puo guardare al volume di T. Megale, Mirandolina e le sue interpre-
ti, Bulzoni, Roma 2008.

7 Per avere un'idea della produzione fotografica dello stabilimento
Scherer Nabholz & Co., almeno per quanto riguarda il genere della
veduta, siveda: A. Rowley, Open letters: Russian popular culture and
the pictures postcard, 1880-1922, University Toronto Press 2013.

8 Vera Komissarzevskaja debutta nel ruolo di Nora il 17 settembre
del 1904 nel corso della prima stagione del proprio Teatro Dram-
matico. Lo spettacolo ottiene un grande successo di pubblico e
segna il momento in cui, come afferma Donatella Gavrilovich, «la
Komissarzevskaja si sentiva pronta a sostenere il confronto con la
Divina Eleonora>, che aveva interpretato questo personaggio al
Teatro Aleksandrinskij di San Pietroburgo nel 1891. D. Gavrilovich,
Vera Fedorovna Komissarzevskaja. Una donna «senza compromesso>,
Universitalia, Roma 2011, p. 181.

9 Di origine montenegrina, Héléne de Mrosovsky apre il suo primo
studio fotografico a San Pietroburgo nel 1894. Tra i soggetti ritratti
molti artisti, scrittori e celebri personalita legate al mondo teatro,
tra i quali 'attrice francese Gabrielle Réjane, il soprano russo Lydia
Lipkowska e I'attore e regista Kostantin Stanislavskij.

10 Sul “patto di alleanza” tra Eleonora Duse e Gabriele D’Annunzio
per il rinnovamento della scena contemporanea si vedano: M. Schi-
no, Il Teatro di Eleonora Duse, 11 edizione, Bulzoni, Roma 2008; C.
Molinari, Compagnie dannunziane, in F. Bandini (a cura di), Lattrice
divina. Eleonora Duse nel teatro italiano fra i due secoli, catalogo della
mostra, Venezia, Isola di San Giorgio Maggiore, Bulzoni, Roma
1985, pp. 167-208; E. Mariano, Il patto di alleanza fra Eleonora Duse
e Gabriele D’Annunzio, in «Nuova Antologia>, gennaio-febbraio
1951.

11 Lo stabilimento fotografico della famiglia Sciutto nasce a Ge-
nova nella seconda meta dell’Ottocento per iniziativa di Giovanni
Battista, gia noto antiquario e mercante d’arte. Per un approfon-
dimento sulle fotografie di questo stabilimento, con particolare
riferimento a quelle dedicate a Eleonora Duse, si veda: M. Zannoni,
Il Teatro in fotografia. L'immagine della prima attrice italiana tra Otto
e Novecento, tesi di Dottorato dell’Universitd Ca’ Foscari di Venezia,
Anno Accademico 2014-20135.
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The influence of Komissarzhevskaya and Duse
on the creative methods of the 20th-century masters

of the Russian theatre - Yevgeny Vakhtangov,
Michael Chekhov and Nikolai Demidov

Andrei Malaev-Babel

he art of Eleonora Duse and Vera
I Komissarzhevskaya is of paramount
importance to theatre practitioners.
Nevertheless, most of the scholarly and me-
moire works dedicated to the great tragedien-
nes are written from the standpoints of theatre
historians. They concern themselves with the
actresses’ creative biography, their interpre-
tations of certain roles, or their resonance
among contemporaries. This is understan-
dable. Both actresses belonged to the rarest
(and arguably extinct) breed of actor-trage-
dians, who acted “from the gut”. According to
common belief, actors of this kind don’t have
an internal technique that can be successful-
ly taught, or conveyed, as it is “unconscious,”
and based solely on the mysterious workings
of intuition.
Actors like Duse and Komissarzhevskaya do
not fit into the rigid art of the contemporary
director. With the rise of directorial theatre,
their art declined, and eventually disap-
peared. These unpredictable creative indi-
vidualities, spontaneous and explosive, could
not fit inside the well-balanced structure of
the modern performance. Neither could they
be subjected to the laws of “ensemble” where
actors are supposed to be, or at least appear,
as equally talented, and every actor is to fulfill
their specific, prescribed task. Putting a Duse,
or a Komissarzhevskaya inside the machine
of a contemporary performance is unthink-
able — they would immediately break out of
its frame, thus destroying the balanced com-
position.
This does not, of course, mean that Komis-

sarzhevskaya and Duse could not work with a director. In
the life of Duse, there were guides and mentors, like Arrigo
Boito (1842-1918), who were instrumental to her overall
education. They helped the actress to expand her cultural
horizons, and even guided her in grasping the meaning of
a certain play, or role. Similarly, Komissarzhevskaya con-
stantly sought relationships with mentor-like individuals,
poets or writers. However, these artists would never pre-
scribe an actress how to play a role, down to a single detail.
According to Elena Kukhta, «Komissarzhevskaya’s views
on the director’s tasks were quite conservative, restricting
his function to that of a cultural advisor>".

The collaboration between Komissarzhevskaya and Mey-
erhold can be easily quoted as an example of an actor-tra-
gedian’s incompatibility with the art of the contemporary
director. However, the history of this collaboration is
complex; it deserves a thorough conversation that would
lead us far outside of this article’s scope. Not once but
twice Komissarzhevskaya refused to enter the troupe of
the director-driven Moscow Art Theatre. Both Komissar-
zhevskaya and Duse were their own directors and, argu-
ably, actresses of one-woman shows, where everything and
everybody must be submitted to their unique individuality
and creative will.

Theatre of the 20" and early 21 century — chiefly directo-
rial theatre — did not have a need for an actor who would
dominate or disrupt the unified composition of the perfor-
mance. The well-oiled machine of a theatrical production
replaced the inimitable, magnetic individuality, and the
galvanizing power of the actor-tragedian. As a result, the
corporal secrets of the tragedians, and their intimate, deep-
ly personal art, seemed to have been lost. With it we lost all
traces of a tragic actor’s illusive internal technique.

In the meantime, some of the most influential and pro-
found theatrical practitioners and thinkers of the 20" cen-
tury, were preoccupied with trying to discover the secrets
of a tragic actor’s creativity. In the Russian theatre, in par-
ticular, theatrical visionaries such as Yevgeny Vakhtangov
(1883-1922) and Michael Chekhov (1891-1955) worked
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to overcome the rationality and lukewarm emotionality of
the realistic approach.

A more thorough and practical discussion of a tragic ac-
tor’s inner technique became tangibly possible with the
publication, in the early 21* century, of the creative heri-
tage of Nikolai Demidov (1884-1953). One of the closest,
and long-term associates of Stanislavsky’s, and the found-
ing director of the Moscow Art Theatre School, Demidov
dedicated his life to creating the psychotechnique of the
affective actor-tragedian. His models — actors whose cre-
ative process he closely explored — were Pavel Mochalov
(1800-1848) and Ira Aldridge (1807-1867), Maria Yer-
molova (1853-1928) and Alexander Moissi (1879-1935),
Eleanora Duse and Vera Komissarzhevskaya. Among the
masters of Russian theatre, Demidov came the closest to
demystifying the internal mechanisms of a tragic actors’
process, previously considered as belonging solely to the
realm of subconscious. While Demidov never argued this
fact, he had also discovered, in his written works and prac-
tice, the direct ways of approaching the realm of the sub-
conscious, and setting in motion the mechanisms of an
actor’s creativity.

Prior to discussing the practice of Vakhtangov, Chekhov
and Demidoyv, as it relates to the art of Komissarzhevskaya
and Duse, one has to say a few words about a man, who in-
spired the quest for the secrets of actor creativity in Russia
and elsewhere — Konstantin Stanislavsky. Vakhtangov and
Chekhov were his protégés, and Demidov, however inde-
pendent, had learned plenty from their collaboration. Next
to Stanislavsky, one also must consider his early collabora-
tor, Leopold Sulerzhitsky (1872-1916) — a direct teacher
to Vakhtangov and Chekhov. Sulerzhitsky was instrumen-
tal to Stanislavsky’s research and innovations; he did not
only support them, he inspired them. It was not by chance
that Demidov called Sulerzhitsky «Stanislavsky’s ideolo-
gist>7,

While Vakhtangov and Chekhov today are more close-
ly linked with the Russian theatrical avant-garde, Stan-
islavsky, Sulerzhitsky and Demidov are associated with
realism. Nevertheless, I would argue that all five masters
of theatre are inseparable from the avant-garde movement.
I would also argue that the art of Komissarzhevskaya and
Duse also belongs to the realm of theatrical avant-garde.
Avant-garde is often seen as a purely formal experiment.
Russian theatrical avant-garde in particular is interpreted
chiefly as an attempt to translate the dichotomic rhythms
of Revolutionary times into the movements and sounds
of the stage. As true as this might appear, there is deeper
meaning to Stanislavsky’s experiments with “the line of the
fantastic”, “symbolism and impressionism’, Meyerhold’s
constructivism and biomechanics, Vakhtangov’s “fantas-
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tic realism’, Tairov’s “theatre of synthesis”, or
Michael Chekhov’s unorthodox approach to
acting.

At the heart of these seemingly formal search-
es lies deep dissatisfaction with the mun-
danity of life, and the anticipation of new
world, populated with free, creative humans.
In the minds of the avant-garde artists, this
new breed of people would surpass all hith-
erto known human capacities. It would be
equipped with deep and mobile emotions,
greater kinesthetic awareness and flexibility,
and sharper senses. With these extraordinary
senses, the new human of the post-Revolu-
tionary word will be able to commune with,
and transmit the higher forces. As Vakhtang-
ov would put it, they would be capable of
evoking «the spirit of creativity>> onstage.
Above all, these new creative humans would
be inwardly free. Liberated from petty, mun-
dane pursuits and concerns, they would live
to create in a society dedicated to collective
creation. Their impulses would be completely
honest and genuinely creative.

This desire to divorce the art of the mundane
is what unites Stanislavsky with those of his
followers who, like Vakhtangov and Chekhov,
seem to be less concerned with truth, and
more adventurous in the realm of theatrical
form. Even the creation of their alma mater,
the First Studio of the Moscow Art Theatre,
can be attributed to such dissatisfaction. On
March 11, 1911, at his first meeting with the
young MAT actors, soon to become the First
Studio members, Stanislavsky spoke of his
departure from the “external realism” of the
MAT's early productions. In his talk, carefully
recorded by Vakhtangov, Stanislavsky said:

We went through several stages: stylization, im-
pressionism?, etc. Finally, we came back to refined
realism.

This is the realism of the inner truth that exists in
the life of the human spirit. This is the realism of
the natural inner experience.

This realism is externally simplified, down to a mi-
nimum, for the sake of spiritual deepening®.
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In the same talk, Stanislavsky specified some
of the ways he was seeking in order to accom-

plish his lofty goals:
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Immobility is needed.

Different qualities of voice are needed.

The audience must forget the impression of the
eye.

Audience must be transformed into a third creator.
Just think of the power this theatre has.

It can move one to do anything,

In such a theatre, all of the arts combined act simul-
taneously®.

It is important to remember, however, that in
the realm of actor’s art, such a theatre existed
prior to Stanislavsky and Sulerzhitsky’s exper-
iments. Immobility, soulful voice, increased
radiation and subtle psychological currents —
such were the staples of Duse’s art. When it
comes to Komissarzhevskaya’s acting, she was
considered «unequalled in conveying merely
perceptible shades of moods»".

Arguably, the very experiment of Stanisla-
vsky’s was inspired by the actors like Komis-
sarzhevskaya and Duse. For example, one of
the leading Russian-Soviet theatre historians
Pavel Markov insisted that Komissarzhe-
vskaya’s performance in Anton Chekhov’s
The Seagull «as if foretold the style of acting
the Moscow Art Theatre is to seek in the fu-
ture»®. Stanislavsky and Sulerzhitksy, who
never fully achieved their goals, neverthe-
less inspired their younger colleagues and
followers — especially Vakhtangov, Chekhov
and Demidov - to continue the search of the
acting technique of the deep, spiritual realism.
Thus, the theatre of Komissarzhevskaya and
Duse, the theatre of actor-tragedian, served
as a direct springboard for Vakhtangov and
Chekhov’s innovations. It strongly influenced
the 20™ century Russian masters of the acting
technique, and it was utilized by Demidov as
a model, a basis for the development of his
School of the “affective” actor-tragedian.

Kk

The descriptions of Eleanora Duse’s acting are
many, but few of the authors try to unlock the
secrets behind her art. Among the memoire lit-
erature on Duse, only two accounts have been
written by actors. One of these books, Eve
La Gallienne’s 1965 The Mystic in the Theatre:
Eleonora Duse, is the only to approach Duse’s
inner technique. It also paints the portrait of
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the actress whose spiritual and personal journey was in-
separable from her art. In her book, Le Gallienne insists
that Duse consistently and scrupulously worked on herself
as a human being: as her spiritual essence matured and
grew, so did her characters, and her acting. From her early
years, writes La Gallienne (166), Duse exercised the kind
of «self-naughting>, «forgetfulness>, or «abandonment
of self»’. «A passive relinquishment of power> is another
way La Gallienne described Duse’s acting method.
Nikolai Demidov considered passivity as one of the chief
cultures of a tragedian’s art'®. When he spoke of the culture
of “passivity”, he refereed to the same phenomenon as Le
Gallienne. According to Demidov, passivity allows a tragic
actor to channel those otherworldly energies and powers
essential to the embodiment of larger-than-life characters,
evoking the magnitude of their personalities, and the depth
of their passions. Duse herself was conscious of the creative
state of passivity she achieved in her acting. In 1921, when
speaking about her success to Edouard Schneider, she said:
«This success belonged to something far greater than me;
it was way above me; it was directed to a force which was
not me — I was merely its representative''.

In regards to the art of “self-naughting”, Le Gallienne quo-
tes Evelyn Underhill, and her Mysticism:

It remains a paradox of the mystics that the passivity at which they
appear to aim is really a state of the most intense activity; more,
that where it is wholly absent, no great creative action can take pla-
ce. In it, the superficial self compels itself to be still, in order that
it may liberate another more deep-seated power which is, in the
ecstasy of the contemplative genius, raised to the highest pitch of
efficiency'>.

The culture of passivity was practically utilized by Demidov
in his techniques, such as «the great sleep of the body»",
and «casting away of the body>'*. These techniques make
the actor’s body transparent, and fully subject it to the sub-
tlest movement of the actor’s psyche.

When looking at a photograph of Duse in the title role
from La signora delle camelie (this photo seems to be tak-
en on the set, rather than in a photographer’s studio), it is
clear that Duse went far beyond Stanislavskian muscular
“relaxation” and release. In fact, she achieved the Demidian
disappearance of the body.

Another cornerstone culture discovered by Demidov for
the psychotechnique of the tragic actor, was that of “calm”
Peripheral nervousness, in everyday, mundane life, is me-
ant to prevent a person from deeper emotional involve-
ment. Let us imagine that an external impression (be it
from a partner, circumstances or an event) is aiming for
our deep emotional center. At that moment, the body’s
muscles tense up, creating a shield of purely peripheral
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Fig. 1 Eleonora Duse in La signora delle camelie di A. Dumas fils.
Courtesy of the Ringling Museum in Sarasota (USA).

nervous excitement. This reaction prevents an impression
from traveling into our depths — a person ends up worrying
about the event, rather than deeply experiencing it. Howe-
ver, an actor who can achieve deep creative calm onstage,
paradoxically gains access to heightened, profound emo-
tions. Demidov explains this paradox thus:

When a tornado swoops down upon us, it tears off roofs, uproots
trees, lifts up people, planks, sand, dirt, swirls them all around, car-
ries them farther and farther into the air... But at its center, there
is absolute silence and stillness. Much deeper than it would be in a
silent room in which the air is still moving,

This is the calm of a creative state, especially of an actor’s creative
state. There is a flurry of activity, sounds, and forces without, but
within, in the center of centers, there is the absolute silence that
can form only as a result of correct vortex motion'.

The culture of calm, in Demidov’s school is deeply con-
nected with training in anasas' and singularity'’. By asanas
Demidov did not literally refer to a position of the body in
yoga recommended for achieving concentration and calm.
Instead, he was referring to any justified position of an ac-
tor’s body onstage that is endowed with singularity. Once
an actor’s entire being is at one with sitting, standing, lea-
ning, or lying (whatever position actors might find them-

-

selves in), then their body and eyes acquire
the kind of transparency and serenity, associa-
ted with creative passivity and perception. At
that moment, the actor’s entire being beco-
mes completely transparent, and the audien-
ce member is capable of following their every
emotion or thought. Connected with the
special type of “psychological breathing™®, an
actor’s voice gains the kind of qualities cha-
racteristic of Komissarzhevskaya and Duse
speech — it appeared to have been «streaming
directly from the heart, by the way of confes-
sional exhale»". Or, as Demidov put it, «the
sound, although it never lost its beauty, carri-
ed in it such strength of will and feeling that it
seemed magical>»*.

The Demidian art of asanas is quite recogni-
zable when we take a look at La Gallienne’s
recollections of Duse’s acting, specifically in
regards to her passivity and calm:

I have never seen any other actress with such re-
pose. Sometimes she would sit in a chair for a long
period completely motionless, holding us all spel-
Ibound by sheer intensity of her thought. She did
not need physical motion, not even facial expres-
sion, to convey her thoughts; she conveyed them
... Not that her
face and body were expressionless — far from it!

because she really thought them

Sometimes her thoughts and feelings swept over
them with a logic and an immediacy that convin-
ced one she had never thought or felt these things
before?'.

Creative calm and passivity result in the kind
of boldness of acting described by La Galli-
enne — the boldness of not worrying about
being watched, not bothering to produce an
impression, but rather allowing for the life to
happen on its own. When striving to explain
and develop similar qualities in an actor, Mi-
chael Chekhov arrived at his own “culture”.
He called it «the feeling of ease>»**.

Another “culture” of Chekhov’s, the «feeling
of the entirety»? is also familiar to Demidoy,
who referred to it as «life-giving oneness>»**.
Demidov’s non-analytical technique puts cre-
ative synthesis ahead of analysis. Vakhtang-
ov, who considered creative “grasp” a sign of
genius, claimed that a genius actor «imme-
diately, at once, embraces the character in its
entirety, thus finding himself instantly at its
apex. It is from this place that he perceives
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the details»*. Demidov took a step further,
in comparison with Vakhtangov and Chek-
hov, and developed a School that avoided any
analytical division into “elements” — be it in
regards to a role, or a creative process per se.
The Demidov School trains actors to develop
characters, and treat the creative process, as
indivisible wholes.

This approach is the closest to the art of
Duse and Komissarzhevskaya, whose char-
acters, and their life onstage, were endowed
with what Demidov called “involuntariness”
and “life-giving oneness”. A starch opponent
of Stanislavskian “activity”, Demidov based
his entire technique in involuntariness, free-
dom, passivity and calm. These qualities, or
cultures of acting, could be clearly observed
in Duse. Once more, we refer to the expert
observation of La Gallienne to illustrate this
statement. When comparing Duse with Sar-
ah Bernard, La Gallienne writes of the latter:
«Compared with Duse’s, her art was over-
stressed, [...] overactive»?¢ (Italics added).
She continues: «With Duse, one thought of
Rimbaud’s saying: “Action is a way to spoil
something”. [ ...] With Duse you were not
aware that she was ‘doing’ anything; it was so
effortless; it seemed so easy»>".

A similar description of Komissarzhevskaya’s
acting can be found in Sergei Yablonsky’s On
Theatre:

You do not observe acting “technique” [ ...] the
mechanism that springs things into motion is enti-
rely concealed [ ...] She merely lived onstage, and
this spectacle appeared to be filled with such vic-
toriously irresistible beauty that all the gimmickry
of acting technique simply faded in comparison®.

La Gallienne seems to echo Yablonsky, as she
speaks of synthesis and “oneness” in regards
to Duse: «The perfect blending of all the el-
ements composing her performance made it
almost impossible to analyze it — to break it
down into its separate parts. The impact of the
whole was too overwhelming»%.

Complete obedience to the involuntary cre-
ative impulse is yet another staple of the
Demidov technique. However, the origin of
the impulse is of the most importance. When
a complete harmony of an actor’s being is
achieved - their mind, feelings and will be-
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come centered. At such moments, an actor is guided as if
by one force streaming from one single place. Both Demi-
dov and Chekhov believed that, depending on a character
(characterization), this center tends to shift. Moreover, at
any given moment, a character’s center might shift, based
on the circumstances, events, impressions, etc. At the same
time, actor-tragedians — those capable of transforming into
significant, inwardly rich human beings (such as Othello,
Hamlet, Ophelia or Desdemona) — such actors possess
what Michael Chekhov considered to be «an ideal body’s
center»*’. Chekhov placed it into the chest, while Demi-
dov specified that the ideal center belongs to the solar plex-
us (the seat of emotions). All outside impressions, and all
other impulses (those coming from the will and the mind)
channel through this center, thus allowing a tragic actor
to “operate” (move, think, speak and feel) with their en-
tire being — as one indivisible whole. The center, through
which all impressions and impulses are channeled, thus be-
comes one powerful driving force of the actor’s creative life
onstage. The center thus contributes to the fulfillment of
the goal behind the Chekhov technique: to find a complete
harmony between the actor’s body, mind and psychology.
According to the French writer Fernand Noziere’s account,
Duse was striving toward a similar goal. «She told me>
Noziere recalls, «of her aspiration to achieve total harmo-
ny; of her never-ceasing effort to realize a perfect aftect be-
tween speech, mime, and gesture; I sensed that her mind
was passionately engaged in completely mastering the sci-
ence of eurythmics»>".

La Gallienne claims that, by the end of her career, Duse
achieved the “total harmony” she strived for:

Her [Duse’s] walk [ ...] was beautiful - not because of any con-
scious effort to walk beautifully, but simply because her mind im-
pelled her to move, and her body quite naturally obeyed the im-
pulse. [ ...] Her entire body, like that of an animal, was instantly
obedient to the impulse of the brain. She had succeeded in con-
quering all trace of self-consciousness which generally prevents
human beings — especially an actor, exposed as he must be to the
focus of so many eyes — from reaching this kind of freedom™.

Freedom, achieved through total obedience to inner im-
pulse, is the first and foremost quality - at the heart of
Demidov’s technique. According to Demidov, «freedom,
spontaneity, and the creative state are inevitably tied to-
gether, and ... they inevitably coexist; ... this freedom is
always present already in a simple, even simplest creative
event; moreover, that freedom is the very essence of creativi-
ty, and an integral part>*.

The Demidov School trains freedom as obedience to im-
pulses, but it also trains “Freedom of Center”, “Freedom of
Radiation”, “Freedom of Movement, Gaze and Voice”. The
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issue of radiation connects the Demidov School with Stan-
islavsky’s exercises in “emitting and receiving of rays”, and
it certainly bridges Demidov with Chekhov, whose teach-
ings on radiation and center are of special interest to us, in
regards to the art of Duse and Komissarzhevskaya. During
one of his classes, Demidov made the following statement
in regards to a tragic actor’s center:

Moissi** and Komissarzhevskaya did not walk, but rather so-
mething carried them, like a feather. They walked by something
essential in them, by their very center. It is remarkable that, physi-
cally, our body’s center of gravity coincides with its nervous center
— with the solar plexus. Located on the spinal cord, it regulates all
of our emotions. One must sense this center and try to walk, and
sit, while carrying this center inside, without the slightest effort®.

Another aspect of Duse’s art, as mentioned before, was
the strong sense of radiation. La Gallienne writes of the
«extraordinary spiritual emanation that flowed from her
[Duse’s] whole being, like a visible ray of light». In a dif-
ferent passage, La Gallienne gives a brilliant account of ra-
diation in acting, characteristic of the art of Duse:

A great actor is not confined within the actual limits of the body.
He is charged with an inner vitality that reaches out across the
footlights into the farthest corners of the auditorium; it is almost
tangible; it emanates from him, like an aura. When he stretches out
hishand [ ... ] vitality and rightness of the intention behind the ge-
sture [ ... ] carries beyond the hand itself*”.

Michael Chekhov’s work with radiation is quite well
known, both from his books, and from the classes he con-
ducted with actors — in Russia, Europe, and the United
States. Demidov’s work with radiation is less known, and
most of the materials connected with this chapter of his
heritage remain unpublished. In his lectures and classes,
delivered at the Fourth Studio of the Moscow Art Theater,
and at the MAT School between 1921 and 1925, Demidov
connected the phenomenon of radiation with the center,
physical and psychological singularity, the freedom of mu-
scles (“sleep of the body”), and with psychological exposu-
re and openness. On one occasion, he said:

Stage presence, the most remarkable thing of all, implies radiation
that comes out of one single place, flowing unabstractedly — also
toward one single place. An actor admits everything to himself,
freely giving away his own Self. A path toward stage presence lies
through radiating one’s singular Self, and through receiving radia-
tions into one’s Self. Everything is open, direct communion with
everything; my Self is exposed to the point of humility; the secret
of stage presence lies in the elimination of Self**.

Demidov’s definition of radiation points to its deeply hid-
den spiritual sources, and it explains the strong stage pres-
ence of Komissarzhevskaya and Duse, who dared to brings

e

their own Selves to the stage, unprotected and
exposed. In particular, Duse’s ceaseless work
on “self-naughting”, on taming her own ego,
finds a new explanation in Demidov’s work.
Michael Chekhov also spoke of the necessity
to bring one’s honest, unpretentious Self to
the stage, and he believed that an artist has
the right to do so once they’ve reached a con-
nection with their Higher Self*. Demidov, in
his turn, insisted that a person’s right to be an
artist had to be earned, and spoke of the di-
rect connection between the inner richness of
an actor’s persona and that of their characters
and art.

The invisible, yet tangible energies radiated
by a tragic actor, are conveyed not only to the
living beings (partners and audiences); they
also transfigure the inanimate world. Both
Duse and Komissarzhevskaya were known
for “animating” their costumes and props, and
for achieving a certain psychological merger
with inanimate objects.

In the Demidov School, as well as in Vakhtang-
ov’s practices and in the Chekhov technique,
we find exercises with physical objects, aimed
at perfecting an actor’s skill of receptivity, tac-
tile sensitivity and physical imagination. In
these exercises, actors are trained to merge
with objects, and perceive them with phys-
iological concreteness — without resorting
to physical touch. Both Duse and Komissar-
zhevskaya clearly possessed this skill. Accord-
ing to La Gallienne Duse’s hands were «so
sensitively aware that one felt she could de-
termine the texture of an object without even
touching it — as though her fingers had anten-
nae extending far beyond them»*.

Herman Bang had this to say about Duse’s
connection with her props:

She knows how to communicate, not only throu-
gh her body and through her hands, but through
everything she touches. [...] A rose, a handker-
chief, a chain, come to life under her hands; and
while she herself remains silent and almost mo-
tionless, these inanimate things act for her. As
though by magic they reflect the slightest chance
of mood*.

In comparison, Valentina Verigina had this
to say about Komissarzhevskaya’s acting:
«Her inner energy conveyed to the audience
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through the inanimate objects — this is how
charged they became through her fingers»*.

Verigina’s wording is more accurate than
Bang’s. Where Bang speaks of Duse’s ability
to “communicate” through her body, hands
and objects, Verigina speaks of the objects be-
ing “charged” with the actress’ energy — with
the “electricity” of her life and being. With
tragic actors, one cannot speak of deliberate
or calculated communication — what conveys
to the audience is the manifestation of their
subconscious life. Similarly, La Gallienne,
who often insists on Duse’s pre-calculation,
admits that Duse, who «used her hands a
great deal, did not “gesticulate” with them.
They were simply an integral part of the “total
harmony”>. In saying so, La Gallienne admits
to the subconscious nature of a tragic actor’s
creativity, rooted in passivity, involuntariness,
the channeling of energies, and the “forgetful-
ness” of self.

Paradoxically, this “abandonment” of self,
exercised by Komissarzhevskaya and Duse,
resulted in the strongest possible radiation of
their creative personality onstage. The more
they lost themselves, their physical bodies,
and the more they disappeared in their char-
acters, the stronger they manifested their in-
dividualities onstage. As a result, both actress-
es were often charged with playing one and
the same role in every character — the one of
Komissarzhevskaya or Duse.

According to Kukhta, «rather than nurtur-
ing a role in her, Komissarzhevskaya realized
herself in the role. Theatre was her direct way
to self-realize her individuality — her glorious
creative manifestation>»*. It is for the same
reason that some of Duse’s audiences and
critics charged her with always remaining
“Duse” in all of her roles. Their own mundane
understanding of the personalities of Margue-
rite Gautier, or Nora, or Hedda Gabler, was
“smaller” than the characters created by «one
of the most gifted, intelligent, enlightened,
and most beautiful women of her century»*.
The personality of the actress, in certain in-
stances, expanded the character. In other in-
stances, it illuminated the true intentions of
the playwright — those intentions not always
accessible to an average person in their own
banal reading, or in a similarly banal acting.
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This ability to transcend the mask of the character, to dare
expose one’s personal self completely, and appear onstage
unprotected, or psychologically naked — is a tragic actor’s
exclusive gift. Demidov considered it heroism of the high-
est order. He found the explanation of this phenomenon in
the fact that, for a tragic actor, theatre, acting, is never their
goal, but rather the mean leading to a higher goal - far loft-
ier than theatre per se. Tragic actors are mystics in theatre,
dedicated to their own intimate, yet all-consuming theme.
Demidov, in his book An Artist’s Process Onstage, drew the
following comparison between a non-tragedian, and a tra-
gic, or “affective” actor:

Some, like [ ... ] Maria Savina [1854-1915], say: «the stage is my
lifes>*; or, like Stanislavsky [1988: 95] — «the smell of backstage,
and of make-up intoxicated me>, and so on....

Others, like Duse, gave up the stage for twelve years; like Komis-
sarzhevskaya gave itup [ ... ] in order to start a school; [ ... ]

For the former, the stage is their life; for the latter, it is only a me-
ans. The latter have something higher that they would like to say,
and they value the stage because with its help they can say it better
and fuller than in any other medium (they have appropriate abili-
ties for the stage). But as soon as another “means” presents itself
— one they consider more effective — they leave the stage without
any doubts or hesitation*.

Needles to say, tragic actors could never be satisfied with
theatre as a “professional’, or commercial institution. The
everyday, mundane life and pursuits of an actor-craftsman
are alien to them. It must be in such moments of dissati-
sfaction that Duse (as quoted by Arthur Symons) went so
far as to say:

To save the theatre, the theatre must be destroyed, the actors and
actresses must all die of the plague. They poison the air, they make
art impossible. It is not drama that they play, but pieces for the the-
atre. We should return to the Greek, play in the open air; the drama
dies of stalls and boxes and evening dress, and people who come
to digest dinner®’.

Shortly before her death, Komissarzhevskaya said almost
the same thing to Andrei Bely, who felt the following re-
cord of their conversation:

She is tired of the stage; the stage broke her; she went through the
theatre — new and old; both of them broke her, having left a he-
avy sense of bewilderment; theatre in the contemporary cultural
conditions is an end to a man; it is not theatre that is needed, but
the new life; the new act will appear in life; it will come from new
people; [ ... ] anew man must be cultivated from infancy; [ ... ] she
decided to dedicate her entire experience and the whole force of
her strivings to the creation of a new man-actor; an image of a large
institution appears in her imagination, almost a kindergarten that
would transform into a school, and even a theatrical university; pe-
dagogue-teachers of this hitherto unseen enterprise must be cho-
sen people, who yearn for a man*.
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This dissatisfaction with the state of modern theatre,
and the quest for the theatre of the future, connects both
Komissarzhevskaya and Duse with the representatives of
the Russian theatrical avant-garde. When speaking of the
two actresses in relation to avant-garde, what instantly
comes to mind is Komissarzhevskaya’s collaboration with
Meyerhold on the theatre of symbolism, or Duse’s dedi-
cation to the symbolist theatre of D’Annunzio. However,
their true innovations lay within the expansion of the phe-
nomenon of “realism’, to touch upon its non-mundane,
loftier spheres.

Komissarzhevkaya’s true quest was not formal; it was a
deeply spiritual quest. Her failure to find common lan-
guage with Meyerhold can be explained by her tendency to
«appear soaring in the air, only while stepping on earth»*.
At the same time, her soaring posture always lifted her
above the mundane reality of the so-called realism. This
is why she inevitably broke out of the realistic “type” and
“individuality” of her characters, affirming what Michael
Chekhov would call an “archetype” of a role, and her own
larger-than-life individuality of a great artist. The realism
of Duse and Komissarzhevskaya was — first and foremost
— deeply spiritual. Their symbolism was what Maeterlinck
once called, in talking to Stanislavsky, «ultra-naturalism of
elevated feelings>»*°.

When comparing the art of Duse with that of the Mos-
cow Art Theatre, La Gallienne wrote: «Where the actors
of the Moscow Art Theatre were “naturalistic,” Duse was
Nature»>'. Nevertheless, Stanislavsky — this inspirer and
teacher of the Russian theatrical avant-garde artists — also
crossed into a new territory with his search for the “spiri-
tual deepening” of realism. His struggle to achieve his de-
sired results was conditioned, among other things, by the
imperfection of human material.

A similar dream of a new actor-human caused Sulerzhis-
ky to insist on the monastery-like environment of the First
Studio. That same striving drove Vakhtangov to recreate
this convent-like atmosphere at his own Studio. His means
of cultivating actors consisted as much of moral upbring-
ing, as they did of actor training,

After Vakhtangov’s death, Michael Chekhovand Demidoyv,
each in their own way, continued to develop the new act-
ing technique. Chekhov, at one time, confined himself and
his students to the idyllic seclusion of Devonshire. There,
at the utopian Dartigton Hall, for three years, he dedicat-
ed himself to the cultivation of the actor for the “theatre
of the future”. Demidov, this Russian Don Quixote, fought
against the windmills of theatrical dogmas, and persevered
— despite tremendous odds.

The art of Duse and Komissarzhevskaya predates and in-
spires the work of the Russian avant-garde artists. These
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two actresses only seem to belong to the past
— material for theatre historians alone. Still
unsurpassed in the power of their impact on
the audiences, they might inspire in some the
nostalgia for the “good old days” when the art
of the director was in its infancy, and the audi-
ences could experience the great actors’ mag-
ic — undiluted and pure. Nikolai Demidov, for
one, did not believe that the art of great actors,
like Komissarzhevskaya and Duse, «existed
and then vanished»**. «On the contrary»
he wrote, «I think that art as a stable achieve-
ment has yet to truly exist. There have been in-
dividual ascents; there have been Praxiteleses,
Raphaels, Paganinis, Mozarts, Beethovens,
Garricks, Mochalovs, Yermolovas, Aldridg-
es... They flew over the world like a shimmer-
ing comet, shone through our darkness, and
hid again, leaving only bewilderment in their
wake»3,

What this means is that contemporaries of
Duse and Komissarzhevskaya, directors and
actors, were only partially ready to receive
their art. At large, this art belongs to an actor
of a new formation, to a future artist-human,
who is yet to be cultivated. Therefore, Komis-
sarzhevskaya and Duse belong chiefly to the
tuture. To paraphrase what Vakhtangov once
said of Meyerhold: «they gave roots to the
theatre of the future. The future will give them
their due»>*.
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Russian Critics On Eleonora Duse

Daria Rybakova

Our feelings for Duse
can only be defined as love.
Yuri Beliaev

leonora Duse came on tour in Russia
Efour times: in the spring of 1891, when

she was not a world known actress yet,
then in the winters of 1891, 1896, and 1907-
1908.
She performed in St. Petersburg, Moscow,
Odessa, Kiev, and Kharkov. She played the par-
ts that were well known and popular in Russia.
In 1891 Russian spectators liked best Marga-
rita Gotie (The Lady of the Camellias by Du-
ma-fils), Fru-fru (Fru-fru by Meliac and Gale-
vi), The Mistress of the Inn (The Mistress of the
Inn by Goldoni) and with very popular Nora
(A Doll’s House by Ibsen). In 1896 Duse added
Magda (Homeland by Zudermann), and in
1908 — Hedda Habler (Hedda Habler by Ibsen)
and Rebecca (Rosmersholm by Ibsen) and two
heroines of the symbolist drama Monna Van-
na (Monna Vanna by Maeterlinck) and Sylvia
(Gioconda by D’Annunzio).
In the time span of 17 years Russian audiences
saw Duse four times. Three times from 1891
till 1896 and one more time — 12 years later.
For 17 years the overwhelming majority of cri-
tics admired the actress, the appreciation for
Duse’s acting didn’t change, but became dee-
per and deeper. This was obviously connected
with the change of art movement from natura-
lism to symbolism, which, on the one hand, de-
termined the changes of Duse’s repertoire and
the manner of acting, and, on the other hand,
influenced the spirits and tastes of Russian au-
diences and contributed to the coining of the

new art terms.

The most discerning critics, including Kugel, Belyaev,
Volkonsky, Efros, and Suvorin, and the well-known wri-
ters A. Chekhov, M. Kuzmin, etc. devoted articles to Duse,
and the best directors, Stanyslavsky, Meyerhold, Nemirovi-
ch-Danchenko, expressed their views on her acting.
Chekhov saw Duse in 1891. He wrote:

A remarkable actress. I had never seen anything like her before. I'wa-
tched this Duse, and I was seized by melancholy at the thought that
we must cultivate our tastes and feelings on such wooden actresses
as Yermolova and her like, whom we call great because we haven’t
seen better. Looking at Duse, I understand why the Russian theatre
is so boring'.

Meyerhold saw Duse in 1908. He wrote shortly: «I saw
Duse. Very taken»2.

In the articles of the brilliant critic Yuri Beliaev the image
of Duse is used as the description language for the actors.
In the articles devoted to Strepetova, Komissarzhevskaya,
Yavorskaya, Zankovetskaya, Sarah Bernhardt, Rejane, Sada
Yacco, Tina di Lorenzo and Sandro Moissi Belyaev refers to
Duse.

In writing about the great Italian actress, critics brought up
issues that were under discussion for the whole of the 19th
century.

Duse and the question of the actor

Critics tried to explain the phenomenon of Duse with the
help of two Russian conventional conceptions of acting:
«emotional experience>, meaning temperament, inspira-
tion, passion, and «presentation>, meaning technical skill,
self-control, intellectuality. This antithesis is one of the most
significant for theatre writing for the entire 19" century. All
those who wrote on theatre in 19 century Russia addressed
this opposition and expressed their attitude toward it. It de-
scends from the comparison between Russian tragic actress
Ekaterina Semionova and French guest actress M-lle George
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that took place in 1809. Russian audience evaluated George
as emotionless and greatly concerned with acting techni-
ques. So for the whole 19" century the idea prevailed that to
be a French actor (especially an actress) is to be cold, elegant
and to have perfect outward appearance. To the contrary,
Italian actors appeared to be akin to Russians. They seemed
to be much closer to Mochalov, not to Karatyguin, to Semio-
nova, not to George. In the acting of Tommaso Salvini, Er-
nesto Rossi, Adelaide Ristori, Virginia Zucchi, Giovanni de
Grasso, Lina Cavalieri Russian audiences and critics saw rea-
lism and warmth. In Russia Duse was considered a kindred
soul from the very beginning of her first tour. In March 1891
Suvorin noted that her realism and cordiality bring Russian
audiences closer to Italian actress®. Some years later Kugel
would state about Duse’s style: «We ourselves are this style.
This style is our present, our busy, tired, torn, restless age>*.

Only by 1908, the necessary words would be found to
explain why we do understand Duse better than «German,
French and even Italian spectators>» (Belyaev)®. Though the
idea that Duse reveals herself through the images of the poet
was common, critics drew attention to the actress’s perso-
nality only in 1908, writing about her third visit. Now not
the heroine’s, but Duse’s graceful image appears in the texts.
She is spoken about not as an actress, but as a woman. Now
critics stress her personal tragedies. Mykheev writes: «] ... ]
a fragile woman, suffering the full depth of the personal tra-
gedy of marriage to a criminal, in love with the hugely ca-
pricious D’Annunzio [ ... ] And we must be grateful to fate
that this bitter personallot fell to such a creative genius to the
great delight and edification of us all>¢. Gornfeld develops
the idea: «An actor who doesn’t reveal himself may surprise
with his skill, but does not make an impression. The specta-
tor wants to feel what’s going on behind the mask of stage
make-up — otherwise, he feels himself aesthetically unsati-
sfied>. This critic called Duse: «[ ... ] not only a great tragic
actress but a great tragic character>". And Volkonsky stated
that the person’s predominance over a role was the essence
of her power®. So Russian critics unanimously asserted that
to understand something not about the hero, but about the
actor himself was much more important for the spectator.
On the other hand, it turned out that the personal unhappy
fate is crucial for an actress’s creative work. For Russian criti-
cism 1880-1890, an actress’s personal life is a component of
both the image of the actress and the characters of her heroi-
nes. Speaking about Strepetova, Ermolova and even Savina,
critics state that the personal sufferings serve as a basis for
tragic acting. According to Belyaev, Komissarzhevskaya is
one of the actresses who go onto the stage not to life, but
— from life. Such people come to the stage with experience
of life, they have suffered, and only their acting is «genuine
truth>’.
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Critics compare Duse with the very influential
Russian actors Mochalov and Strepetova, who
were considered «great teachers to a whole ge-
neration» and with the most famous writers.
The Italian actress seems the combination of
genuine simplicity and beauty of Pushkin and
heartfelt nerviness of Dostoevsky» (Mikhe-
ev)'°.

Speaking about Duse, Belyaev argues that it
was Russian literature that taught us to un-
derstand the suffering and passionate soul of
an artist. The critic states that like Tolstoy and
Dostoevsky, Duse has an elevated and quietly
wise realism combined with ‘confession” and
‘prophecy’, therefore she can justly be called
«the muse of the Russian novel»'".

Duse and Naturalism

Duse’s acting was studied in the context of the
main styles of the period: naturalism, realism,
and symbolism. Between 1891-96 realism and
naturalism were the main theater topics discus-
sed. But from the very first articles Russian cri-
tics stressed the unusual, for Russian actresses,
combination of “nature” and “technical skills”.
The Italian actress was called a «daring but
graceful> naturalist, who plays «naturally, but
artistically>. Suvorin wrote that it was impossi-
ble to forget for a minute «/[ ... ] that before us
is an artist, “a creature marked by God’s finger”,
and an actress, superlatively knowing all secrets
of stage practice, with an entirely correct awa-
reness of the complete necessity of applying
these secrets to her work>'%

All critics agree that the actress deviated from
the heroines of the plays. They especially stress
her ability to create a deep, psychologically
complex image, even if it is based on primitive
dramatic materials: «She creates the soul whe-
re the author gave only effects» (Ivanov)®.
Everyone writes, that Duse plays not the Fren-
ch Camelia, or the tsarina of Egypt, or the wife
of the Norwegian lawyer. But Duse, as always,
plays a person. Some critics stress that the
actress creates an individual character every
time (Dymov, Noskov)', others consider her
heroines to be the variations on the Eternal Wo-
manhood theme (Ivanov)".
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Until 1896 critics spoke about pessimism and
neurasthenia. <A graceful tenderness>, «ner-
vousness>, «suffering>, «pessimistic tone>
were the requisite words in the writings about
Duse. In 1896 they start to speak about beauty
and ideal. And in 1908 the new symbolist topic
emerges — the deep and sorrowful grief.
Basilevsky states: «Her heroines are almost
always devoid of a wholesome undiluted joy of
life, in them one could always hear, even throu-
gh laughter, an inner bitterness, a heartfelt sor-
row»'®. Yazykov writes that Duse had acqui-
red «the face of a martyr>. But her sorrow is
not only tragic, it is also beautiful. «Unearthly
beauty [...] Every gesture is just asking to be
painted. One regrets that there is no cinema-
tographer to immortalize these supple sculptu-
ral movements, this divine beauty of line [...]
Magnificent and mournful figure, personifying
world anguish>"".

This time nobody calls her a realistic actress,
now Duse is interpreted as a symbolic actress
or as the symbol itself. By 1908 thanks to Sym-
bolism, critics finally find the necessary words
to describe the Italian Divine.

«Duse presented a symbol, a true symbol; she
revealed an extract from Sylvia» (L'vov about
her role in D’Annunzio’s La Gioconda)'®.
«Hedda is a world of sorrow, the eternal femi-
nine, the beauty of suffering, the madness of
beauty [ ... ]» (Razumovsky)".

Yuri Belyaev described and defined the symbol
“Duse”. He begins his article with the epigraph:
«beauty is grief> and states that Duse has the
gaze of Michaelangelo’s Night. «[ ... ] a sensiti-
ve soul, woven from the finest fibers of feeling,
responsive to the slightest breath from without,
like Aeolus’s harp, the face of a genuine’s mater
dolorosa, whose the dark-complexioned pallor
seems chiseled from ivory; sadly dreamy eyes,
like the quiet waters of a Venetian lagoon, a
wearily stumbling gait like that of a person car-
rying a cross of suffering — that is Duse».

It even seemed that the very fact of her existen-
ce could solve the most important problems of
the era. How will the theater develop? Will it
be Scryabin’s grandiose religious synthesis, the
theatre of Dionysus, Meyerhold’s or Stanisla-
vsky’s? All these discussions became pointless.
Russian critics saw Duse’s powerful talent as

N Yy
the fusion of realism and symbolism, of theatre tradition and
innovation. So Duse seemed to be the answer to the que-
stions. She symbolized the rebirth of the theater.
«Now a great radiant star burns above us. It symbolizes re-

birth. We see its light in the west and are happy to worship
it»*!, wrote Beliaev.

The great Italian actress captivated her Russian contempora-
ries at once and they took her as their own. The combination
of naturalism and art, of realism and prophetic power, that
Duse demonstrated, was unprecedented for Russian theatre.
The symbolist critics took Duse as the “original of actress”
which meant — the ideal actress.

And 100 years later in the article, devoted to the 150" anni-
versary of the actress’s birth a contemporary critic would call
her the symbol of the art itself*.
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Ritratto fotografico di Eleonora Duse in La locandiera di C. Goldoni.1890. Centro Studi Teatro e Melodramma, Fondazione Giorgio Cini.
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Eleonora Duse o Isadora Duncan?

Il dibattito nella critica russa del 1907-1908
Michaela Bohmig

li anni 1907-1908 cadono in un periodo travaglia-

to della storia russa: il paese, reduce dalla rivolu-

zione fallita del 1905 e dalla cocente disfatta nella
guerra russo-giapponese, ¢ alle prese con crescenti turbo-
lenze rivoluzionarie.
Un periodo di rottura e transizione si delinea tra vistose
contraddizioni anche in ambito culturale: se, da un lato,
si assiste al declino del simbolismo e alla nascita di nuove
correnti pit sobrie, come il chiarismo e I'acmeismo, dall’al-
tro, tra il 1907 e il 1908, Mejerchol’d rompe con la Ko-
missarzevskaja e accetta I'invito dei Teatri imperiali, dove
firma le regie di sontuose messe in scena, realizzate in col-
laborazione con scenografi come Aleksandr Golovin, Lev
Bakst, Ivan Bilibin, tutti affiliati al raffinato movimento del
“Mondo dell’arte”. Contemporaneamente approfondisce
le sue riflessioni sul teatro convenzionale e sulle messe in
scena realizzate con questo metodo nel trattato teorico K
istorii i technike Teatra (Per una storia e tecnica del Teatro),
pubblicato dapprima con il titolo Teatr. K istorii i technike
(Il Teatro. A proposito della storia e della tecnica) nella mi-
scellanea Teatr. Kniga o novom teatre (Il Teatro. Libro sul
teatro nuovo) del 1908 e confluito poi nella raccolta di sag-
gi e appunti dello stesso Mejerchol’d O Teatre (Il Teatro),
pubblicata alla fine del 1912, sebbene sulla copertina figuri
la data 1913.
La stagione teatrale del 1907-1908, una delle pit1 intense e
interessanti, vede in piena attivita i Teatri imperiali, men-
tre le scene di altre istituzioni, come il Malyj teatr (Teatro
della Societa artistico-letteraria, noto anche come Teatro
di Suvorin), I’Assemblea dei nobili o il Conservatorio, sono
calcate da due celebrita del momento: Eleonora Duse e
Isadora Duncan.
Entrambe si erano esibite pitl volte in Russia: Eleonora
Duse nel 1891-1892, 1896 e 1908; Isadora Duncan nel
1904, 1905, 1907-1908, per tornare nel 1909 e nel 1913.
La Duncan e la Duse avevano inoltre condiviso una impor-

tante esperienza artistica come le travagliate
prove a Firenze nel 1906 per la messa in scena
di Rosmersholm di Ibsen nella regia di Gordon
Craig, durante le quali la danzatrice aveva fat-
to da intermediario, traduttrice e paciere tra
I'esigente attrice e il non meno testardo regi-
sta’.

All'inizio del 1908, esattamente I8 gennaio
(secondo il calendario giuliano), il 21 gennaio
(secondo quello gregoriano), le due artiste si
incrociano di sfuggita a Pietroburgo, quando
la Duncan era appena tornata da Mosca e la
Duse era in partenza per quella citta®. In una
lettera di Isadora Duncan a Konstantin Stani-
slavskij di quello stesso giorno la danzatrice
afferma di essersi appena incontrata con la
Duse e di aver parlato con lei proprio di Stani-
slavskij, amato da entrambe le artiste’.

La contemporanea presenza delle due dive
suscita un vivace dibattito nella stampa con
confronti tra le due arti della danza e della
recitazione e riflessioni sulla particolarita del
genio femminile.

Nel 1908, in un momento di grande fermento
sociale, il teatro, come tutte le arti, non subisce
flessioni e continua a occupare un posto cen-
trale nella vita e nel pensiero dell’intelligencija.
Si assiste a un fenomeno specifico per la Rus-
sia prebellica, quando due ambiti, quello po-
litico-sociale e quello culturale, che risentono
entrambi dello stesso clima di fervore, sono
dominio di due ceti che vivono vite paralle-
le con pochi punti di contatto, se non all’in-
terno di rigide gerarchie. Un fatto di rilievo e
in questo contesto la gia menzionata miscel-
lanea Teatr. Kniga o novom teatre (1l Teatro.
Libro sul teatro nuovo), pubblicata nel 1908
a Pietroburgo dalla casa editrice “Sipovnik’,
fondata due anni prima da Zinovij Grzebin e
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Solomon Kopel’'man. Quest ultima si occupa
soprattutto di letteratura di autori simbolisti e
stranieri (nella collana “Biblioteca di scrittori
stranieri”), ma anche di opere di filosofia, arte,
teatro, seguendo un orientamento moderni-
sta e “neorealista”. Le pubblicazioni in volume
sono affiancate dall’almanacco Sipovnik, nel
quale trovano un foro gli autori di orienta-
mento decadente e simbolista.

Nella miscellanea sul Teatro nuovo si con-
frontano voci assai eterogenee con contributi
che coprono un ampio spettro di argomenti:
apre Anatolij Lunacarskij, uomo di vasta cul-
tura e futuro commissario all’istruzione del
governo sovietico, con il saggio Socializm i
iskusstvo (1l socialismo e l'arte). Seguono lo
storico e critico della letteratura, nonché pro-
satore Evgenij Anitkov con Tradicii i stilizaci-
ja (Le tradizioni e la stilizzazione); il critico
letterario e traduttore Arkadij Gornfel'd con
Duze, Vagner, Stanislavskij (Duse, Wagner,
Stanislavskij); Aleksandr Benois, teorico del
movimento artistico “Mondo dell’arte”, attivo
anche come pittore e scenografo, con un fitti-
zio Beseda o balete (Colloquio sul balletto); il
regista Vsevolod Mejerchol’d con il gia men-
zionato Teatr. K istorii i technike (Il Teatro. A
proposito della storia e della tecnica); I'autore
decadente Fedor Sologub con il fondamenta-
le trattato Teatr odnoj voli (Il teatro di una sola
volontd), nel quale riecheggiano reminiscen-
ze schopenhaueriane; lo scrittore e critico
letterario, nonché teorizzatore dello “anar-
chismo mistico” Georgij Culkov con Principy
teatra buduscego (I principi del teatro del fu-
turo), il cui titolo & modellato sullo scritto di
Isadora Duncan La danza del futuro, uscito in
due traduzioni russe nel 1907 e nel 1908* ed
a sua volta influenzato dal trattato di Richard
Wagner Lopera darte del futuro; concludo-
no il volume il poeta, drammaturgo e critico
Sergej Rafalovi¢ con Evoljucija teatra. Kratkij
istoriceskij sintez (Levoluzione del teatro. Bre-
ve sintesi storica); 'influente poeta, prosatore
e teorico del simbolismo Valerij Brjusov con
Realizm i uslovnost’ na scene (Il realismo e la
convenzionalitd in scena) e lo scrittore e te-
orico del simbolismo Andrej Belyj con Teatr
i sovremennaja drama (Il teatro e il dramma
contemporaneo)?.

Dal confronto tra lattrice italiana e la danza-

5

trice americana, che hanno fatto scalpore sia come donne
che come artiste, come anche dal contrasto tra una raffina-
ta élite che coltiva I'arte e le masse diseredate che si stanno
affacciando sulla scena politica, nasce un animato dibattito
critico, di cui riportiamo tre contributi, particolarmente in-
teressanti sia per il calibro degli autori che per la sostanza
delle argomentazioni.

Apre il contenzioso Dmitrij Filosofov, pubblicista, criti-
co letterario e d’arte, con simpatie per i movimenti di li-
berazione, il quale, al momento della pubblicazione del
saggio, si trova a Parigi in compagnia della coppia di poeti
decadenti Zinaida Gippius e Dmitrij Merezkovskij, con i
quali aveva una lunga frequentazione. Faceva parte della
cerchia dei sodali e collaboratori pit stretti dei fondatori
del «Mondo dell’arte>, diventando il curatore della sezio-
ne letteraria e poi di quella di critica letteraria della rivista
omonima (1898-1904). Contemporaneamente era impe-
gnato, accanto a Dmitrij Merezkovskij e Zinaida Gippius,
nel dibattito religioso, sociale e politico dell’epoca, assol-
vendo con altri la funzione di organizzatore delle riunio-
ni filosofico-religiose e collaborando con diversi incarichi
alla rivista di ricerca religiosa «Novyj put’> (La via nuova,
1903-1904). Nel 1908, dopo il rientro da Parigi, si dedico
all’attivita giornalistica per diverse testate e divenne prima
segretario (1908) e poi presidente (1909-1912) della So-
cieta filosofico-religiosa di Pietroburgo.

Come numerosi intellettuali dell’epoca, Filosofov riesce
a coniugare inclinazioni verso un raffinato decadentismo
con confuse simpatie per i movimenti rivoluzionari, conci-
liando una vita elitaria, condotta in parte a Parigi, capitale
della cultura, con una genuina compassione per i poveri ed
i diseredati.

1l suo articolo Ajsedora i Eleonora (Isadora ed Eleonora),
scritto a Parigi, ¢ pubblicato il 31 gennaio 1908 (secondo
il calendario giuliano) o 13 febbraio (secondo quello gre-
goriano) nella rubrica “Dnevnik Zurnalista” (1l diario di un
giornalista) del quotidiano pietroburghese «Stoli¢naja
pocta» (Posta della capitale), accompagnato dalla nota
della redazione che esprime sostanziale consenso, ma si
riserva qualche obiezione relativa ad alcune tesi troppo
estreme.

Filosofov, che impernia tutto il suo saggio sulla riprovevole
passivita della societa colta di fronte all’arresto di un grup-
po di attivisti politici, passa in rassegna le novita teatrali,
ballettistiche e musicali della stagione, accenna al conflitto
tra Mejerchol'd e la Komissarzevskaja che, come osserva
con sarcasmo, avrebbe scosso la societa russa nelle sue fon-
damenta e conclude con una lunga nota, sempre molto iro-
nica, su Isadora Duncan ed Eleonora Duse:

E infine, a mo’ di apoteosi, allo scopo di coronare l'edificio della
cultura russa e far partecipare un paese “barbaro” alla cultura uni-
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versale, sono apparse la grande Eleonora Duse e la non meno gran-
de Isadora Duncan.

Apparizioni piacevoli, che rinvigoriscono l'anima! Pietroburgo
puo competere non solo con Madrid e New-York, ma perfino con
Parigi e Londra. Abbiamo divertimenti per tutti i gusti: sia per i
raffinati estimatori che per i semplici mortali. C’¢ un posto per tutti
quelli che vogliono passare la serata. E non in maniera rozza, bar-
bara, con la vodka e le “ragazzotte”. No, l'educazione culturale della
nostra societa avanza a passi veloci.

D’altronde, il nostro pubblico va a vedere la Duse e la Duncan non
solo per divertirsi. Sarebbe troppo volgare. Vede in questi spettaco-
li un grande servizio alla grande arte. Si tratta, in primo luogo, diun
serio affare culturale’. Chiunque abbia rispetto per se stesso ritiene
suo sacro dovere prendere parte a questo servizio. E il dovere del
libero cittadino.

E sufficiente leggere un qualunque giornale per capire quale enor-
me evento sociale siano gli spettacoli di questa “diva”. Nel giorna-
le pit influente & pubblicata una intervista con Eleonora: «Amo
questo bellissimo paese che ha una grande letteratura. Da nessuna
parte ho avuto tanto successo. Il recensore dello stesso giornale
ha dedicato alla “Veneziana Duse” una poesia in prosa dal titolo
La stella delle lagune®, in cui paragona 'artista alla Madonna. In un
altro giornale uno dei recensori pitt moderni rimprovera i “parolai”
che non sospettano minimamente «quant’¢ grande il problema
dell'amore sacrificale posto dallo straordinario fenomeno vitale di
nome Eleonora Duse>.

Madonna, stella delle lagune, straordinario fenomeno vitale, amo-
re sacrificale, evento sociale...

[...] A che pro questa piaggeria e furia’?

In seguito Filosofov paragona l'esibizione della Duse al
concerto del tenore Enrico Tamberlik, ormai anziano e
con la voce da vecchio, constatando che, da parte del pub-
blico, si tratta di

[...] brama di inebriamento, di rapimento, della perdita della per-
sonalitd in una esaltazione isterica. L'uomo si dibatte sempre tra
due aspirazioni opposte: affermare se stesso, la propria personalita,
e dimenticare se stesso, abbandonandosi all'inebriamento, per-
dendosi. [ ...] Uno si inebria della vodka, dei canti tzigani, l'altro
dello champagne di Richard Wagner, uno si inebria della recitazio-
ne primitivamente rozza di Sadda-Yakko'?, I'altro delle stramberie
psicologiche della Duse. [ ... ] Ma nel 1908, dopo quanto & appena
successo'!, una passione cosi generale per gli spettacoli, il teatro,
Isadora ed Eleonora, € un sintomo terribile, disperato. Dimostra
quanto ¢& superficiale, fiacca e molle una buona meta della nostra
societd, quanto era inconsapevole e perfino ipocrita la sua passione

per il “movimento diliberazione™2.

Filosofov continua constatando che la politica ¢ venuta a
noia a tutti, per cui & considerato bon ton interessarsi di arte
e di questioni culturali. Secondo Filosofov, si abusa pero
della parola cultura, in quanto «I’autentico lavoro culturale
¢ sempre legato all’azione ed a uno sforzo della volonta®.
Gli spettacoli teatrali attuali sono invece soprattutto un as-
sassinio della volonta.

Gli strali di Filosofov colpiscono tanto la folla di appassio-
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nati del teatro, i quali, pur di dimenticarsi di
sé, di non far nulla, affluiscono alla Signora
delle camelie** e ai balli della danzatrice scalza,
quanto i recensori teatrali che sono in visibi-
lio e si occupano per intere colonne del nuovo
genere letterario della «piaggeria del Talento
con la maiuscola». Secondo Filosofov, non
ha senso interpretare Fenella ossia La muta
di Portici dopo una rivoluzione. Egli ricono-
sce ai vecchi critici il merito di aver lodato la
Duse per la sua interpretazione “nutrom” (dal
di dentro/istintivamente), ponendo l'accen-
to sul realismo delle sue interpretazioni ed
esaltandola da un punto di vista puramente
professionale. Non sarebbe pero quello che
insegue I'attuale pubblico pietroburghese, da
lui definito acculturato e libero. Alla ricerca di
essere eccitato, esso chiede godimenti «raf-
finati» e corre a guardare come «muore di
tisi I'insignificante piéce vecchiotta e piutto-
sto volgare di Dumas figlio>» o si precipita a
godere delle contorsioni di una «danzatrice
scalza>. Chi inneggia all’arte pura tenderebbe
perd a non rendersi conto che si tratta sem-
pre del vecchio filisteismo, del vecchio bavo-
so sentimentalismo borghese. Filosofov si
chiede pertanto a cosa servano parole penose
come Misteri e Azioni, quando sarebbe me-
glio essere onesti e ammettere che per Mistero
e Azione si intende la pit1 eclatante passivita.
La replica all'intervento di Filosofov non si
fa attendere ed ¢ affidata alla penna di Julija
Zaguljaeva, scrittrice, traduttrice soprattutto
dal e verso il francese, nonché giornalista, che
collabora a diverse riviste e giornali, tra cui il
quotidiano «Moskovskie vedomosti» (Bol-
lettino di Mosca), nel quale & responsabile
della rubrica “Peterburgskie pis'ma” (Lettere
pietroburghesi), in cui informa i lettori mo-
scoviti delle novita culturali e mondane della
vita della capitale.

E in questa rubrica che il 15 febbraio (28 feb-
braio) 1908 la Zaguljaeva pubblica una lunga
presa di posizione sull’articolo di Filosofov*.
Esordisce con le affermazioni di Filosofov, se-
condo cui i pietroburghesi, presi dalla intensa
stagione teatrale, hanno reagito con indiffe-
renza e passivita alla notizia dell’arresto di un
gruppo di terroristi. Prosegue riportando laf-
termazione di Filosofov che la politica & venu-
ta a noia a tutti, cosa di cui la stampa ha preso
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atto, cominciando a trattare temi che ruotano
non solo intorno a questioni politiche e di li-
berazione, ma anche ad argomenti letterari e
teatrali, cioé «frivoli>.

Dopo una puntuale serie di contestazioni ri-
volte alle tesi di Filosofov, rispetto al quale la
giornalista non puo non rimarcare che egli
scrive da Parigi, ella rileva che il critico accusa
il pubblico teatrale pietroburghese di «furia
estetica», contestandogli di affollare spetta-
coli per lui elitari e reazionari, e schernisce i
ricchi esteti che finanziano rappresentazioni
di misteri medievali'$, invece di impiegare i
loro capitali per aiutare i movimenti di libera-
zione. Allo stesso modo si critica l'osservazio-
ne di Filosofov che la rivoluzione sarebbe av-
venuta solo nel balletto, ma non nella societa.
Infine la Zaguljaeva arriva al giudizio di Filo-
sofov su Isadora Duncan ed Eleonora Duse
e sull’'accoglienza riservata alle due artiste da
parte del pubblico pietroburghese. Secondo
Filosofov &, infatti, deprecabile che il pubbli-
co pietroburghese, stanco di politica, consi-
deri segno di bon ton interessarsi di arte e di
questioni di cultura e sostenga gli artisti e non
i «compagni coscienti>», entusiasmandosi di
una danzarice scalza e non dei piedi nudi dei
poveri. A cio la Zaguljaeva controbatte che
non ¢ da biasimare chi incoraggia le arti, dato
che i terroristi prodotti dai circoli rivoluziona-
ri sapranno impedirlo.

La Zaguljaeva concorda con Filosofov solo
laddove questi contesta il componimento di
Jurij Beljaev, dedicato alla Madonna di Vene-
zia, perché, secondo lei, arte e religione devo-
no rimanere distinte. La colpa non sarebbe
pero di Beljaev, ma dei decadenti, invisi alla
Zaguljaeva, che rifuggono da tutto quanto &
semplice e coltivano il gusto della stilizzazio-
ne e della distorsione.

La scrittrice russa, con un gesto di autocon-
sapevolezza femminile, allarga poi la sua disa-
mina alla stampa in generale, di cui non con-
divide l'opinione che la Duse avrebbe nei suoi
occhi tutta la tristezza femminile, portandola
in scena, quando ogni donna ama, sente ed
¢ triste a modo suo e la Duse sa interpretare
tutto cio solo secondo la sua individualita.
La Zaguljaeva contesta pertanto aspramen-
te i recensori, propensi a dimostrare che la
Duse rappresenta tutte le donne, e sostiene
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che ogni donna ¢ un essere a sé con la sua personalita,
che nessun’altra riesce a rappresentare. In conclusione, la
giornalista si rivolge a Filosofov, invitandolo a prendersela
con i cenacoli dei decadenti se proprio vuole adirarsi con
qualcuno, visto che proprio i decadenti soffocano tutti con
le loro stramberie letterarie e sono responsabili dell’atmo-
sfera di menzogna, inganno e giochi di prestigio, diffusasi
negli anni passati.

I ragionamenti della Zaguljaeva sulla raffigurazione in sce-
na della femminilita erano stati sviluppati poco prima da
Aleksandr Rostislavov, critico e storico dell’arte, studioso
dell’arte russa antica e acquarellista, con un ampio saggio,
intitolato Duzé i Dunkan (La Duse e la Duncan) e pubbli-
cato alla fine di gennaio 1908 nel settimanale illustrato di
Pietroburgo «Teatr i iskusstvo» (Il teatro e l'arte)”, di cui
era collaboratore. Quil'opera di Eleonora Duse e di Isado-
ra Duncan ¢ considerata come espressione artistica della
femminilita e del principio femminile.

Rostislavov inizia il suo saggio, dedicato per oltre due terzi
a Eleonora Duse, con la domanda di cosa ci sia in comune
trala Duse, considerata una vetta insuperabile dell’arte, e la
danzatrice scalza Isadora Duncan, trala grande arte e quel-
lo che, se non & sull'orlo della pornografia, ¢ per lo meno
ciarlataneria che si riduce ai piedi nudi.

Ricordando che i critici, fino a poco tempo prima, accu-
savano la Duncan di profanare la musica, mentre le signo-
re ritenevano la sua un’arte per “soli uomini’, Rostislavov
sostiene che la sensualita, indubbiamente presente nelle
esibizioni della danzatrice, gioca un ruolo importante nella
percezione non solo della sua arte, ma di ogni altra opera
d’arte, come, ad es., le statue antiche, che cid nonostante
sono capolavori di bellezza pura.

Per il critico, la grande attrice drammatica e l'originale
interprete della musica attraverso la plasticita sono for-
se complementari I'una all’altra e talora si fondono in un
gruppo armonioso.

Nella lunga trattazione sulla Duse, il critico russo espone
la sua convinzione che chiunque abbia visto l'attrice italia-
na conservera per tutta la vita un possente e infinitamente
dolce e confortante ricordo, che illumina i momenti di ab-
battimento con una sensazione di festa, felicita e gioia. Ella
sarebbe qualcosa di piu del teatro, piu di un’artista dram-
matica, sarebbe una conquistatrice, che pud permettersi
di calpestare le leggi. Proprio per questo sarebbe arduo
costruire teorie generali sul suo talento, restringendo con
cio i complessi compiti del teatro. Se il talento della Duse
¢ superiore al teatro, questo, per Rostislavov, rimane molto
pitt ampio di lei, in quanto non ha un solo compito, non &
sintesi, ma una combinazione dei piu svariati ambiti arti-
stici, dominati dal drammaturgo e dall’attore. Proprio da
questo deriverebbe la poliedricita del teatro e la sua presa
su un vasto pubblico.
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Sempre secondo Rostislavov, la Duse non ha il talento del-
la immedesimazione scenica, in quanto, come gia notato
da Kugel™®, conduce una battaglia con gli autori per domi-
nare da sola. Avrebbe pero un enorme, fenomenale talen-
to di personificare ed esprimere la profonda bellezza delle
complesse emozioni interiori con i mezzi teatrali, tra cui
quello che con un termine tratto volutamente dal glossario
musicale ¢ definito il libretto — e non il copione, che eralo
strumento di lavoro della Duse —, in cui l'attrice trasforme-
rebbe le piéce degli autori che interpreta®.

Il suo enorme talento artistico permetterebbe quindi alla
Duse di legare armoniosamente i «dati esteriori» e una
«profonda bellezza interiore>, che colpisce per l'autenti-
cita sia delle emozioni che della loro espressione. Secondo
il critico russo, la complessita e le sottigliezze delle innu-
merevoli emozioni sono originate dalla malinconia che al-
berga in ogni anima ed ¢ causata non dalla «delusione per
la vita>> ma da una incrinatura innata, generata dall’eterno
enigma dell’esistenza. Esprimendo artisticamente queste
emozioni, la Duse riuscirebbe a trasmettere bellezza, go-
dimento e gjoia.

Secondo Rostislavov, questa incrinatura sarebbe partico-
larmente intensa, anche se inconscia, nelle donne grazie
alla stessa natura femminile, che da la vita e percepisce allo
stesso tempo I'enormita e la insolubilita del compito. Il se-
greto della femminilita, il suo fascino, sarebbe racchiuso
non solo nel mistero del sesso, ma anche in questa profon-
da essenza del principio femminile, talora presente anche
negli uomini, in personaggi come Amleto o Raskol’nikov.
Sullo sfondo della malinconia, della nostalgia per 'ignoto,
si staglierebbe poi la filigrana delle pit sottili emozioni, di
sentimenti confusi, talora contraddittori e venati di de-
monismo. Queste contraddizioni e dissonanze, secondo
Rostislavov, si risolvono armoniosamente nelle tenere sfu-
mature musicali e nei raffinati colori dell'interpretazione
artistica.

Tra tutte le interpretazioni della Duse la pit originale e
coinvolgente ¢, per il critico russo, la Locandiera, la piti sot-
tile personificazione dell’incrinatura femminile, certamen-
te lontana da quella di Goldoni. Perfino qui, nella grazia
dell’allegria e della gioia di vivere trasparirebbe il demone
della malinconia, che instilla un veleno appena percettibi-
le, ma armonioso e dolce. Qui si esprimerebbe I'insupe-
rabile soggettivismo, 'individualismo e la sottigliezza del
talento della Duse.

L'immensa intuizione e il grande talento artistico dell’at-
trice italiana spiegherebbero anche I'ampiezza della sua
tecnica, che sembra innata e che, al confronto, fa sembra-
re rozza la piu sottile maestria scenica. Rostislavov ritiene
che, sulle vette dell’arte, ¢ impossibile scindere la forma
dall’imitazione, dato che il dono dell’intuizione e della
personificazione esteriore sono armoniosamente fuse.
Rostislavov prosegue con i suoi ragionamenti, sostenendo
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che il gesto, la posa, la mimica scaturiscono
spontaneamente dall'immagine interiore,
creando un fenomeno: l'opera d’arte integra
e apparentemente viva, in cui la Duse come
persona sarebbe inscindibile dalle figure arti-
stiche che interpreta. E anche questo il moti-
vo che induce il critico russo ad affermare che
non si possa parlare di una scuola della Duse
e nemmeno di una sua imitazione®. La Duse,
mentre si serve dei mezzi del teatro, li calpe-
sterebbe e, in quanto fenomeno, ne avrebbe il
diritto. Il suo talento e la sua arte assorbireb-
bero tutto, per cui non conta l'insignificanza
delle piéce che interpreta, che fungerebbero
solo da libretti, spunti per situazioni sceniche,
per ricami artistici autonomi. La cosa pitl im-
portante sarebbe la resa plastica della bellezza
musicale interiore.

Nell’arte della Duncan le parole, spesso rozze
e incapaci di rendere le emozioni piu profon-
de e sottili, non avrebbero pertanto valore per
se stesse, ma solo come strumento che accom-
pagna la musica di fondo delle piu profonde
emozioni mute, in quanto le manifestazioni
piu alte dell’arte si caratterizzano, secondo il
critico russo, per una ispirata plasticita che
parla con accenni musicali pitt eloquentemen-
te delle stesse parole.

E da rilevare che non & certamente un caso se
la critica russa privilegia il concetto di plasti-
cita, espressione concreta dell’ideale astratto
della musica e della musicalita, ponendolo al
centro dell’attenzione di fronte a un’attrice
che recita in una lingua straniera, come anche
davanti a una danzatrice che si esibisce in un
linguaggio coreutico che spezza i canoni abi-
tuali del balletto accademico e rinnega una
grammatica di gesti codificati.

E proprio in questa ispirata plasticita che, se-
condo Rostislavov, si compie la fusione di spi-
ritualita e sensualita: se le percezioni sensibili
sfociano in emozioni spirituali, come nella Ve-
nere di Milo, nel teatro le piul pure percezioni
spirituali sono strettamente legate a quanto e
sensuale, grazie a una figura viva e concreta. E
cio spiegherebbe il potere del teatro.
Rostislavov conclude i suoi ragionamenti con
la constatazione che, nell'unione di spiritua-
lit e sensualitd, I'ambito della bellezza del-
la Duse tocca quello della Duncan: se nella
Duse le emozioni si fondono con la sua perso-
na, nella Duncan la plasticita ellenica si unisce
alla ricercatezza delle figure di Dante Gabriel
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Rossetti e di Beardsley ed a una certa commo-
vente bruttezza contemporanea. Sono fuse
nel mistero — e nell’arte — la spiritualita e la
sensualita, componente, quest’ultima, che sa-
rebbe ipocrita negare. Cosi Rostislavov vede
la malinconia e I'incrinatura coesistere con
il sorriso, con la gioia di vivere. E come se si
ponesse 'accento sull’incanto spirituale della
femminilita, lo si rivestisse con i vividi colori
della sensualita, trasformando questa in musi-
ca, in spiritualita.

Anche il fascino delle danze della Duncan
consisterebbe nella loro musicalita, nello
stretto legame di plasticita e musica. Con la
sola sensualita parlerebbero unicamente a
coloro in cui la percezione plastica e musi-
cale & scarsamente sviluppata. Le danze del-
la Duncan, che non hanno nulla in comune
con linsensato acrobatismo del balletto,
rappresenterebbero la sana grazia e bellezza
dei movimenti del corpo, i quali esprimono
emozioni musicali, facendo gioire I'occhio e
commuovendo a tratti con la loro drammati-
cita e pateticita, per cui diventano seri come la
musica seria.

Rostislavov vede il prototipo di queste danze
in quelle antiche elleniche, interpretate pero
con un nuovo significato artistico: ¢ la raffina-
tezza moderna che parla senza parole attraver-
so la comprensione intuitiva e la manifestazio-
ne della femminilita, fatta di grazia e bellezza.
Nell'arte della Duncan, il critico russo scorge
la possibilita di sintesi delle arti grazie allaloro
base comune. E queste danze si farebbero te-
atro, se per teatro si intende quell’arte in cui il
mezzo di espressione ¢ I'uomo e sono coin-
volte in pari grado le impressioni sia visive che
uditive.

Rostislavov arriva cosi alle fondamenta
dell’essenza dell’arte, sostenendo che, nell’ar-
te della Duse, osserviamo la bellezza spiri-
tuale, la grazia, il mistero delle piti profonde
emozioni che si effondono in una bellissima
forma esteriore, mentre nelle danze della
Duncan una bellissima forma esteriore di gra-
zia e bellezza parla della fusione di quello che
¢ sensuale con quanto ¢ spirituale.

Nella visione del critico russo & come se le due
artiste esaurissero la manifestazione artistica
della femminilita, del principio femminile.
Entrambe rappresenterebbero la stessa bellez-
za comune, alla cui base si trova la musica non
in quanto arte specifica, ma come principio
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basilare dell’arte pit alta, le cui radici sono calate nelle pro-
fondita dell’ignoto, che trasforma la sensualita in bellezza.
Infine, nel confronto tra le due artiste non pud mancare la
voce di Stanislavskij, attento osservatore di entrambe, che
dichiara di preferire la Duncan alla Duse. In una lettera del
29 gennaio (11 febbraio) 1908, scritta quando la danzatri-
ce da Mosca era gia tornata a Pietroburgo, Stanislavskij si
rivolge con parole calorose a Isadora, che chiama cara ami-
ca, e le confessa:

Sapete che mi entusiasmo molto pit di Voi che della meravigliosa
Duse. Le Vostre danze mi hanno detto molto di piu del consueto
spettacolo che ho visto questa sera.

Voi avete fatto vacillare i miei principi. Dopo la Vostra partenza
cerco nella mia arte quello che avete creato nella Vostra. F la bellez-
za, semplice come la natura. Oggi la meravigliosa Duse ha ripetuto
davanti a me cio che so, quello che ho visto centinaia di volte. La
Duse non mi costringera a dimenticare la Duncan!

Vi supplico: lavorate per amore dell’arte e credetemi che il Vostro
lavoro vi donera gioia, la gioia migliore della nostra vita.

Vi amo, sono entusiasta di Voi e Vi stimo (perdonatemi!), grande
e incantevole artista®'.

Notes

1 Cfr. L. Duncan, La mia vita, Savelli, Milano 1980, pp. 177-183.

2 «Vse to, ¢to ja chocu Vam skazat’, ja lucse vsego by vyrazila v
tance... ». Pis'ma Ajsedory Dunkan, Avgustina Dunkan i Elizabet
Dunkan K.S. Stanislavskomu. 1808-1922 («Tutto quello che voglio
dirvilo esprimerei meglio con la danza... ». Lettere di Isadora
Duncan, Augustin Duncan ed Elizabeth Duncan a K. Stanislavskij,
1908-1922), L. Sirotkina, Ju. Solncev e K. Jasnova (a cura di), in
Mpnemozina. Dokumenty i fakty iz istorii otecestvennogo teatra XX veka
(Mnemosine. Documenti e fatti della storia del teatro patrio del XX
secolo), Indrik, Moskva 2014, vol. V, p. 356, nota 87.

3 Cfr. ivi, p. 340.

4 L'opuscolo Tanec buduicego. Lekcija (La danza del futuro. Una
conferenza), a cura e con introduzione di N. Suslov e traduzione di
N. Fil’kov, & pubblicato a Mosca nel 1907; una seconda traduzione
con lo stesso titolo e la precisazione che si tratta di una versione dal
tedesco, esce presumibilmente I'anno dopo, sempre a Mosca, a cura
di Ja. Mackevic.

S La miscellanea & consultabile sul sito: http://www.teatr-lib.ru/
Library/Teatr _kniga o novom/book new/.

6 «Stoli¢naja poctax, n. 225, 1908, pp. 2-3.

7 Corsivo dell’Autore.

8 Il componimento ¢ dello scrittore, pubblicista e critico teatrale
Jurij Beljaev, attivo per diverse pubblicazioni periodiche, tra cui
«Novoe vremja» (Tempo nuovo), «Peterburgskij dnevnik teatra-
la>» (Diario pietroburghese dell’appassionato di teatro) e «Teatr
iiskusstvo> (Il teatro e I'arte). Nella poesia si narra della statua
della Madonna, chiamata “Stella della laguna”, che a Venezia serviva
ai marinai come faro di orientamento. Riprendendo il tema della
piéce Soeur Béatrice di Maeterlinck, in cui una statua della Madonna
scende dal piedistallo e assume il sembiante umano della monaca
Beatrice che vive in un monastero, mentre la vera Beatrice continua
a peccare nel mondo, per Beljaev la statua della Madonna veneziana
abbandona il suo supporto per peregrinare per il mondo in veste di
attrice. In questa visione la “Stella della laguna” & la Duse veneziana,
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un paragone che, per la Zaguljaeva, & astruso, superficiale e offen-
sivo per i credenti. Beljaev ¢ autore di diversi articoli sia sulla Dun-
can che sulla Duse, raccolti ora in Stat'i o teatre (Saggi sul teatro), Ju.
Rubakova (a cura di), Giperion, Sankt-Peterburg 2003, consultabile
sul sito: http://teatr-lib.ru/Library/Belyaev/Statji_o_teatre/.

9 D. Filosofov, Ajsedora i Eleonora (Isadora ed Eleonora), in
«Stoli¢naja poctax, n. 225, 1908, p. 2. Tutte le traduzioni dal russo,
dove non altrimenti indicato in nota, sono dell’autrice del presente
saggio.

10 Sada Yakko o Sadayakko, dopo la sua formazione come geisha,
va in tournée con una troupe teatrale, esibendosi in recitazioni e
danze tragiche giapponesi che influenzeranno la danza moderna.
Nel 1900, in occasione dell’Esposizione universale, la danzatrice
giapponese esordisce a Parigi nel Teatro-museo di Loie Fuller, alla
cui compagnia era temporaneamente affiliata anche Isadora Duncan
(nota mia M. B.).

11 Filosofov si riferisce all’arresto di alcuni attivisti dei movimenti
rivoluzionari (nota mia — M. B.).

12 D. Filosofov, Ajsedora i Eleonora, cit., p. 2.

13 Corsivi dell’Autore.

14 Dmitrij Filosofov, che all’epoca viveva a Parigi con Zinaida Gip-
pius e Dmitrij Merezkovskij, non ha visto gli spettacoli della Duse a
Pietroburgo, la quale il 26 gennaio (8 febbraio) al Teatro Akvarium
recita Rosmersholm di Ibsen, anche se nella locandina era annuncia-
ta La signora delle camelie (cfr. A. Egidio, Eleonora Duse in Russia, in
«Il castello di Elsinore>, n. 34,1999, p. 118.

1S Sitratta della “Lettera” CXX, datata 12.2.1908 (25.2.1908) e
pubblicata in «Moskovskie vedomosti>» n. 38, 1908, p. 2.

16 Riferimento al Starinnyj teatr (Teatro antico), ideato da Nikolaj
Evreinov nel 1907, un teatro da museo, in cui ricostruire artisti-
camente piéce di epoche passate dell’Europa occidentale, opere e
balletti russi dei secoli XVIII-XIX, e organizzare concerti e serate
letterarie. Il teatro fu attivo per sole due stagioni (1907-1908 e
1911-1912) con la rappresentazione di un ciclo medievale e di uno
spagnolo del Siglo de oro.

17 «Teatr iiskusstvo>, n.5, 1908, pp. 94-96. Il settimanale curava
anche una serie di supplementi, tra cui la «Biblioteca» di «Teatr i
iskusstvo>. Mentre la rivista informava sull’attivita dei teatri in Rus-
sia e all’'estero da posizioni critiche nei riguardi delle coeve correnti
del decadentismo e del simbolismo, la collana pubblicava raccolte di
opere teatrali, partiture e memorie concernenti il teatro.

18 Aleksandr Kugel’, che pubblicava con gli pseudonimi Homo
novus e Dilletant, fu uno dei principali critici letterari e teatrali della
stampa pietroburghese e ricopriva la funzione di redattore capo del
settimanale illustrato «Teatr i iskusstvo>.

19 La documentazione relativa al minuzioso lavoro di Eleonora
Duse sui testi si trova nel DVD Il laboratorio dell attrice. Copioni
annotati di Eleonora Duse, ML1. Biggi (a cura di). Il DVD ¢ stato
realizzato dalla Regione del Veneto, in collaborazione con il Di-
partimento di Storia delle Arti e Conservazione dei Beni Artistici
G. Mazzariol dell’Universita di Venezia Ca’ Foscari, e contiene i
copioni di 18 testi teatrali con le annotazioni dell’attrice, conservati
alla Fondazione Giorgio Cini di Venezia.

20 Questa considerazione vale anche per Isadora Duncan, la quale,
nonostante ripetuti sforzi di istituire una scuola, non & riuscita a
codificare la danza “libera” da lei professata, per cui ha avuto una
pleiade di imitatrici, ma nessuna vera seguace.

21 K. Stanislavskij, Sobranie so¢inenij v vos'mi tomach (Opere in otto
volumi), Iskusstvo, Moskva 1988-1999, vol. V1I, p. 256.
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Gordon Craig e I'attore.

Gli scritti su Eleonora Duse.

Donato Santeramo

n punto fondamentale delle teorie di

Edward Gordon Craig ¢ sviluppato

nel suo saggio sulla Super-Marionet-
ta, intitolato The Actor and The Uber-mario-
nette e pubblicato per la prima volta nel 1908
sulle pagine della sua rivista «The Mask>".
Larticolo suscitd moltissime polemiche per-
ché fu visto allora, e lo & ancor oggi, come la
volonta di Craig di disfarsi dell'attore in carne
e ossa e di sostituirlo con una marionetta’.
Certamente la Super-marionetta € uno degli
elementi pitt importanti del “Teatro del Futu-
ro” proposta dal teorico inglese e tuttavia spes-
so Craig provoca il lettore con esagerazioni e
paradossi, affinché questi possa distinguere
chiaramente le sue idee e teorie da quelle “ort-
odosse” e, soprattutto, per catturarne l'attenzi-
one. Cio ha portato spesso a incomprensioni
e ha reso inintelligibile il suo pensiero. In par-
ticolare lo scritto The Actor and The Uber-mar-
ionette® ha destato molti fraintendimenti e
svariate dichiarazioni, presenti nel lungo ar-
ticolo, spesso contraddette dallo stesso Craig
sia nell'articolo sia in altri scritti prodotti negli
anni a seguire. Craig, infatti, in molte opere
successive, non preclude la possibilita all’at-
tore di diventare artista, e anzi incoraggia la
ricerca di un nuovo metodo recitativo in cui
si crea I'impressione, si presenta lo spirito
della cosa rappresentata che possa «aprire
uno splendido avvenire per gli attori»*. Infat-
ti, la marionetta craighiana ha spesso qualita
umane, <uno spirito vivente», «una nobi-
le artificialita» e si muove con «movimenti
naturali»$; atti impossibili da realizzare per
una marionetta. Inoltre, 'Uber-marionette ha
unaltra qualita umana: ¢ fatta a immagine e
somiglianza di dio®.

Per Craig l'attore puo diventare artista, creando una nuo-
va forma di recitazione consistente essenzialmente in ges-
ti simbolici: «Essi [gli attori] devono crearsi una nuova
forma recitativa, che consiste soprattutto di gesti simbo-
lici. Oggi personificano e interpretano; domani dovranno
rappresentare e interpretare e il terzo giorno dovranno
creare>’.

Craig, quindi, rifiutava la recitazione realistica convenzio-
nale, e non lattore di per sé, e auspicava la nascita di un
attore-creatore. In una lettera indirizzata al suo caro amico
Martin Shaw?, Craig scriveva che non avrebbe voluto piti
lavorare con attori professionisti, affinché potesse nascere
una nuova razza attorale che, come il suo pensiero, fosse:
forte, chiaro e distaccato’. Nel 1913 in Towards a New The-
atre, Craig reitera quello che aveva gia scritto nel 1905 nel
suo primo importante contributo al teatro, The Art of the
Theatre «lartista del teatro del futuro creera i suoi capo-
lavori con l'azione, la musica e la voce»°. Craig sostiene,
allora, che l'attore deve raggiungere un alto grado di unita
emozionale non variabile di spettacolo in spettacolo, e
sancisce che lattore deve avere un controllo fisico totale,
il quale preclude soprattutto qualsiasi vanita personale,
ma non propone, in questi scritti, I'eliminazione dell’attore
dalla scena. Questo ¢ sottolineato dallo stesso Craig nella
prefazione alla seconda edizione di On the Art of the The-
atre del 1924, in cui scrive che & ovvio che non vuole sosti-
tuire attori viventi con marionette di legno «cosi come la
grande attrice italiana non vuole che muoiano tutti gli atto-
ri di oggi>. Lattrice a cui fa riferimento & Eleonora Duse,
la quale aveva dichiarato che «Per salvare il teatro il teatro
dev’essere distrutto, e gli attori e le attrici dovrebbero mori-
re tutti di peste perché “Rendono l'arte impossibile”>"".
«Cosi come>, continua Craig, «quando qualcuno ti man-
da al diavolo, non ¢ che pensiamo che succeda veramente.
[...] E proprio quello che intendevo io [nell’articolo]>'2.
Spiega poi esattamente quello che voleva enunciare, quan-
do auspicava l'arrivo in scena della marionetta al posto
dell’attore in carne ed ossa: «L'Uber-marionette> scrive «&
l'attore piti il fuoco meno l'egoismo: il fuoco degli dei e dei
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demoni senza il fumo e il vapore della mortalita>'*. Con-
tinua sostenendo che al limite avrebbe voluto eliminare
solo i cattivi attori dalla scena. In effetti, sembra dichiara-
re che l'affermazione di voler sostituire gli attori con delle
Super-marionette fosse semplicemente una minaccia che
avrebbe dovuto sollecitare e accelerare un cambiamento
nel metodo recitativo del tempo. D’altronde, perché mai
avrebbe diretto una rivista interamente dedicata alla mari-
onetta e perché scrivere drammi specificamente per mari-
onette, se pensava veramente di sostituire gli attori che re-
citavano in drammi scritti per essere rappresentati da esseri
umani?*

Si ¢ anche insinuato che Craig ritrattasse spesso la minac-
cia di voler sostituire gli attori con I'Uber-marionette solo
per attirare commesse per nuove produzioni teatrali®. Tut-
tavia, ancora una volta, troviamo dichiarazioni pubbliche
ripetute che smentiscono questa tesi. Infatti, il «Credo di
The Mask dalla sua fondazione nell'anno 1908, pubblica-
to nel 1918, e ripubblicato nel 1923 e nel 1929, € una netta
smentita della volonta di Craig di disfarsi completamente
dell’attore in scena in quanto ¢ chiaramente scritto: «THE
MASK CREDE nellattore e nell’attrice> seguito da «THE
MASK CREDE nelle marionette e nelle maschere>, indi-
cando candidamente che una posizione non annulla I'altra;
cioé che ¢ possibile credere nell’attore e nell’attrice e allo
stesso tempo nelle marionette e nelle maschere. Infine il
«Credo> si avvia verso la conclusione con I'esortazione ai
lettori di:

Inchiodare le bugie alle porte dei bugiardi... I bugiardi pretenzio-
si che [dicono che] non vogliamo il dramma. I chiacchieroni che
[dicono che] vogliamo solo le scene. Il raccontatore di menzogne

che [dice che] disprezziamo 'attore e che desideriamo omaggiare

solo il regista. [ ... ]".

Inoltre, in aggiunta a due monografie scritte sul suo mae-
stro, Henry Irving e sulla madre, Ellen Terry, Craig ha an-
che dedicato molte pagine a una moltitudine di altri attori,
coevi e non; a volte lunghi articoli, a volte qualche riga e
spesso solo una sentenza di poche parole. Tra i suoi con-
temporanei molti attori hanno meritato un approfondi-
mento particolare e sono stati usati e perfino abusati come
esempi chiarificatori delle sue teorie o come dei veri e pro-
pri modelli ai quali si & ispirato il teorico inglese o come
esempi da non seguire perché dannosi per il teatro e la
professione. Tra questi, i piti importanti sono stati Isadora
Duncan, (anche se non puo essere definita propriamente
unattrice, ma il suo movimento in scena ha sicuramente
ispirato molti discorsi craighiani sul moto)"’, Tommaso
Salvini, Eleonora Duse, Sarah Bernhardt, Yvette Guilbert,
Giovanni Grasso, Eduardo Scarpetta ed Ettore Petrolini.
Tutti attori professionisti che hanno dedicato buona parte

-

della loro vita al teatro'®.

In particolare gli attori italiani hanno sempre
occupato, insieme con quelli orientali, una
posizione di privilegio e di superiorita rispet-
to agli altri attori di altre nazionalita, nelle
valutazioni craighiane®”. Oltre alla smisura-
ta attenzione e ammirazione che Craig ha
espresso verso gli attori italiani della Com-
media dell’Arte®, e che spesso indica come
esempi da seguire?, il teorico inglese spesso
esprime stima e apprezzamento per il lavoro
degli attori italiani a lui coevi, anche se non
perde mai occasione per qualche, pitt 0 meno
velata, critica sia professionale sia personale.
Infatti, in una nota editoriale di «The Mask>
del 1925, senza firma ma facilmente, per stile
e tono, attribuibile a Craig, troviamo un‘apo-
teosi, almeno a prima vista, in generale del
teatro italiano e in particolare degli attori ital-
iani del primo Novecento. Infatti, Craig subito
afferma che il teatro italiano non ha bisogno
d’'innovazioni perché praticamente perfetto.

E il primo in Europa non per I'eleganza e comodita
delle poltrone [in italiano nel testo] né per i palchi
[in italiano nel testo] (il primato qui I’hanno I'In-
ghilterra e "America), né per la scenografia né per
la presenza di un nuovo gruppo di eccellenti dram-
maturghi. E primo grazie alla recitazione e al canto
di prima classe, perché recitare e cantare viene, agli
italiani, apparentemente con grande facilita. [ ... ]
Prima di tutto hanno una lingua e sanno parlarla:
non barbugliano mai, non strascicano [le parole];
mai nebbiosi; tutto ¢ frizzante, voluto e rapido.
Hanno un bel portamento; sono professionisti
nati; recitano e non fanno finta ingannandoci, d’es-
sere veri. Tuttavia non recitano mai facendo finta:
non imitano [...] non sono mai irreali [...] ma
nemmeno realistici. Per loro non & mai stato pen-
sabile essere realistici perché trovano il realismo
[in scena] ridicolo cosi come trovano deprimente
lartificiosita [recitativa] forzata®.

Ilustra poi la superiorita degli attori italiani ri-
spetto a quelli russi troppo «realisti>, a quelli
tedeschi «seri e intelligenti ma inefficaci» e
perfino superiori agli attori inglesi e francesi®.
La seconda parte dell’articolo ¢ un monito
agli italiani a non cambiare nulla del loro tea-
tro e rimanere fedeli alla tradizione. Poi iden-
tifica Anton Giulio Bragaglia come uno di
coloro che minacciano di abbassare lo status
del teatro italiano®. Infatti, per Craig, Braga-
glia ha deciso di rinnovare il teatro italiano
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ma come tutti quelli che vogliono “rinnovare”
non ha nulla di originale da dire o modifiche
da apportare. Nell’articolo si accusa Braga-
glia di avere «tanta energia eccellente, poco
giudizio e zero originalita»*. Infatti, I'artista
italiano propone, secondo Craig, solo cose
vecchie pubblicate negli ultimi venticinque
anni. Craig poi si augura che Bragaglia faccia
dipit ... o meglio «di meno>, elo critica per
essere poco italiano poiché poco originale e lo
accusa di copiare cose gia realizzate. Sembre-
rebbe che Craig fosse sdegnato dal fatto che
alcune “innovazioni” proposte da Bragaglia
non siano altro che sue idee rielaborate. Craig
conclude larticolo con la ferma certezza che
quando «Arrivera il teatro fascista [il teatro]
sara uno dei fiori all'occhiello della nuova Ita-
lia>2,

Tra gli attori a cui dedico piu spazio, oltre, a
quanto accennato, al suo maestro Henry Ir-
ving e a sua madre Ellen Terry, di cui scrisse
due lunghe monografie, vi era l'attrice Eleo-
nora Duse con la quale collaboro per la messa
in scena a Firenze di Rosmersholm di Henrik
Ibsen nel 1906”. Nella sua autobiografia, che
chiude scrivendo di Duse, afferma di essere
stato molto severo con lei, (ricordiamo che
l'autobiografia venne pubblicata nel 1957 e
copre solo gli anni dal 1872 al 1907):

Trovo il seguente scritto nel mio day-book del 1906.
Oggi lo scriverei in modo molto diverso — per-
donando/giustificando la povera Duse — ma allora,
[siccome] contavo sulla sua forza ho scritto: “Con
Isadora in Italia, li per preparare le scene per Ros-
mersholm per Eleonora Duse, soprattutto per amor
di Isadora. Tempo perso a causa dell'incapacita di

Duse di essermi di qualsiasi aiuto — e lei un’italiana

in Italia e la regina del teatro italiano!”.

Nel 1906, mentre erano a Berlino, Craig fu
presentato alla Duse dalla sua amante Isadora
Duncan che era amica dell’attrice italiana®. Il
racconto di Duncan, su come aveva facilitato
I'incontro tra i due, e poi di come aveva fatto
da “interprete” per siglare la loro collaborazi-
one, ¢ descritto dettagliatamente nella sua au-
tobiografia®.

Dopo vari incontri tra Duse e Craig, che era-
no «entusiasti 'uno dell’altro>, fu deciso che,
a Firenze, lui avrebbe messo in scena per lei
Rosmersholm di Ibsen.

Una volta arrivati a Firenze, Craig si mise su-
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bito al lavoro per creare le scene per lo spettacolo. Non per-
mise a Duse di vedere quello che stava oltre il sipario finché
non avesse finito il suo lavoro. Finalmente, le fu permesso
di vedere quello che Craig aveva realizzato e Duncan, nella
sua autobiografia, scrive che Duse, appena visto la scena,
pianse per la commozione e annuncio a tutti i membri del-
la sua compagnia che avrebbe dedicato il resto della sua
carriera a far conoscere al mondo il genio di Craig®. Dun-
can riporta le parole pronunciate da Duse davanti alla sce-
nografia di Craig: «Gordon Craig solamente | ... ] potra
liberare noi poveri attori, da questa mostruosita, da questo
carnaio che ¢ il teatro d'oggi>»*.

Dopo la prima di Rosmersholm®, Craig riporta nella sua au-
tobiografia il biglietto di riconoscenza e gratitudine scritto-
gli da Duse:

Merci -

C’est ma premiére parole ce matin.

J’ai travaillé hier soir dans le réve — et lointaine —

Vous avez travaillé dans des conditionnes trés pénibles, et d’autant
plus je vous dis merci. J’ai compris hier soir votre aide — et votre
force — Encore : Merci

J’ai espére que nous travaillerons encore, et avec Liberté et joie*".

Anche Craig, dopo lo spettacolo, era colmo d’ardore per
Duse, la quale gli chiese di realizzare una serie di importan-
ti messe in scena: La donna del mare* e John Gabriel Bork-
man di Ibsen e La morte di Tingtagiles di Maurice Maeter-
linck. Per Craig I'attrice italiana era diventata, nonostante
I'insuccesso della rappresentazione di Rosmersholm®, la
persona che gli avrebbe permesso di realizzare la sua arte?,
tanto da scrivere una lettera al suo amico e collaboratore
Martin Shaw:

Duse ¢ stata magnifica. [ ... ] Hail coraggio di una venticinquenne!
Lei, Ibsen ed io abbiamo formato un trio e siamo ritornati a casa
felici. Stamattina ho ricevuto una bella lettera da lei — [in cui] mi
chiede dilavorare conlei con gioia e liberta e di allestire subito altri
tre drammi di Ibsen®®,

Poi Craig cita Duse che gli scrive che d’ora in poi recitera
solo con scene di Craig®.

Craig e Duse perd non collaboreranno mai pit perché il
teorico inglese accusera l'attrice italiana d’essere stata com-
plice o quanto meno di non essersi opposta al taglio, per
adattarle allo spazio disponibile, delle sue scene che erano
state trasportate a Nizza per la ripresa di Rosmersholm™®.

Craig, tuttavia, dedichera alcune pagine celebrative e mu-
overa alcune critiche, anche alquanto irrispettose*, soprat-
tutto dalle pagine di «The Mask>, all’attrice italiana dal
1908 al 1928. Nel primo numero della rivista, uscito nel
marzo del 1908, Craig pubblica una lettera aperta intitolata
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To Madame Eleonora Duse. Imposta la lettera in modo ap-
erto ma ambiguo: «No, non un’attrice, ma qualcosa in pit;
non unartista, ma qualcosa in meno; una personalita; e poi
qualcosa di pit1 di queste tre [cose]. Nessuno pud chiamare
Eleonora Duse un’attrice; tuttavia molti hanno cercato di
scrivere della sua recitazione»*.

Craig poi si lamenta del fatto che i critici hanno tutti par-
lato di un aspetto della recitazione di Duse (la naturalezza
straordinaria della sua dizione, il suo controllo completo
dei movimenti, com’¢ influenzata dal sentimento del mo-
mento) definendola sempre e comunque “attrice”. Per Craig
«l'unico modo per scrivere di Eleonora Duse & come don-
na», perché lei «aborra tutto cio che crealarte... cio¢ [la
necessaria| obbedienza a quelle leggi che sono impersonali
e immortali>. Per Craig il segreto di Duse ¢ la sua volonta
dessere «liberata da questagonia» e di essere «liberata
dalle catene> a cui ¢ legata dal destino. Craig s’immagina
Duse urlare al mondo: «Liberatemi, liberatemi da questa
agonia; — slegatemi da questo macigno al quale il destino
mi ha incatenata; bisogna uccidere tutti questi mostri orri-
bili che aspettano [solo] di divorarmi»*.

Reitera con forza che gli attori non possono essere artisti
del teatro e che Duse lo € ancor meno. Segue un‘accusa agli
attori in generale per la loro predisposizione ad accettare
qualsiasi tipo di compromesso a teatro a discapito dell’arte.
Li rimprovera anche d’accontentarsi di «essere men che
perfetti» pur di lavorare, mentre per l'artista vero la per-
fezione dovrebbe essere I'unica scelta accettabile. Passa poi
da un‘accusa generale nei confronti degli attori a puntare
il dito contro Duse, scrivendo che lei, come gli altri, si ac-
contenta di non essere perfetta e per questo motivo non
puo essere considerata un‘artista, perché l'artista vero non
accetterebbe mai nulla se non la perfezione*. Sembra che
Craig voglia screditarla ancora una volta, perché la ritiene
“colpevole” di non aver impedito che tagliassero le scene
di Rosmersholm a Nizza per la ripresa della messa in scena.
Qualche mese piu tardi, nel numero d’agosto dello stesso
anno di «The Mask>, in una lettera aperta intitolata A
Letter To Ellen Terry From Her Son*, Craig dedica qualche
paragrafo a Duse. Ancora una volta commenta la gia citata
dichiarazione dell’attrice italiana che per salvare il teatro e
necessario che gli attori tutti muoiano di peste perché «av-
velenano laria e rendono larte impossibile», e sostiene
che «sicuramente> la Duse includerebbe «se stessa» tra
gli attori da eliminare, perché «non € né vanitosa e né stu-
pida». «Duse intende bloccare del tutto qualsiasi tipo di
recitazione> cosi da «iniziare da capo in un teatro nuovo
in cui l'attore non avra piti bisogno né del drammaturgo né
del costumista»*.

Nel numero della rivista di luglio del 1911, in un artico-
lo intitolato To Save The Theatre of England a firma di John

Semar, pseudonimo di Craig e a volte della sua
assistente, Dorothy Neville Lee, si definisce
Duse come «la sovrana [del teatro] per diritto
divino, al di sopra di tutti gli attori». Usa l'ar-
ticolo per accusare di volgarita I'entourage te-
atrale inglese. A differenza degli articoli prec-
edenti, in questo Craig ha solo parole di lode
per la Duse. Infatti, scrive che la dichiarazione
di Duse (che tutti gli attori debbano morire
di peste) non ha bisogno di nessuna spie-
gazione. Continua affermando che se la frase
fosse stata pronunciata da qualcuno che stava
usando il teatro per raggiungere qualche par-
ticolare intrigo egoistico, per fama o per dena-
ro, potremmo guardare [la dichiarazione] con
qualche sospetto. Ma, la Signora Duse non &
un'opportunista e non le importa se offende
qualcuno con le sue dichiarazioni nel seguire
fedelmente gli ideali che hanno eretto gli anti-
chi per essere seguiti; ¢ la sua coscienza incor-
ruttibile che dovremmo venerare®’.

Nell’articolo Craig denuncia, ancora una vol-
ta, che il mondo del teatro ¢ senza coscienza e
che vende l'anima per il successo e il denaro.
Egli scrive: «Quasi tutti coloro che lavora-
no nel teatro lo fanno per motivi egoistici e
non si preoccupano affatto di portare larte
al teatro>. Il bersaglio scelto ¢ qui l'attore e
direttore artistico Herbert Beerbohom Tree
che «come altri che si comportano come
lui, avvelena l'aria, e rende larte [a teatro]
impossibile». Craig usa, quindi, una pseu-
do-dichiarazione di Duse per calunniarlo:
«Quando [Duse] pensa al suo lavoro d’attore
[di Beerbohom Tree] e dei suoi colleghi urla
‘Rendono l'arte impossibile’»*. La seconda
parte dell’articolo propone delle correzioni da
apportare alle produzioni teatrali per renderle
artistiche, e insiste soprattutto sulla necessita
di fondare una scuola di teatro in cui prepa-
rare tutti coloro che vi lavorano - dall’attore
al produttore, dallo scenografo al musicista®.
Tuttavia, in un articolo intitolato The Whole is
Greater Than Its Part, a firma di Craig, si reit-
era l'idea che a teatro la totalita della scena &
piti grande e, soprattutto, pittimportante delle
parti che la compongono. Craig, ovviamente
siriferisce qui all importanza dell'insieme, del
risultato finale della messa in scena rispetto
ai singoli aspetti; non a caso cita varie volte
nell’articolo lo shakespeariano «The play is
the thing>, proprio per enfatizzare il fatto che
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¢ la messa in scena intera che ¢ importante:
«[...] quello che vogliamo dire ¢ che non vi
¢ una persona, non un membro che valga di
piti di una parte del tutto. Nessun drammatur-
g0, nessun attore, nessun produttore, nessuna
persona singola puo essere la cosa stessa» .
Craig lamentandosi che i drammaturghi, an-
cora una volta, reclamano una posizione di
superiorita rispetto a tutti gli altri elementi
che compongono il teatro, ribadisce che og-
nuno ha un ruolo e che solo l'insieme potra
produrre l'arte a teatro: «Arte del teatro che
non & ancora nata ma che nascera, ma solo se
teniamo sempre presente che ¢ I'insieme € im-
portante e non le individualita»*'. Partendo
da questa considerazione nell’articolo si passa
ad analizzare due libri appena pubblicati, uno
suDuse, deceduta da qualche anno, e uno sul-
la Commedia dell’Arte che, a detta di Craig, ci
aiutera a comprendere quello di cui si & appe-
na discusso: «Il primo [libro] a che fare con
una persona impossibile [Duse] e il secondo
con un gruppo di persone concrete [i comici
dellArte]>». «Duse» scrive Craig «aveva dei
poteri immensi: una visione originalissima,
pensieri nobili ma era incostante e imprevedi-
bile> e quindi impossibile. Per questo motivo
«bisogna contare Duse tra coloro che hanno
ritardato la nascita dell’arte del teatro> 2.
Mentre, per Craig, i comici dell’Arte erano uo-
mini e donne di grandissimo genio, cosi come
Duse, Bernhardt, Salvini, Irving, Lemaitre e
Chaplin, ma possedevano qualcosa di ancora
pitl grande: erano consapevoli di essere solo
una parte del tutto ed era questa la loro for-
za, e cio li rende superiori a tutti gli attori di
tutte le epoche: «Se Duse e Bernhardt erano
fiori eccezionali, gli attori della Commedia
dell’Arte erano tutto il giardino - [attori] che
non si ribellavano contro il giardiniere; [atto-
ri] sempre in crescita, in fiore in ogni stagione,
sempre pil esperti con ogni fioritura e le radi-
ci sono ancora nel terreno»*’. Rimprovera
all'autore della biografia di Duse, Arthur Sy-
mons, di non aver colto affatto le verita dell’at-
trice e della persona, e di aver prodotto solo
un’agiografia. Craig poi sferra degli attacchi
personali, ingiustificati e privi di fondamen-
to, contro Duse scrivendo che recitava sia in
scena sia nella vita e che era convinta di pot-
er salvare le sorti del teatro da sola. Per Craig
‘altra grande colpa di Duse era stata quella
di non essere stata d'esempio nel seguire le
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regole e le rimprovera la mancanza assoluta di disciplina.
Infine, si chiede se sarebbe stata capace di improvvisare in
scena o di recitare senza aver un testo scritto, accusandola
implicitamente di non averci mai provato. Craig sostiene
di credere ancora possibile il formare compagnie d’atto-
ri capaci d'improvvisare commedie in scena «in modo
splendido>, ma c’¢ qualcosa/qualcuno che lo impedisce:
il drammaturgo. E gli attori migliori accettano di mettere in
scena drammi scritti in precedenza solo per non offendere
i drammaturghi, anche se non sono convinti della validita
dell'operazione. Ecco la forza dell’attore della Commedia
dell/Arte e di quegli attori che si rifiutavano di essere i cicis-
bei dei drammaturghi. La creazione diventa la cifra dell’ar-
tista del teatro.
Forse proprio in quest atteggiamento di Craig verso i dram-
maturghi va cercato il motivo delle critiche mosse a Duse
nell’articolo. Infatti, l'attrice aveva pitl volte affermato che
l'interprete di un dramma «deve essere semplicemente
un collaboratore, attento e fedele, che cerca di trasmettere,
senza deformarla, la creazione del poeta al pubblico>*.
Non solo, proprio nel libro di Symons che Craig sta re-
censendo, ¢ riportata la seguente dichiarazione di Duse:
«dobbiamo inchinarci davanti al poeta, anche quando
sembra che abbia sbagliato. E un poeta, ha visto qualcosa, e
I'ha visto in un determinato modo; dobbiamo accettare la
sua visione, perché ¢ una visione>*.

Fig. 1 G. Craig, Duse, «The Mask>, Luglio 1924.
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Inoltre, Craig sostiene che i comici dell'arte rimanevano
insieme nella stessa compagnia per decenni e seguivano
un solo capocomico; il loro motto era «tutti per uno; uno
per tutti», mentre gli attori contemporanei, scrive Craig,
cambiano compagnia continuamente e sono alla derivaela
loro parola d'ordine é: «Tutti per se stessi, nessuno per tut-
ti». Nellarticolo non si fa alcun cenno né all’Uber-mar-
ionette né alla necessita di disfarsi totalmente dell’attore
in scena. Ancora una volta Craig auspica invece il ritor-
no alla tradizione dell’attore della Commedia dellArte
che, a suo dire, opera per il gruppo e non per sé; inoltre i
comici dell'arte non avevano bisogno di un drammaturgo
perché improvvisavano e quindi creavano in scena. «Gli
attori d'oggi>, scrive Craig, «scelgono di fare la cosa piu
semplice: essere interpreti invece di essere creatori»>".
Sembra quindi che l'intento di Craig non fosse quello di
eliminare l'attore dalle scene, ma semplicemente quello di
ridimensionare il ruolo e 'importanza del commediografo.
Non a caso tra gli attori coevi di cui Craig professa grandis-
sima ammirazione troviamo gli italiani Giovanni Grasso,
Petrolini e Scarpetta, che spesso erano anche autori delle
opere messe in scena o quantomeno improvvisavano in
scena. Forse, pero, accecato dallodio per I'incolpevole
Duse, non si era accorto che anche lei incarnava, per molti
versi, lattore-creatore-impresario tanto auspicato da Craig
nei suoi scritti*.

In conclusione, ¢ forse opportuno ricordare che ci furo-
no tuttavia due episodi in cui il teorico inglese riconobbe
pienamente il contributo di Duse all’arte teatrale: quando
ammise di aver ricevuto dei suggerimenti interessantissimi
dall’attrice per la messa in scena di Rosmersholm del 1906%
e quando, nel commemorarla, poco dopo la sua morte,
rappresento la straordinaria attrice italiana in un suo diseg-
no, pubblicato in «The Mask> nel luglio del 1924, e qui
riproposto, come un faro che illumina la scena e forse il
teatro tutto®.

Notes

1 E.G. Craig, The Actor and The Uber-marionette, in «The Mask>,
vol. I, n. 2, 1908, pp. 3-15. Poi inserito in E.G. Craig, On the Art of
the Theatre, William Heinemann, Ltd., London [1911], [1924],
1929 pp. 54-94.

2 Le varie interpretazioni sul “vero” significato della Uber-mario-
nette craighiana sono presentate e discusse da Paul Le Beeuf, nel sag-
gio On the Nature of Edward Gordon Craig’s Uber-marionette. Nello
stesso saggio Le Boeuf propone I'idea che la Super-marionetta fosse
in sostanza un pupazzo a grandezza d’'uomo: P. Le Boeuf, On the
Nature of Edward Gordon Craig’s Uber-marionette, in «New Theatre
Quarterly>, vol. XXVI, n. 2, 2010, pp. 102-114. Per Lee Simonson,
architetto e noto scenografo americano, che dedica un capitolo del
suo libro, The Stage Is Set, al «ciarlatano» Craig, ' Ubermarionette &
il risultato del desiderio di Craig di vendicarsi dell’attore capace che

lo perseguita e per giustificare il proprio fallimen-

to da attore quando faceva parte della compagnia
teatrale di Henry Irving. Cfr. L. Simonson, The Stage
Is Set, Theatre Art books, New York [1932] 1970, p.
347.

3 Segnaliamo il saggio di P. Degli Esposti, The Fire of
Demons and The Stream of Mortality: Edward Gordon
Craig and the Ideal Performer, in «Theatre Survey>,
January, 2015, pp. 4-27. Questo lavoro, uscito dopo la
stesura di questo saggio, affronta, in special modo nella
seconda parte, alcune questioni concernenti le teorie
di Craig sull’attore, sull' Ubermarionette e su Duse di cui
si discorre anche in questa sede.

4 E.G. Craig, On the Art of the Theatre, cit., p. 71.

S Ivi, pp. 83-84.

6 Ivi, p. 90.

7 Ivi, p. 61. Corsivo di chi scrive. Tutte le traduzioni
sono di chi scrive se non segnalato altrimenti.

8 Martin Fallas Shaw era stato musical director per al-
cune messe in scene londinesi e aveva fondato insieme
a Craig La Purcell Operatic Society.

9 Cfr. E.G. Craig, «The Mask>, Firenze 1924.

10 E.G. Craig, Towards a New Theatre, ]. M. Dent &
Sons, London and Toronto, 1913, p. S.

11 E.G. Craig, On the Art of the Theatre, cit., p. 54. (La
dichiarazione & presa da A. Symons, Studies in Seven
Arts, Constable, London 1906, p. 337).

12 Ivi, p. vii.

13 Ivi, p. viii.

14 Craig ha pubblicato in The Marionnette i seguenti
dramma scritti specificatamente per marionette:

My Fish and Mrs. Bones; (vol. In. 1, pp. 12-19), The
Tune the Old Cow Died Of (vol.1 n.2, pp. 48-55), The
Gordian Knot (vol. I, n. 3, pp. 82-87) e The Three Men
of Gotham (vol. I n. 11, pp. 1-6). E.G. Craig, The Mar-
ionenette, Florence, 1918-1919. Bisogna comunque
notare che nel 1905 quando sembrava che ci fosse la
possibilita di aprire The Uber-marionette International
Theatre a Dresda, Craig compil® una lista di possibili
drammi da mettere in scena e questi erano stati scritti
per attori. Per un approfondimento su The Uber-mar-
ionette International Theatre cfr. I. Eynat-Confino, Be-
yond the Mask. Gordon Craig, Movement, and the Actor,
Southern Illinois Press, Carbondale and Edwardsville
1987, pp. 147-150.

15 Ivi, 173.

16 Pubblicato in «The Mask>, nel 1918, 1923 e

1929 (ultimo anno di pubblicazione della rivista),

per evitare, scrive Craig, «equivoci e per confermare i
principi a cui, allora e oggi, aderiamo>. E.G. Craig, The
Credo of The Mask Since Its Foundation 1908-1929, in
«The Mask>, vol. XV, n. 1 [1918], [1923], 1929, pp.
38-39.

17 Per il figlio di Craig, Edward, Isadora Duncan
erail modello per Craig della «supremely beautiful
creature> che diventera poi la Uber-marionette. Cfr.

E. Craig, Gordon Craig, The Story of his Life, Victor
Gollancz, London 1968, pp. 219-220.

18 Inun articolo Craig, per evitare equivoci, si scaglia
decisamente contro l'utilizzo di attori amatoriali anche
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se all'inizio della carriera li preferiva ai professionisti.
Cfr. The Amateur, in «The Mask>, vol. XI, n. 3, 19285,
p. 144.

19 Towards a New Theatre ha la seguente dedica:
«Agli Italiani, in rispetto, con affetto e gratitudine; ai
loro vecchi e nuovi attori, da sempre i migliori in Euro-
pa, i disegni in questo libro sono dedicati>». E.G. Craig,
Towards a New Theatre, cit., dedica.

20 Per un dettagliato resoconto dello spazio dedicato
da Craig alla Commedia dell’Arte in «The Mask> cfr.
O. Taxidou, The Mask. A periodical Performance by
Edward, Gordon Craig, Routledge, New York [1998],
2013.

21 Craig compila un elenco degli attori da imitare

ma Duse non c’¢. Gli attori sono: Angelo Beolco, F.
Andreini, T. Martinelli, Isabella Andreini, Flamminia,
G. Tabaria, Ganassa, Pellesini, di Fonaris, O. Nobili,

F. Scala, Salimbeni, D. Biancolelli, Carlo Cantt, La
famiglia Romagnesi, Adami, G. Pasquati,, G. Bianchi,
Ghepardi, La famiglia Riccoboni, Muzio, Visentini,
Sticotti, Costantini, N. Barbieri, Cecchini, B. Bocchini,
Gabrielli, Stefano Lolli, Tiberio Fiorilli, Vitali, Sacco,
Bertinazzi, Roti, Del Buono, Petito, Scarpetta. G. B.
Ambrose (pseud. E.G. Craig), Real Acting or Can

the Actor Create? Some evidence That he Can, in «The
Mask>, 1923, vol. IX, n. 10, pp. 12.

22 S.F. (ma sicuramente redatto da Craig), Editorial
Notes. The Italian Theatre, in «The Mask>, vol. X1,

n. 1, January 1925, p. 50. Nel 1928 in «The Mask>
recensendo Shakespeare in Italy scritto nel 1916, da
Lacy Collison-Morley, che Craig definisce «il libro
pitt importante pubblicato su Shakespeare negli ultimi
cinquant’anni», rileva che a differenza degli inglesi e
degli americani, gli italiani hanno saputo mettere in
scena le opere di Shakespeare perché a differenza degli
altri «hanno accettato, senza condannare né nascond-
erli, i difetti nei drammi del Bardo>. Per Craig gli attori
italiani Salvini, Rossi, Ristori e in special modo Zac-
coni sono riusciti a rendere Shakespeare come nessun
altro. Cfr. «The Mask>, vol. XIV, n. 2, 1928, pp. 71-72.
23 E.G. Craig, Editorial Notes. The Italian Theatre, in
«The Mask>, vol. XI, n. 1, 1925, p. 50.

24 Ivi, pp. 72-73.

25 Ibidem.

26 Ibidem.

27 Le pagine dedicate al rapporto tra Craig e Duse, ol-
tre a quelle di Duncan sono innumerevoli. Ricordiamo
G. Noccioli, Diario (1906 — 1907), in Eleonora Duse
nel suo tempo, G. Guerrieri (a cura di), «Quaderni

del piccolo teatro>, n. 3, 1962, pp. 29-73; G. Nicci-

oli, Duse on Tour, Guido Noccioli's Diaries, 1906-07,
tradotto e con una nota introduttiva di G. Pontiero

(a cura di), The University of Massachusetts Press,
Amberst 1982, pp. 55-57; E. Marotti, Edward Gordon
Craig, Cappelli, Bologna 1961, pp. 80-90; D. Bablet,
Edward Gordon Craig, LArche Editeur, Paris 1962,
trad. ingl. The Theatre of Edward Gordon Craig, [1966],
Eyre Methuen Ltd, London 1981, pp. 86-89; J. Stokes,
M. R. Booth, S. Bassnett, Bernhardt, Terry, Duse. The
actress in her time, Cambridge University Press, Cam-
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bridge 1988, pp. 163-165; L. Caretti, Craig, la Duse e larte del teatro, in
Gordon Craig in Italia, G.Isola e G. Pedulla (a cura di), Bulzoni, Roma
1993, pp. 41-72; L. Vito, Eleonora Duse tra Lugné-Poe e Gordon Craig,
«Biblioteca Teatrale>, n. 39, 1996, pp. 93-112; M.I. Biggi, «Réalité et
Reve>. La forza del teatro di Eleonora Duse, in Divina Eleonora. Eleonora
Duse nella vita e nell arte, F. Bandini (a cura di), Marsilio, Venezia 2001,
pp- 59-79 e L. Mango, Lofficina teorica di Edward Gordon Craig, Titivil-
lus, Corazzano e Pisa 2015, uscito dopo la stesura di questo saggio.

28 E.G. Craig, Index To The Story Of My Days, Hulton Press, London
1957, pp. 290-292

29 Lanno prima, nel 1905, tramite il conte Harry Kessler, mecenate
delle arti, Duse chiese che Craig producesse dei disegni per la scena e

i costumi per la messa in scena di Electra di Hofmannsthal con lei nel
ruolo principale. Anche se Craig disegno e in parte realizzo le scene e
perfino i costumi per Duse per questa rappresentazione, l'opera non fu
mai messa in scena. Curiosamente, Duse chiese che Craig non contat-
tasse né lei, né il drammaturgo e insistette che tutta la corrispondenza
dovesse passare attraverso il conte Kessler. Cfr. The Correspondence of
Edward Gordon Craig and Count Harry Kessler, L.M. Newman (a cura
di), W.S. Maney & Son, Leeds 1995, pp. 30-47.

30 1. Duncan, My Life [1927], trad. it. [1948] La mia vita, Savelli
Editore, Milano 1980, pp. 177-184. Sulla possibile inattendibilita di
alcuni episodi dell'autobiografia di Duncan Cfr. E. Marotti, Edward
Gordon Craig, cit., p. 81.

31 Cfr. L. Duncan, La mia vita, cit., p. 181.

32 Ivi, p.182. Anche Guido Noccioli, suo collaboratore, conferma nei
suoi diari che l'attrice italiana era rimasta entusiasta delle scene. Infatti, le
adorava. G. Niccioli, Duse on Tour, Guido Noccioli’s Diaries, G. Pontiero (a
cura di), 1906-1907, cit., pp. 54-5S.

33 Enrico Corradini offre una dettagliata descrizione della scena che

era «senza quinte, di un solo colore tra il verde e il celestino, semplice,
misterioso e affascinante [ ... ] La scena ¢ la rappresentazione di uno stato
d’animo>. Cfr. E. Corradini, «Vita d’art>, I, n. 3, 1908.

34 E.G. Craig, Index to The Story Of My Days, cit., p. 292.

35 Dieci anni pit tardi, nel 1916, in una lettera scritta alla figlia Henri-
ette, Duse scrive che c’¢ la possibilita di realizzare un film tratto da La
Dame de la Mer. 11 film non sara mai realizzato. Cfr. E. Duse, Ma Pupa,
Henriette. Le lettere di Eleonora Duse alla figlia, ML1. Biggi (a cura di),
Marsilio, Venezia 2010, pp. 132-133.

36 Nonostante Craig avesse inserito in tutti i programmi una spiegazi-
one sul motivo delle scelte anti-realistiche compiute per l'allestimento
scenografico quando si alzo il sipario, il pubblico rimase sbalordito
dalle scene che non erano realistiche. Comunque, durante un momen-
to di silenzio, Edward Craig racconta che si udi Tommaso Salvini, che
sarebbe diventato amico di Craig, mormorare «Bella, bella». Cfr. E.G.
Craig, Gordon Craig, The Story of his Life, cit., pp. 219-220.

37 Cfr. L. Duncan, La mia vita, cit., p. 183.

38 Ibidem.

39 Cfr. W. Weaver, Duse. A Biography, Thames and Hudson Ltd.,
London 1984, p. 278.

40 Per un accurato resoconto dei progetti per la messa in scena delle
opere ibseniane mai realizzate cfr. L. Caretti, Eleonora Duse and Gor-
don Craig’s Lost Ibsen, in Global Ibsen, E. Fischer-Lichte, B. Gronau e C.
Weiler (a cura di), Routledge, New York 2011, pp. 225-242.

41 Le accuse che Craig muove a Duse sono spesso senza fondamento.
La partecipazione dell’attrice ai vari aspetti della messa in scena, da
capocomica e regista al suo coinvolgimento con vari aspetti della pro-
duzione, sono ben documentate nella vastissima bibliografia dedicata
all’attrice.

42 E.G. Craig, To Madame Eleanora Duse, in «The Mask>, vol. I, n. 1,
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1908, p. 12. Ripubblicato in E.G. Craig, The Theatre Advancing, Little,
Brown and Company, Boston [1919, 1921] 1923, pp. 241-247. (Ci
sono delle differenze tra le varie edizioni. Alcuni capitoli non sono
presenti in tutte e tre le edizioni e l'ordine dei capitoli ¢ diverso).

43 Ivi, p. 12. Questa frase dev’essere stata molto nota, infatti, & citata
anche da Silvio D’amico. Cfr. S. D’Amico, Tramonto del grande attore,
Mondadori, Milano 1929, pp. 41-42.

44 Ivi, p. 13.

4S E.G. Craig, A Letter To Ellen Terry From Her Son, in «The Mask>,
1908, vol. I, n. 6, 1908, pp. 109-111.

46 Ivi, p. 110. Ferruccio Marotti scrive che Craig non disprezza il poe-
ta «ma protesta contro il modo con cui gli uomini del teatro — diret-
tori, attori, pittori teatrali — si rimettono al poeta. F. Marotti, Edward
Gordon Craig, cit., p. 69.

47 E.G. Craig, To Save The Theatre of England, in «The Mask>, vol. IV,
n.1,1911, p. 4.

48 Ibidem. Allo stesso tempo l'articolo loda il lavoro dello scultore
Auguste Rodin che «crea capolavori>. Ivi, pp. 6-7.

49 Peri progetti di Craig di fondare una scuola, Arena Goldoni, Cfr.
s.a., A Living Theatre. The Gordon Craig School. The Arena Goldoni. The
Mask, Florence 1913. E interessante notare che nel pamphlet, con
articoli scritti da vari esperti, comunque molti dallo stesso Craig, &
indicato che fanno parte del comitato internazionale della scuola vari
attori tra cui Tommaso Salvini, Sarah Bernhardt e Yvette Guilbert, p.
75. Inoltre, non ¢’& alcuna menzione dell Uber-marionette e si fanno
spesso espliciti riferimenti al ruolo degli attori, che non devono aver
paura di Craig perché grazie al teorico inglese, laloro arte diventera
piu bella e profonda, p. 39. Se ci sono degli attacchi, sono rivolti verso
gli attori con «personalita aggressive> e allo «star system> anche se
una delle specializzazioni che saranno insegnate ¢ quella di progettare,
costruire e manovrare marionette. Nel libretto, c’® anche un riferimen-
to a Duse molto positivo. Craig scrive che «[Duse ¢] una donna che
ha visto, che sa e che desidera aiutare [a creare I'ldeal Theatre]» p. SS.
La scuola avra vita brevissima, appena un anno, e chiudera i battenti
allo scoppio dellaI guerra mondiale.

50 E.G. Craig, The Whole Is Greater Than Its Part; Eleonora Duse and
the Commedia dell’Arte, in «The Mask>, vol. XII, n. 2, 1927 (Il titolo
riportato € quello sulla copertina della rivista mentre all'interno l'arti-
colo s'intitola semplicemente The Whole Is Greater Than Its Part).

51 Ivi, p. 49.

52 Ivi, p. S0.

53 Ibidem.

54 J. Bordeux, Eleonora Duse: The Story of her Life, Hutchinson &
Company, London 1924, p. 124.

55 A. Symons, Eleonora Duse, Duffield & Company, New York 1927,
pp- 3-S.

56 E.G. Craig, The Whole Is Greater Than Its Part; Eleonora Duse
and the Commedia dell’Arte, cit., p. 52. Craig muovera critiche aspre
anche contro Mimi Aguglia e Angelo Musco dalle pagine di «The
Mask>, per aver lasciato la compagnia di Giovanni Grasso. E.G.
Craig, in «The Mask>, 1925, vol. XI, n. 2, 1927, p. 69.

57 Ivi, p. S3.

58 Per un approfondimento di Duse capocomica cfr. F. Simoncini,
Eleonora Duse capocomica, Le Lettere, Firenze 2011.

59 E.G. Craig, On Signora Duse, in «'The Dial>», May 1928, p. 364.
60 E.G. Craig, In Memoriam: Eleonora Duse. Born 1859; Died
1924, in «'The Mask>, July, 1924, s. p. a seguito di p. 118. Siamo a
disposizione per riconoscere eventuali legittimi diritti d'autore per
I'immagine qui riprodotta.
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M.H. Epmoarosa u B.D. Komuccaprcesckas —

dee Kannvt A’ Apk pycckozo meampa

Paunca OcTtpoBckas

ro noxonenns. Korga Epmonosa 6bima B
3eHuTe craBbl, KoMuccapykeBcKas TONbKO
Ha4MHama CBOM myTb. VI, mymaercs, mmis
KomuccapyxeBckoil, Kak U [jisI MHOTUX,
M EpMooBoit 610 O4eHb 3HAUNUTeENb-
HBIM.

K.C. CraHucnmaBckmii, TpUHAJJIEKaB-
NI K TOMY XK€ ITOKOJIEHMIO, 4To 1 B.OD.
Komuccapxepckas, Tak mmucan o M.H.
Epmonosoii B cBoeit kuure Most scu3mo 6
ucKyccmee:

Mapusa Hukonaesna EpmonoBa— 370 menmas
3I0Xa I PyCCKOTO TeaTpa, a /I HaIlleTo I0-
KOJIEHUSA— 9TO CUMBOJI )KEHCTBEHHOCTH, Kpa-
— COTBI, CWIbL, Tadoca, MCKPEHHEI IPOCTOTHI 1
Fig. 1 A. Cepos, Ilopmpem M.H. Epmorosoii. 1905 r. Xoact. Macao. ckpomHocTH. Ee faHHBIE 6OBUIM MCKTIOUM-
[V. Serov, Ritratto di M. Ermolova]. TeNbHBL. Y Hee ObUla TeHUATbHAS YyTKOCTD,
BIIOXHOBEHHBIIT TEMIIEPAMEHT, OONIbIIast HEPB-
HOCTb, HeVCYepIiaeMble AyIIeBHbIE ITyOVHbL
He 6yayun xapakTepHOi apTHCTKOI, OHA B
TeYeHMe MONMyBeKa, TOYTH He Bbleskad u3 Mo-
CKBBI, YyTh /1N He eKeTHEBHO >KIIIA Ha CIieHe I
IeliCTBOBa/Ia OT CBOETO JIMIIA, cama cebst BbI-
paxaia. VI, HecMOTps Ha 9T0, B KaX/I0/1 ponn
M.H.EpmornoBa jaBaia Bcerga 0COOEHHBII Y-
XOBHBIIT 00pas, He TaKoil, KaK MpPebIYIIIL,
He TaKOIL, KaK y BCex'.

Ber - o6pamaercs k M.H. Epmonosoit K.C.
CTaHI/ICTIaBCK]/H;I B HpI/IBeTCTBCHHOM IIMcbMe
1920r. — camoe cBeT/IOe BOCITIOMITHAHIE HAIIIel
MOJIOfIOCTH. BbI — KyMup MOApOCTKOB, IiepBast
n1060Bb 1oHOWEl. Kro He 6bU1 BII0O/IEH B Ma-
puto HuxomnaeBny u B 06pasbl €0 co3gaBae-
MbIe?

Benkast 671aroffapHoOCTb 32 ST TIOPBIBBI MOJIO-
JIOTO, YMCTOTO yB/IedeHms1, Bamu mpobyxaéH-
Hble. HeoTpasnmo Barte o6maropaxunsaoiee

Fig. 2 E.C. 3apyanas -Kasoc. B.®. Komuccapsxesckas. Xoac. Macao.
T'IJTM um. A.A. Baxpymuna. Mocksa.
[E. Zarudnaja-Kavos, Ritratto di Vera KomissarZevskaja).

H.Epmonosa u B.®. KomuccapxeBckas pmstane. OHO BOCIITAJIO TIOKO/IeHwst. VI ecu
— 3TO [B€ BEIMKNME AKTPUCBI PYCCKOIro OBl MEHsT CIPOCWJIN, Ifie sI IIOTYYNI BOCIINTA-
Tearpa. EpMO}IOBa - cTaple, KOMl/Iccap— HILE, 51 ObI OTBETI/L: B MajioM Teatpe u eé CIof-

2
JKeBCKas — MJIAfillle, I OHA y>Ke JPYyToro, Caefyolle- BYDKHIKOB".
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B cBoto ouepens M.H. Epmornosa, 6ynyun
y>Ke 04eHb M3BECTHOM, aKTPUCOI1 TIEPBOM
BE/IVYMHBI, KOTOPYIO JMoOWIa U 3HalIa
poccuiickas 1my6/Ka, Ype3BbIYaifHO BBI-
coko neHmna B.D. KommccapykeBCKylo.
06 stom rosopsat mucbma M. H. Epmorno-
Bol1 k B.®.KomuccapykeBcKoii, €€ BbICKa-
3BIBAHMA B a[JpeC HAYMHAIOLIEN aKTPYICHI,
JApCTBEHHAsA HAJINCh Ha MOPTpeTe, IO-
naperHoM B.®. KomuccapkeBckoil.

Bor, uro nucama M.H. Epmonosa o B.®.
KomuccapxeBckoii, 1, ecmm y4ecTb eé
CHEpXKaHHOCTb, CTPOrOCTb ¥ MCKPEH-
HOCTb B OI|eHKaX KOro Obl TO HI ObIIO U
4ero Obl TO HM OBITIO — 3TY C/TOBA Ba>KHBI
U LIEHHBI.

H. L parosyenko
Kysuneu.moctn

Bb MoOCKBIB.
aomb N 11

Fig. 3 M.H. Epmosrosa 6 #u3nu.1890-e rr. doto.
I'IJTM nm. A.A.Baxpymuna. Mocksa
[Ritratto fotografico di Marija Ermolova. 1890 ca.].

IlepBoe mucbmo k Bepe ®énopoBre Ko-
MIICCAp>KEBCKOI, HaIlMCaHO OCeHbIo 1902,
KOIZJla Ta TracTponupoBana B Mockse.
M.H. EpmoroBa B 3T0 BpemA €l11€ He 3Ha-
KoMa ¢ KommccapkeBckoil, OHa He 3HaeT
e€ MEeHM U OTYEeCTBa:

51 6bUIa O4YeHb pajia, MOMYYMB OT BAaC IINCh-
Mo. XOTA A IMYHO He 3Haro Bac, HO Tak MHO-
rO CbllIaza O Bac XOPOILUETO, TaK MICKPEHHO
pajioBanach 3a BaCc ¥ COYYBCTBOBa/la BaM,- a
MIOTOM TaK MCKPEHHO >Kajiefla Bac, KOTZla BbI
6bmt 607bHBL. Temephb CIbILIY, 9TO BBI IIO-

<)

HPaBUIINCD, ¥ Jiail 60T BaM MHOTO CHJI M 3[JOPOBbsI, YTOOBI
ClleHa HAJI0/ITO MOIJIA COXPAHUTb TAKYI0 YyJAHYIO apTHUCTKY,
Kak Bbl. [lojkasnmyiicTa IpUIUINTE MHE IIbecy, 5 €€ IpouTy 1
BBIIIIO BaM OOpaTHO C MUCbMOM (BO3MOXKHO, peyb UIET O
nbece H.IT. AnnenkoBoit-bepuap «/Jouv Hapoda», KOTOpPy0
B.®. xoTena mocTaBuTh st Ce6s1 B AJIEKCAHIPUHCKOM Tea-
tpe — P.O.) Ecnu 910 4T0-HUOYID MHTEPECHOE — OYEHD OyAeT
XOpOLLIO, y HAaC TaK MajIo Xopouux nbec. Cracn6o am. Emé
Pas OT JYILIM JKelalo BaM CYACTbs U 3[0POBbA.

M. Epmonosa. IIpocture, He 3HaI0 Balllero MMEHM, a CIIPO-
CUTB Celfdac He Y KOro’.

M.H. Epmornosa nossakommnach ¢ B. @. Komuccap-
JKEBCKOJ, MTO3)Ke BO BpeMs TeX K€ MOCKOBCKMX Ta-
cTponeit. Beerga cuep)kaHHasA, OHa IMcajia B KOHIlE
1902 r.:

Hoporas Bepa ®énoposna. Llenslit feHb cobupanach K BaM
U He y7Ia/I0Ch IOIACTD, II09TOMY XO4YeTCs HallCcaTh BaM XOTb
B KOPOTKUX C/IOBAaX O BIIEYAT/IEHNV BYEPAIITHETO CITeKTAKLA.
S npuexana B TeaTp ycranas, kucnas. Ho, rmapa Ha Bac, s
BIIPYT IIOYYBCTBOBAIA, YTO 51 ¥ CUIbHA, 1 Oozpa. Tak 6biBa-
eT BCer/ja C 4eJIOBEKOM, KOITIa OH CTAHOBUTCS JIMLIOM K JIMILY
C YyIHBIM IIPOM3BEJEHNEM IIPUPOBI WIM MCKycCTBA. Tak
Ob110 cOo MHOII Buepa®. I He 6ymy TOBOPUTH O Ballell Urpe,
MHe X04eTCA TOJIbKO CKa3aTh, YTO BbI AMBHOE, PeKOe B Hallle
BpeMsI sIBNIeHIE |...]

Buepa s HakoHell, IOHAMA, 4TO Takoe KoMmccapykeBcKasl.
CoyeTaHMe >KEHCTBEHHOJ IIPe/IeCTM C CHUJIOK CTPAcTHO-
ro nopbiBa. Korpa 51 jerna crnatb, A BC€ mpujyMbiBana Bam
ponu, KOTOpbIe BbI JO/DKHBI UTpaTh. CKaXKy, KOTZIa YBUIVIM-
cs. BaM He pas, KOHEYHO, IPUXOAV/IOCH C/IBIIATD O CPaBHe-
Hyy Bac ¢ [lyse, 1 9TO COBEpPIIEHHO BEPHO. MOXeT ObITh, 3TO
IIICbMO HECBS3HO, HO UCKpeHHO. JKema BaM TOMbKO CUI U
30POBbs, OOJIbIIIE BaM HUYETO He HY>KHO.

Kpenxo nenyro. K HecyacTblo, 51 3aBTpa U 10C/Ie3aBTpa Ipo-
najgy B Manom tearpe.

Baura M. Epmonosa’.

Fig.4 B. O. Komuccapmcesckas 6 xusru. 1900rr. @oro. TLITM um. A A.
Baxpymmuna. Mocksa [Ritratto fotografico di Vera KomissarZevskaja.
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Fig. 5 B. @. Komuccapcesckas 6 poau Xpucmunvl. 3abasa Iluu-
naepa.)Kypuaa «Tearp u uckyccrso» 1899 r.Ne38 crp 65S- 656.
[Illustrazione. Vera Komissarzevskaja nel ruolo di Christine in
Liebelei di A. Schnitzler].

Bckope Benmukas aptuctka nopaput Kommccapskes-
CKoi1 cBoil moptper B pomu Pornenpr B Ilonoyxom
pasoperuu A.B. AMdutearpoBa ¢ TaKoll Ha[INCHIO:
«Jloporoit 1 MWION APTUCTKE, HOCUTEIbHULE CBA-
1ieHHoro orus, Bepe ®énopoBHe KomuccapkeBckoi
Ha J0OpyI0 MaMATh OT ropsiyo mobsmeit M. Epmorno-
BOID»®.

CnycTs ceMb J1eT, B ceHTs16pe 1909 . M.H. Epmornosa
cHosa nuueT B.®. KomuccapyxeBckoii:

Hoporas Bepa ®énoposna! I mpocTo B OTUAsAHNUM, UTO BbI HE
3aCTa/M MeHsI cerofjHA. Tak MHe XOTeIoCh Bac elé BIUJeTb!
[Toka BbI Mrpanmy, He exajaa K BaM, IIOTOMY YTO 3HAI0, KaK
BBI JIO/DKHBI ObUIM yCTaBaTh U TYT He O pasroBopos. Kor-
Ha-HUOYADb M s JO/DKHA IONTYYMUTb Ball IOPTPET, U KapTOy-
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KI BaM IpuUroroBwia. lomy6ymika, yepkHuUTe
MHe CJIOBEYKO OTKYJIa-HUOYAD, I7ie BbI JOJIbLIIE
npoOyxnuTe, 1 BaM BbIIUIO. Ha mponranbe Mue
XOUeTCs BaM CKa3aThb ellé pas, YTO BbI UyfHA,
puBHasA aptuctkal Kak >kanb, 4TO BbI He y HAaC
B Mockse! Oruero He mrpaere Maprapury
Torpe? Emé Bam Hamo urpats Apnprenny Jle-
kyBpep u Csepuka. Ilyctb BC€ 3TO cTapo, HO
BbI 3HaeTe: «CTapblil IPYT Ty4llle HOBBIX ABYX».
A B Csepuke BB MOXKETE UyJeC Hafle/aTh.

He mpomatocs, a o cBumanbal MHe mode-
MY-TO KaXKeTcs, YTO BBl KOIJa-HUOYAb IOma-
[ETe Ha HAlIy CLIEHY.

Joporas, Mumas, KpeIKo Bac Lelylo I OT BCel
JLyLIN YKe/alo BaM CIaBbl U CYACTbsi!

Bamra M. Epmorosa’.

| )
Wiesbaden |}
> — 3

Fig. 6 M. H. Epmoaosa 6 xcusnu. 1906 r. Poro.
I'IJTM nm. A.A. Baxpymuna. Mocksa.
[Ritratto fotografico di Marija Ermolova].

17 centsi6pst 1908 r. B nenp umenuH Ko-
MIICCAp)KeBCKOJl OTMevasicsi oOwmeil eé
CueHndeckon >xmsHu — 15 jer. Cpepu
IIO3JJPABJIEHNII OT aKTEPOB pa3HBIX Tea-
TPOB, XY[AOKHUKOB, PEXKUCCEPOB OBIIO
nospapasnenre n or M.H. Epmonosoir:
«ITpuBeTCTBYI0 BBICOKOTATAHT/IMBYIO ap-
TUCTKY B JIeHb €€ JIBOMHOTO IIpasfHMKa.
ITycTp emé MHOTO, MHOTO JIET CUAET CBET
HO3TNYECKUX 006pa3oB, co3aaBaeMbx Ko-
MICCAPKEBCKOM»®.
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[a, 9yThéM OOBIIOrO XyZOXKHUKA U XO-
polero 4yenoBeka EpmonoBa moHMMasna
HEOOBIKHOBEHHBINI TamaHT Komuccap-
JKE€BCKOI1 1 LeHnIa ero. Ho npu atom He
IIPMHJMAJIa MHOTO€ U3 TOTO, YTO MUIpajia
Bepa ®énoposna. OHa pacxopmiach ¢ Ko-
MIICCAp>KE€BCKOJ BO B3IVIAZJaX HA HOBBbIE
TE€YEeHNA B MCKYCCTBE, B COBPEMEHHOI
ApaMaTypIuy ¥ B COBPEMEHHOM TeaTpe.

i =l

Fig. 7 B.O. Komuccapmesckas 6 smusnu. 1900- bie
rr. ®oro. I'IITM um. A.A.baxpymuna. Mocksa.
[Ritratto fotografico di Vera Komissarzevskaja).

=N - '
) A’BAPBKOB%.
o)

R

Tak, oTBeyas Ha BOIPOC KOPPECIIOH/IEHTa
rasetol «PaHHee yTpo» O cOBpeMeHHbIX
aptucrax, Mapua HukomaeBHa ¢ Bocxu-
1leHneM oTrosBanach o B.D. Kommuccap-
JKEBCKOI: «Y He€ TPOMAJHBIN TajIaHT,
JyIHBII TO/MIOC, HEOOBIKHOBEHHbIE I71a3a.
JKanmp TonbKO, YTO OHA COMIACH C IYTH,
BCTYTVB Ha CTE310 MOJIEPHI3MA»’.

Yepes mecan, 10 auBaps 1910 1., Tparnye-
ckn obopsércs xusHb B. @. Komuccap-
KeBCKOI. EpMoroBa TyT jKe OTK/IMKHET-
Cs1 Ha 3TO I1eYasibHOE COObITHE:

S mopakeHa cmepTbio KoMuccapskeBcKoit
— TaKoil Oyp)KyasHOI1, Y>KacHOI cMepTbio!
Ymepertb rie-To TaM, B TallkeHTe Ha qyX-
OuHe, OOUHOKOI |...]

e

Bce MBI, KOHEYHO YMpPEM, HO He fiali 60T HMKOMY TaKoi
Tparnm4yeckoil cMepTu. MHe HeuacTo MPUXOAUIOCH BU-
netb KomuccapskeBcKyto, HO Te BIIeYaT/IeHNs, KOTOpble
s COXpaHWIA O Hell, Kak 00 apTHUCTKe, 3aCTaBWIV MEHs
nomoouTp e€. B Heil O6bUIO YTO-TO HEOOBIKHOBEHHO
obasATenbHOe. [/TaBHOE e e€ JapyoLuil rooc, KOTo-
PBIIT MCKyTIa/ BCe €€ HeOCTaTKN. Sl o4eHb xasero, 9To
He BUJieNa e€ B TO BpeMsl, KOIZla OHa UTpaja HacTosII/e
ponu, xkak becnpupjannna. S e€ Busena B ofHOM U3
nbec [ITHnmepa. S 6p1a 3HaKOMa C Heif — OHa y MeHA
ObiBaa, 51 B [letepOypre 6bu1a y Heé. B xxusun Komnc-
capyKeBCKas Obl/Ia O4eHb CUMIIATVYHAS Y IPOCTAsL.
Tparmyeckas cMepTp'.

VsBecrtHo, uto M. H. EpmonoBa He no6ma 1 He BOC-
IIpMHMMaNa COBPEMEHHOE MCKYCCTBO. XOTS, MHOTO
no3xe, yxe B 1923 r., Ha cBoeit ¢pororpadun, noga-
peHHOIT ocHoBaTteno KamepHoro Tearpa A.f. Tanpo-
By, EpMonoBa Hammiuer cnoBa, B KOTOPBIX IIOpasMu-
TEJIbHO TOYHO BBIPA3UT CBOE OTHOLIEHNE K HOBOMY
UCKYCCTBY: «[Joporoit Anexcanp fAxosneBnd, Bol o
HOBOIJI Bepe, A — II0 CTapoli, HO 3TO He MellaeT HaM
OBITH IPy3bAMI, IIOTOMY 4YTO VICKYCCTBO, KaK VI COTH-
11e, OCBeIjaeT BCSKYE ITyTH, JIVIIb OBl YECTHO CITYXKM-
IV €MY U ICKPEHHO BepOBa B HeTo!»'.
HenictBurenbno, M.H. EpMonoBa npuHaiexana K
APYrOMy IIOKOJEHMIO, K APYroil aKTEPCKONM LIKOJIE.
M.H. EpmonoBa pogunace B 1853 1, B.®. Komuccap-
KeBcKas B 1864. Pasuuma B 11 yieT cymectBenHa. Y
HUX OBUIO pasHOe NPOMCXOXKIEHME, PasHOe BOCIN-
TaHNe, pa3Hasd aKTE€pPCKas IIKO/MA, pa3Hble BKYCHI B
IpaMaTypruy, HO OHM 00e 3aHVMaJII «IIePBOe MeCTO
cpemu akTpuc cBoero nokoneHus». M.H. Epmonosa
OblTa IO TPEVMYIIEeCTBY AKTPMUCON KIaCCUIECKOTO
pemepryapa: «fI cunrar cebs — nucana Epmonosa B
1893 rony, B mucbme K M.V, YaitlkoBckOMy — MOXeET
OBITH OIIMOOYHO, AKTPMCOI KIIACCUYECKOTO perep-
Tyapa. Tam s1 4yBCTBYIO cebsi CBOOOHO, TaM BCe MOU
CUMIATUY ¥ TIOOUMBIE POTIV» 2,

M.H. EpmornoBoit 6pimt O7M3KM HeMOKpaTHdecKue
npen 1870-1880 rr. Ee 4mcThble, My>KeCTBEHHbIE Jie-
BYIIKM ¥ >KEHIIVHBI COBEPIIA/IN CBOM >KE€PTBEHHBIN
HOZIBUT BO MM HAapofHOro cyacThbs. Ho oHM Obum
onyHOKM. OHM BO3BBILIANCH HAJ| TONION KaK /InNd-
HOCTM MWCK/IIOUNTENbHBIE, MJEea/IbHble. JTOT UAeal
OBbIT HEOCTVDKUM /I KaX/J0TO OOBIKHOBEHHOTO 4e-
noseka. Ho epmonoBckme repouHu NnpusbiBamym co-
BPEMEHHUKOB XOTs ObI IIPUOIM3UTHCA K HEMY.

B 90-e- 900-€ ropgpl Jy1s1 aKTPUCHI HAYMHAKOTCA MeTa-
HI, NTOIBITKA YXOfia CO cuenbl. JInTepecHo, 4to Ep-
MOJIOBA CaMa OTKa3bIBAETCA OT POJIEN TepPOMIECKOTO
penepTryapa MMEHHO B 3TO BpeMs, TO ecTb ¢ 1902 ropa.
ToBopsrt: Benukass EpmornioBa Obl1a, Kak HUKTO, Tpe-
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6oBarenpHa K cebe. Ho 37iech meo He B 9TOM, a Bep-
Hee, He TOJIbKO B 9TOM. Pe3ko msmeHmmncsa Bo3nyx B
3pUTENIBHOM 3aJIe, ¥ Y>K€ YMUPAJIi €€ ONMHOKME Tepo-
M4ecKie >KeHIIVHBI, CO3/JaHHbIe U3 YMCTHIX, TPO3payd-
HBIX KPMCTa/ZIMYECKNX MOPOJ, KOTOpbIE OFHAXK/IbI B
KM3HM HaIlle]l BEIMKMIA CKY/IBIITOP U U3BAs/ U3 HUX
HUKorZia 60J1ee HEITOBTOPYMMYIO CTATYIO.

Omna He HaxonW/Ia B COBPEMEHHOCTY CO3BY4YlsA CBO-
UM HfleaniaM, He NpUHMMAana fApaMaryprum laynr-
MaHa, MetepnnHKa, V6ceHa, (xots1 B mbece VbceHa
IIpusedenuss oHa ¢ ycriexoM urpana ¢py ANbBUHL, a
ponb Dbl B ero ke 1mbece o labpusnv bopkmar
OTHOCHUTCA K «Hambosee COBEpPIICHHBIM CO3[AHVAM
M.H.»).

Fig. 8. B.Q. Komuccapesckas & poau Oderun Tamaer B. Illex-
cmpa. 1899 r. T'LITM um. A.A. Baxpymuna. Mocksa. [Vera
Komissarzevskaja nel ruolo di Ofelia in Amleto di W. Shakespeare].

AHanmusnpysa TBOpYeCTBO 00euX aKTPUC, U3BECTHBIN
TeaTpanbHbll KpuTUK A.P. Kyrenb nucan B 1905 r.:

KomrccapkeBckasi CKasama «HOBOE C/IOBO» CBOVMMMU
OPWUTMHATbHBIMU VHTOHALMsAMM ingenue, Epmornosa
CKasaja «HOBOE CJIOBO», OIIPENENNB ey MOIOCY B
KU3HU PYCCKOTO Tearpa, HaB CBOK OKPACKY PYCCKOI
KEHIIMHE U TParn4ecKoMy CTIUIIO .
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«HecuacTHast fymia COBPEMEHHOCTN» —
BOT 4TO OOJIbIIIE BCETO IIPUBIIEKATIO 3pUTe-
neit B Kommccapyxesckoit. B Heit He 66110
HJ KaIUIM KJIACCUYHOCTH, U OHa TepsiIach
— OyKBa/JIbHO — KOI7la HajleBaa KOCTIOM
Mapraputel win  [lesgemonpl. OHa BcA
ObITa Hallla, COBpeMeHHast 1.

Ho BMecTe ¢ TeM, IIpu Bceil HECXOXKECTH,
KaX7Iad U3 HUX /I CBOETO ITOKOJTeHUA
ObUIM TIEPBBIMIU aKTPYICAMU PYCCKOTO Te-
arpa. «Ilo cmne okpy>kaBlel e€ HEXXKHO
Y BOCTOP>KeHHOI /1I00B1 3puTersi Komuc-
Cap>KeBCKasi MOIJIa PaBHATbCA TONBKO C
EpmornoBoii» — mmcan Takoll aBTOpUTET
uctopun tearpa Kak I1.A. Mapkos'e.

Ila, oHM ObUIM, KyMupaMM, KaK#as Iyt
cBOero BpeMeHM. VIx penepryap CUIbHO
PasHM/ICA, HO HEKOTOpbIE pPO/IM COBIIAJia-
mi: Odenmusa B Iamneme n [lesnemona B
Omenno B.Illexcrmpa, I0mnde B Ypuare
Axocma K.Iyukosa, Jlapuca B becnpuoan-
Huye, Heruna B Tananmax u noxknioHHu-
kax A.H. OctpoBckoro, Marga B Podute
I. 3ynepmana. CpaBHuBaA UX, CTAaHOBUT-
Cs ICHO, KaK HeCXOXKV OHY OBbUINL.

Fig. 9 M.H. Epmoasosa 6 poru Ogpesuu Tamaer B. Ilex-
crmupa Mocksa , Maasrit tearp 1878 r. ®oro. TLITM
M. A.A.baxpymuna. Mocksa.

[Marija Ermolova nel ruolo di Ofelia in Amleto di W.
Shakespeare].
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OcranoBuMcsa KopoTko Ha Jlapuce us bec-
npudarxuywt. Ponp Jlapucel B becnpudan-
Huye M.H. EpmonoBa BliepBble ChIrpana
B 1878 1, samenus I'H ®enortoBy. Ona
BKJIIOYN/IA 3Ty POJIb B CBOM IeTepOypr-
ckue ractpomi. B obpase, ero co3gaHHOM,
He 6bUT0 «HU Menoapamarusma [LH.Deno-
T0BOI, HU “uplraHmmebl’ M.I. CaBuHOIL.
Ina Epmomnosoit cyppba “GecnpupaH-
Hyupl” — Jlapucel Opita Kak Obl IPOROI-
eHyeM cyabobl Karepunsl us [posvs; u
Y4acTb 3TUX PYCCKUX >KEHIIMH OfMHAKO-
Ba. OfyiHaKOBa U IPUYMHA UX ruben:

Huxorzma HUKTO He MOCTapacs 3aI/IAHy Th
KO MHe B JIylly, HM OT KOTO {1 He BUTe/Na
COYYBCTBU:A, He C/blIlIaja TEIIOTO cep-
JIEYHOTO ClI0Ba. A Belb TaK >KUTh XOJIOJ-
HO. §I He BMHOBATA: ICKaJ1a IIOOBY 11 HE Ha-

1I/1a. .. €€ HeT Ha CBeTe... Heuero MCKaTh'”.

Fig. 10. B.9. Komuccapxucesckas 6 posu Aapucot. Bec-
npupanauna O.H. Ocrposckoro 189S r. TTITM nm.
A.A. Baxpymuna. Mocksa.

[Vera Komissarzevskaja nel ruolo di Larisa in La
fanciulla senza dote di A. Ostrovskij].

EpmornoBa urpana sty ponb Hedacro. B
Mapre 1894 e€ npurnmacum coirpathb bec-
npudannuyy B Hyxuem Hosropope. Ha
ponb IlaparoBa EpmonoBa mpurmacuia

P

K.C. Cranucmasckoro.
B Moeti »usnu 8 uckyccmee OH IMCa:

Kak 4acTo BemMKas apTMUCTKA 3aCTaB/s/Ia 3pUTeNell CIIeK-
TaK/IA, BCEX TOTO/IOBHO, Iep>KaTh IVIATOK y I/Ia3 U yTUPATh
JMBIINeCs cIe3bl. UTOObI CyIUTD O CUle M 3apasUTeIbHOCTY
ee BO3JICVICTBIA, HafIo ObUIO IIOCTOATH C Hell Ha OffHMX IIOJ-
MOCTKaX. I ymocTomIcs 3Toi paffocT, YeCTu U O/1aXKeHCTBa,
Tak Kak urpain c Heit B Hioxnem Hosropogpe ponb Ilaparosa
B Becnpudannuue. He3abbIBaeMBblil CIIEKTaK/Ib, B KOTOPOM,
Ka3aJI10Ch MHe, 5 CTaJl Hd MUHYTY TeHuaabHbIM. V HeynuBu-
Te/IbHO: HeJIb3s1 ObUIO He 3apasUThCs TaJaHTOM oT Epmorio-
BOIT, CTOSI PAJIOM C HERO HA TOJIMOCTKaX ',

Tem He MeHee, posnb Jlapucel He cTasna g1 Epmonosoit
«xopoHHOI» pornblo. He To mna B.®. Komuccapyxes-
ckoit. [Inst Heé ponp Jlapucel B becnpudannuue AH.
OcTpoBCKOro cTajma OfHON 13 CAMbIX CU/IbHBIX.

TpynHo mnpencraButh cebe 4TO-HUOYAL OOMee Tpo-
ratelibHOe U 3ajyllieBHOe, 4eM oOpa3 JIapucel, Kakum
co3maér ero r-xa KommccapkeBckas. OtBeprayras
BCEMI, OfMHOKas, OpOIIEHHAss Ha II030p YeTOBEKOM,
KOTOPOMY OHa TaK JJOBEpYVMBO OTHAaBaja CBOKO AYIIY U
cepplie, OHa, B MUHYTy OTYasHMA U Oe3ymiusi, TOTOBa
uATH Ha pasBpat. VI Bapyr BoicTpen Kapanppiresa |...]
MrHOBeHHOe 00/TaKO IPEeXOBHOCTH CIETAeT C €€ YL,
06HaXas BCIO LIETIOMYAPEHHYIO YMCTOTY TO A1, T10-
PBIBUCTOIA, TIBUIKOM, YKKIYIIEN CBeTa, HO U3MY4E€HHOM
JTIOIIbMY 1 XKM3HBIO. VICTIONIHI/IACh €€ MeuTa — «yMepeThb
He3aIATHAHHOI, YTOOBI HU B YéM HeIb3sl ObIIO yIIpeK-
HYTb cebs». VI OHa YXOIMT 13 9TOr0 MUpa ¢ OTa>KeHHBIM
BOCTOPrOM, IPUMMPUBLIVCH CO BCEMHU, IIOCBUIAs IIpe-
IICMEPTHBII TIOLIETTyii CBOMM MyUMTE/LIM |[...]".

CpaBHMBasA JBYX BEIMKUX AKTPUC, CTOUT OCTAHO-
BUTBLCS U Ha port Marnsl B Pooune I. 3ynepmana. B
penepryape M.H. Epmonosoii, B.®. Komuccapxes-
ckoit u 9. Jlyse 3Ta po/ib 3aHMMAET 3HAYUTEIbHOE
MECTO.

Bot uto nmcan B 1901 r. metepOyprckmit kputuk 0.
benses:

Buepa B «AkBapuyMe» pyccKas Tparmdeckas akrpuca Epmo-
n0Ba urpana Marny B synepMaHoOBCKoll Pooure. OHa urpana
COBepIIIeHHO HEIoX0)XKe Ha BceX Mary HeMelkux, GppaHIrys-
CKMX, UTA/IbAHCKMUX U PYCCKUX, IOTOMY YTO YY[iECHbIN Ta-
JIAHT €€ IO CYIIeCTBY CBOEMY YICTO PYCCKMIT CO BCEMM Xa-
PaKTEepHBIMM YepTaMy IIMPOKOI PyCCKOI HAaTypPhl.

boina mn ato Hemka? boita mu ato aktpuca? He 3Hato. [Ina
HEMKM y Heé CITVIIIKOM TBEPABIIL U YOEXKIEHHBII TOH, /IS aK-
TPUCHI OHa ObUIA CIMIIKOM IpOCTa U fobpa MHe Kakercs,
YTO 3TO ObUIA XOPOIIas, IPOTECTYIOmAss HaTypa ¥ TONBKO.
Ho raxas Marpa 6bI1a 11 6711Ke 1 TIOHATHee PycCKOMY 3puTe-
o, 160 OHa [yMarna ero fyMaMU U YyBCTBOBAJa POJICTBEH-
HOJT ¢ HuM Ay1o®.
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Fig. 12 B.Q. Komuccapxcesckas 6 poau Mazdvt. Popuna
I’ 3yaepmana 1894 r. T'TITM mm. A.A. Baxpymusa.
Mocxksa. [ Vera KomissarZevskaja nel ruolo di Magda in
Patria di H. Sudermann).

JKenanne n crpemnenne B. ®. Komuccap-
JKEBCKOIl WTpaTb pPOMM K/IACCUYECKOTO,
«€PMOJIOBCKOTO» pelepTyapa SABCTBEHHO
C/IBIIIHBI B HEKOTOPBIX €€ mucbMax. Bor
oTpbiBOK 13 mucbMa B.D. Kommccap-
xeBckoit H.B. Typkuny ot 16 masa 1894
.. «IyT MMeHHO HY)XHO OBITH IEpBOII B
Pume mmm HukeMm. £ cormacHa ¢ Tem, 4TO
PO MEH: CKasamn: “HeT, o EpmornoBoit
eil mazmeko’. VI s He coramrych, 4To0bI,

Fig. 11 M.H. Epmosoga 6 poau Mazdvt. Popnna I. 3yaepmana Mocksa
Maasrii eatp 189S r. 'LITM um. A.A. Baxpymmza Mocksa.
[Marija Ermolova nel ruolo di Magda in Patria di H. Sudermann].

ITOT >Ke KPUTHUK B 3TO >Ke Bpems mucan o Marge B.®.
KommccaprkeBckoit:

Mama eé oYeHb OpUTVHa/IbHA. ITO, MOXKET 6bITb, HE Ta MA-
TYLIAACA apTUCTUYIECKAA AylIa, KOTOPYIO MbI BUIEIN Y 3a-
TPaHNYHbIX I‘aCTpO)’[éPH.I, HO 3TO CTpafaromas )KeHIIHA, KO-
TOpasA IPEXIE€ BCEro OTCTayBaeT IIpaBa JXEHIIVHDBI I MEHEE

BCETo IIpaBa apTUCTKM. ..

Ecnu cyputh 4epes cpaBHEHV:, TO 37ieChb OBIZIO O4eHb MHOTO
Hyse 1 o4eHb Masio 3aHAPIOK.

ITpoTect Ha MOYBE TMYHBIX CTPAJAHNIA, BBIPAYKEHHDIN B MAT-
KOJ1 6/1aropozHoOit popMe, LIET IpsIMO K cepiy?'.

CpasHubas 3. Jlyse u B.® KomuccapkeBcKyio B ponn
Marzpl perteHseHT @. baTolKoB nucar:

[lyse o0cobOeHHO momYepKHYynTa JOOO0BHBIT 3IPdeKT
CTPACTHOII M CTpaJjalolell YKEHIIMHbI IIPU BCTpede C
HepBBIM BO3MI0OMeHHBIM. KoMuccapykeBcKas BbIIBM-
Hy/JIa CaMOCO3HaHMe MYHOCTU, OTCTAUBAIOLIE)l CBOU
IpaBa Ha He3aBUCUMOCTD. VI TyT e€ madoc mocTur Bbic-
1rero HanpspKeHus . ..] Takyto sxe «cBo6O0R0MI06MBYI0»
Marpy urpana u M.H. Epmonosa®.

IPOYTA MOIO Bellb, CKa3a/lL: Ja, OUYeHb
MWTIO, HO ¥ TOTIBKO »%.
KommccapxeBckast MedTana ChIrpaTb U
IoxynbeTTy 1 goHHY Conb B IpHaHu [toro
u I0nuds B Ypuane Axocme K. I'ynkosa,
HO IMCAJT KPUTUK:

KomuccapyxeBckoit ObUT 4y)XH Teponde-
ckuit TparusMm Epmonosoit. Ilexcnmp,
Pacun, Jlone me Bera, Illmnnep mporny-
mum Obl XPyIKVe IUIeYl CO3[AaTe/TbHMUIIbI
Hwumnpl, Jlapuce 1 Hopsl.

ITox TsxecTbio 6ubneiickoit FOmmudu B Tpa-
reguu [e66ens KomuccapykeBckas cruba-
Mach, ¥ TonbKo Maprapura [€re 3acBeTn-
JIach B €€ VICIIONIHEHUN KPOTKVM, IO CIIE3
TpOraTe/IbHbIM, TMPUYECKUM CUAHMEM™.



ISSN 2421-2679

OHa Bcro X13HDb MeuTasna chirpatb Karte-
puHy B Ipo3e 1 nucasma cBoeMy NapTHEPY
K.B. bpasuuy: «4uraro Ipo3y n 3Haro Ha-
BepHOoe, 4yTo KarepuHy MHe HuKoOrza He
CBITPaTh. JTO He TO, YTO Telepb A 3HAIO,
4TO s HUKaKasA He aKTpuca. A, IpaBo, TaK
Y MEHS MHOTOTO HET JIJI1 9TOM POIU»>,
Ho 6sb11a ofHa ponb 3aBeTHas1, OfUH 006-
pas, MHTepec ¥ II0OOBb K KOTOPOMY 00'be-
IMHST 00erx aKTpuc — 3To 06pa3 YKaHHbI
I’Apx. M.H. EpmornoBa cunranma cBoei
eIVHCTBEHHOI 3aCyIyroil Iepef, pyccKuUM
teaTpoM: «CaMa He 3HAIO IOYEMY, MOXKET
OBITH, 9TO HEBEPHO, HO UCIIONHEHE 9TOM
PO/IM CYUTAIO 3aC/TyTOM, TIOBTOPSIO, €AVH-
CTBEHHOI».

Omna urpana sty ponb 18 net, ¢ 1884 mo
1902 roppl. CoBpeMEHHMKI Ha3bIBAIN €€
«Kannoit [I’Apk pycckoro Tearpa». s
M.H. Epmonosoit Kanna JI’Apx 6blrta
6onbiite, yeM ponb. O6pas OpreaHcKoi
JleBbI OBII €11 0OYeHb OMM30K. BoT BaskHOE
CBUZETENbCTBO fouepu Epmonosoit M.H.
3eIeHNHOIL:

lrpas Voanny, MaTbh urpana camoé cebs,
CO CBOMM CTPaHHBIM YOOIMM METCTBOM
Ha LJ€PKOBHOM [JBOpE... CO CBOEN BEpPOl
B CBOé Mpu3BaHUe, C KPOTKOI TOO0BBIO
K MaTrepu U CECTpaM, C HeOOBIYaiTHbIM
mebTOM Ha ciieHe Masoro Tearpa, Kor-
ma eil 6pu10 16 jter... E€ nuyHag >Ku3Hb
- BCé 9TO pomHMIO eé ¢ obpasom loan-
HBI — Ta >Xe HeOOBIKHOBEHHAsI IPOCTOTA,
Ta )K€ IOKOPHOCTb, ITOC/IABILIEMY €€, TO JKe
U3YMJIEHME TIepefl «COUIeANM Ha Heé»,
TO >K€ CO3HaHMe CBOEr0 HMUYTOXKECTBA U
NIPUHATIE CBOETO fAapa KaK INpUYacThs
CBATBIX JAPOB... Ta >K€ HEBO3MOXXHOCTb
JKUTb B OOBITEHHON >XU3HU, UATU TOPO-
ramu OOBIKHOBEHHBIX CMEPTHBIX... Ta Xe
CKOPOb OT CONPUKOCHOBEHUsI C HUMU U
UX KUBHSMIU. .. Ta Xe 000COOTeHHOCTD 1
IpyHeceHMe cebsl B )KepTBY CBOEMY IIpefi-
Ha3HaueHMIo... MHe Ka)keTcs, 4TO JyLIeB-
Hble, BHYTPEHHME JTMHUU XKU3HM MaTepyu
COBIIAfIa/IN C JIMHUAMY BHYTPEHHEro 00-
nuKa VloaHHBI 1, urpas e€ , MaThb paccka-
3bIBasia caMoé ce6s?.

B mncbMe K cBoeMy 61M3KOMY APYTY, JOK-
topy Cpepuny M. H. Epmonosa nicana o
nbece O. [lnnepa Oprearckas desa:

S5

Jlesa — He CTONIBKO IpaMa, KaK TMpudecKas 1oaMa JuB-
HOIl KpacoTbl, 3a MCK/IIOYEHNEM 1-TO aKTa, KOTOPBI
IIOCTPOEH YMBUTEIbHO B CMbIC/Ie ApaMbl. Kax mupnu-
Yeckasl II09Ma, OHa TpedyeT MMEHHO TAaKOro CTUIIA, U
HECOMHEHHO, 4TO BCe MEeJCTBYIOIIMe /INIA TOBOPAT
A3BIKOM, KOTOPBIM Ha 3eMJIe He ToBOpAT. Ho Bcé aTo He
MelaeT ObITb TOMY IPOU3BeIeHNIO BeMKIM. [la, OHO
IIPUIIOHATO OT 3eMJIN, 3TO MPaBJa, HO He Ha XOAY/IAX,
a Ha KpBUIbAX I1033UM, €C/IY MOXKHO TaK BBIPasUTBCA.
51 monumaro Temepsp, uTo 661 BBl OT Heé xoTeM — 60-
jiee MPOCTOTO U >KMBOrO muia, Ho Ilunnep, oyeBuz-
HO, IMeJI B BUALy TO, YTO CIIYYMJIOCDH Tellepb: IJiA BCeil
®pannyn - oHa csatas! [la 1 IeliCTBUTENBHO, HET 06-
pasa ceATeit u une!*®

: A
Fig. 13 M.H. Epmososa 6 poau Hoannvr Opaeanckas aesa O. Illnase-
pa Mocxksa. Maasrit Teatp. 1893 1.
[Marija Ermolova nel ruolo di Giovanna in La Pulzella d’'Orléans di
E Schiller].

12 deBpana 1902 r. M.H. EpmonoBa B mocnegumit pas
BbIIIIA Ha clieHy bonbioro Tearpa B pomm JoaHHbI.
910 ObUT TpUyM(ANBHBI CIIeKTaK/Ib. 1o OKOHYaHM
IpeNCTaBIEHNA PEeXUCCEP M AKTEP MOCKOBCKOro
XynoxkectBeHHOro TeaTpa A. CaHuH, 60/BIION TI0-
yuTarenb TBopyectBa M.H. Epmonosoii, npenognéc
aKTpuce Med 16 Beka, KaK CMMBOJI €€ TepOMYECKOTO
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EpmonoBa orBetwna CaHuHy TakuM mycbMoM [13
wm 14 ¢pespana 1902 r]:

Hoporoit Anekcanap AKuMoBuy!

51 O4eHb TPOHYTA BAIIMM IIOAPKOM U TOPXKYChb VM.
To/mbKO PHILJAPI0 YMCTOrO MCKYCCTBA MOIIA IIPUIITH B
rOZIOBY 9Ta myesi. MHe, COBpeMEHHOII JKpHIie €ro, He
TIOI CIJIy 3TOT Med BE/TMKIX FepPOeB, HO MAEI0 C BOCTOP-
roM mpuHUMa. [la, 3amuiaia, Kak yMeIa, 4iCToe Vc-
KYCCTBO I IO KOHIIa IHElT OCTaHyCch eMy BepHa. OT Bce-
ro cepata ropsido 6maropapro Bac. Kpenko sxmy Bairy
PYKY U >kenaio Bcero xopourero. M. Epmonosa®.

B ot xe roppr B.®. KomuccapxeBckas 3aropenach
ujeeil cbirpaTb Ha AJIEKCAaHJPUMHCKON ClieHe pPOJb
JKanns! [I’Apk B mocBsAmEHHOI el ibece Jouv Hapo-
oa H.I1. AunenkoBoii-bepHap.

BoT uTo OHa muieT ApaMaTypry u pexxmucceépy Anek-
ca"gpuHckoro tearpa Eptuxmio IlaBnosuuy Kaprmo-
By: [[TetepOypr. lexabpp 1901 — sHBapp 1902 1.]:

IToxarmyiicTa, OYeHb INpOWIYy — INPOYMTANTE BHVMA-
TEJIbHO IbeCy AHHEHKOBOJ-bepHap n chemnaiire eit oT-
KpOBeHHO Bamm samedanus. MHe HpaBUTCS MOIOXKN-
TenbHO ponb JKanubl. Otpemntecs or Ulniepa, ero
VNoanna JI’Apk - miop ero reHuanpHoit daHTasnm, a
3TO HACTOSALIAsA, KAaKOJ OHa OblIa, ¥ IIOTOMY 9TO TOXeE
MOJKET IPEACTaBUTh MIHTEPEC U IMEHHO Tellepb B Hallle
BpeMs. Ec/m MM4HOCTD OKpY>keHa MUCTULIM3MOM, O71a-
rofiapsi 4yfly, KOTOPbIM OHa CBepIIVIa CBOVI IIOJBIUT;
TaK BOT TeIepb, KOT/ja MUCTULVI3M UTPaeT TaKyko 60/Ib-
IIYIO POJIb, TO €CTh POJIb OH BCEIZla UIPaJl, HO HAYHU B
3TO BIJIAABIBATHCA, 3T IIbeca MOXKeT ObITh OYeHb VIH-
TEepecHOI1 1 OHa He 6e3 HacTpoeHus HamucaHa. [Tomo-
rute Bammum coBeToM, MOXeT ObITb, 9TO OyAeT Ta poJib,
KOTOPYIO 51 CMYTHO /Iy JaBHO U KOTOpas BepHET MHe
Bepy B ce6s. He mymaiite, 4to s 6pexy. S He mo60 06
3TOM rOBOPUTD 1 6ojiblie He Oyny. Hammmire iBa cio-
Ba Iocye npoureHus. He Oynbre O4eHb peanncToM U
Korya 6yzere caymarsb. Ecim 6b1 Bel 3Hamu, kak MHe xo-
4eTCs1, YTOOBI 9Ta Ibeca BhIIIA. MHe HpaBUTCS POJIb, A
MOTY €€ CBITParTh.

Banra KommccapxeBckas™.

9ta MbIcib — ceirpath JKanHy [I’Apk, He ocTaBisieT
KomuccapxeBckyro. Yepes HECKONIBKO MecALeB OHA
et B mucbMe H.H. XogoTosy:

3Hamenckoe. Atipenb 1902 .

A croro Ha Opore BeIMKMX COOBITUI AYLIN MOeIt. .. 5
MaJIOZYIIIHA, HaCTa/l MOMEHT, KOIZIa IO/KHA PEIIUThCA
y4acTb Mosl. [la, 3TO Belib U eCTb MosA Bepa: «VckyccTBo
TO/DKHO OTPa)KaTh BEYHOE, a BEYHO TOIBKO OFHO — 3TO
Aylla». 3HAYUT, BAXKHO TOIBKO OIHO — KM3Hb AYIIU BO
BCex ee npossieHusx. [lomHure, A rosopuna Bam pas:
«CoBceM He HaJ0 HMKAKMX TUIIOB CO3JjaBaTb» — s He
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MOSICHSAJIA, YTO S XOTe/la CKasaTh, HO 9TO
u 66110 TO. [IOMHUTE MOKO TUXOPAAKY, C
Kakoil s ropopmia Bam o JKanne [I'Apk
[...] Tyr momxHo pemmntbes Bee. VI ecmn
6b1 9Ta Belb ObUIa c1abeit BO CTO pas, 4eM
OHa eCTb, OHa OyHeT MPOOHBIM KaMHeM
JUIs1 MEHsI, IIOTOMY 4TO 3TO 51 CKa)XXy MU He
CKaXY, CBOE C/IOBO — He CBOE, a VICIIOBEYI0
CBOIO BepPY OTKPBITO, jaXKe 11 He Tak. Ecim
s1 He MOTy OBITb TBOPLIOM B 9TOIl BeIn
— 3HAYMT, 51 He XY[AOXKHMK, 3HAUNT, 51 He
YMeI0 OTAATbCSI TOMY, I7je TOBOPUT TOIBKO
BeuHOe. AX, KaK MHE MHOTO XOYeTCS CKa-
3aTh ¥ HEBO3MOXKHO IMcaTh 06 3ToM |[... ]

OTOT 3aMBICE/l HA HECKOJIbKO JIET 3aXBa-
™1 KommccapkeBckyro. B mbece [Jouw
Hapoda JKaHHa IIpeficTaBleHa He B IO-
CTYIIKaX U IeVICTBUAX, Kak y O. [Ilnnnepa,
a B MUCTUYECKMX BELTAHNAX, Ta/UIIOLHA-
yax. Vl MIMEHHO 9TU CLeHbI IPUB/IEKaIN
Komuccapxkebckyr: «Korga udenoBek He
BUJUT PealbHbIX CWI, TOTOBALMX Oymy-
1lee, OH Ha4MHAET BEPUTH B 4yz0. Takum
9y[OM, TIOJTHBIM BBICOKMX TPaKJaHCKMX
HacTpoeHMit, 1 6bia Ayt Kommccapikes-
ckoit Oprearickas desa»™.

Fig. 14 2Kanuna A’ Apx, caywarnowyas 2or0ca.
Aom-myseit M.H. EpmoaoBoii. Mocksa

[Illustrazione. F. Rude, Jeanne d’Arc écoutant ses voix.
Album «Jeanne d’Arc>].
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/1 BoOT mapajokc mcropmu, gpaMa Tea-
Tpa/IbHOM XU3HM!

1902 rop. B atom rogy M.H. Epmonosa B
NOC/IefHNI pas BblIa B pormy Oprean-
ckoi1 gesbl. VI B aToM >xe 1902 rogy nbeca
Jouv napooa HE nosiBunace B peniepryape
AnexcanpipuHckoro tearpa. Kommuccap-
YKEBCKOJ TIPEJIOKIN CBITPATh IINIIE-
poBckyw Joanny. AKTpuca OTKasamach.
bmmskuit gpyr n nmaptaép B.D. Kommuc-
capxeckoit H.H Xonoros, aktép Ajek-
CaHJPMHCKOTO, B CBOEM ouepke bruskoe
— 0anéxoe BCTIOMVHAJL:

Ha mecy Jouv HapoOa oHa He CMOTpeTIa,
a1 He MOITIa CMOTPeTb KaK Ha BbIJjafollle-
ecsl IUTepaTypHoe mpoussefeHne. Ee nH-
TepecoBaja 9Ta Ibeca MOTOMY, YTO B 00-
pase repoun Jouepu Hapooa oHa BUieNa
Kak OBl CBOJ IICHXOJIOTMYECKUIT IOPTPeET.
OHa MHe roBOpuIa, 9YTO PONb LUINJUIEPOB-
ckoit YKanns [’ Apk He 1o Hei, a 4To JJoub
HAapoda jaeT BO3MOXKHOCTb TOBOPUTD €Ii O
CaMOM BayKHOM™.

«OHa 6p11a Kakoii-to JKaunoit [I'Apk», —
nucamu o KomuccapkeBckoil, mpusHaBas
e€ paBo Ha repomdeckuit oopas. «Ilocme
ronoca EpMonoBoit — TOT y>X Tparmye-
CKOV CWIBI! — HET MHCTPYMEHTa JIydlle
IUIA M300pakeHNUsA YelTOBEYeCKNUX CTpa-
maHmit» — mmcan o Kommccapykesckon B.
Hopouresuy*.

[...] orTOro-TO poNIL YKaHHBI 1 He COCTOsIIACD,
uro KommccapykeBckasi IbITanach BIPAMYIO
TIPORO/DKNUTL Tpagunyyt Epmonosoit. Crym-
KOM pa3HbIMI OB 3TU BE BEINKIE aKTPVIChL
U CZINIIKOM Pa3HbIM YoKe 61)1710 BpeMA.

Jlo Tparm4eckux BBICOT €PMOTIOBCKOTO
ncKyccTBa Kommccap>keBcKas MOGHANTACH
B UHBIX pomsix — Humnel, Jlapucel, Hopor
Hopa V6cena crana eé Kannoit [ Apx™.

B.®. KomuccapykeBckas B OHOM U3 IN-
ceM roBopwia o cebe: «Ecmu 6b1 siBUICS
BOJIILIEOHMVK VI CIIPOCWJL, YETO 51 XOUY, 51 OB
CKasasa — gapa cnosa. [ocroi, kKak CKopo
s ybenyia Obl JTIOfiell B TOM, KaK IIpeKpac-
Ha MOXKET OBITb >KM3Hb, €Ci Bce OyAyT
“cTpeMMTBCA IO-HAcTOALIEMY K IIpe-
KpacHOMY»*. «O IIpeKpacHOM, O KU3HU
IIPeKpacHON MeYTasa OHa Jyid ce0s 1 it
HAaC, ¥ ICKYCCTBOM CBOVIM HECPaBHEHHBIM

S
Ienajia Hac MpUYacTHUKAMI IIPeKPacHOro»® .
To >xe MoxxHO ckasatb 1 0 M.H. Epmonosoii. Bceeit
CBOE€I JKM3HbIO, CBOMMM POJIAMM CTPEMIUIACh OHA K
TOMY e. VI B 3TOM cTpeM/IeHU) OHY OBUIN HEOObIK-
HOBEHHO O/M3Ku: Benykas EpmornoBa u HesaObIBae-
Mas TperneTHas KomuccapkeBcKas.
3aKOHUYUTb CBOE COOOIeHNe 51 XOUy CTPOKAMM CTH-
XOTBOPEHMS, KOTOpoe mobua u yacto yntana M. H.
Epmornosa:

[...] Cpenp mpaka HeHaCTHOTO

Bepbre uynmecHoit 3Be3fie BIOXHOBEHMA.
I py>kHo rpebiTe, BO UM IIPEKPACHOTO
[Tporus Teyerns.

O6e akTpuChI BepyIN IyHeCHOI 3Be3/je BIOXHOBEHNA
VI IPY>KHO I'peb/It BO MM IPEKPACHOTO «IIPOTUB Te-
YEHUA».
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La KomissarZevskaja e il simbolismo russo

Cesare G. De Michelis

n una delle corrispondenze dalla Russia

per «La Stampa> poi raccolte in volume,

Concetto Pettinato (1886-1975) scriveva
che «la Kommissargeskaia [¢ stata una] ma-
gnifica artista, morta giovanissima da pochi
anni a Taschkent, la quale ricordava per molti
versila Duse e come la Duse si dedico special-
mente a Ibsen e a Sudermann>.
Sulla scomparsa della grande attrice Aleksan-
dr Blok scriveva qualche anno dopo, presen-
tando il suo poema incompiuto La nemesi:

11 1910 significa la morte della Komissarzevskaja,
la morte di Vrubel’ e la morte di Tolstoj. Con la
Komissarzevskaja scomparve la nota lirica sulla
scena; con Vrubel’ il titanico mondo individuale
dell’artista, la folle tenacia, I'insaziabilita di ricer-
che condotte ai limiti della demenza. Con Tolstoj,
mori la tenerezza umana, la saggia umanita. Anco-
ra, il 1910 significa la crisi del simbolismo [ ...]. In
quell’anno si fecero conoscere a chiare lettere delle
correnti letterarie che si misero in posizione anta-
gonistica tanto verso il simbolismo, quanto tra di
loro: I'acmeismo, I'egofuturismo, e i primi embrio-
ni di futurismo?.

Dunque, per Aleksandr Blok la scomparsa di
Vera Komissarzevskaja s’incastra in un mo-
mento chiave nella sua esperienza umana e
creativa, e quel 1910 per lui (e per noi) una
cerniera epocale nella moderna cultura rus-
sa’. Nata nel 1864 (quattro anni dopo Anton
Cechov, uno prima di Dmitrij Merezkovskij
e due di Vjaceslav Ivanov), esordi sulle scene
nel 1889+ (alla soglia del decennio dato con-
venzionalmente come inizio del simbolismo
russo)® seguendo l'intero arco cronologico di
quel movimento, tra i piu significativi della

modernita (e non soltanto per la Russia).

Da qui, e non senza riscontri di peso, 'immagine invalsa di
lei come icona del teatro simbolista russo.

Non essendo uno storico del teatro, cerchero di ribaltare
la questione: non dunque “la Komissarzevskaja e il teatro
simbolista russo” ma piuttosto “il simbolismo russo e la
Komissarzevskaja” (non & sempre vero che mutando l'or-
dine dei fattori il risultato non cambi). In altri termini: se
la discussione sull'esistenza o meno di un teatro simboli-
sta russo € tuttora aperta, personalmente sono propenso
a ritenere con Daniela Rizzi che siano esistite piuttosto
diverse “teorie del teatro” nel simbolismo russo, e che in
ogni caso: «l'orazione funebre collettiva sul simbolismo
teatrale comincia ad essere pronunciata dopo la rottura tra
Mejerchol’d e la Komissarzevskaja, e dopo la pubblicazio-
ne del primo ed ultimo volume collettivo di saggi sul teatro
simbolista, Teatr. Kniga o novom teatre (1908)>*.

Diviene cosi centrale la funzione che gli scrittori dell’eta
d’argento — e massime i poeti — attribuiscono alla Komis-
sarzevskaja nel loro personale concetto (idea o sogno) di
teatro nell’eta del modernismo, quali che fossero i ruoli da
lei interpretati sulla scena, e dunque i testi della letteratura
teatrale di riferimento (da Ibsen a Gor’kij, da Maeterlinck
a D’Annunzio)’, divenendone in qualche modo il “luogo
geometrico’, ed estendendo l'aura del suo teatro ben olt-
re i confini del simbolismo (il teatro “Luna-park”, dove
nel dicembre 1913 vennero allestiti gli spettacoli Vladimir
Majakovskij e Pobeda nad solncem, si trovava nei locali del
gia Teatr V. F. KomissarZevskoj).

Cio ¢ stato possibile per una particolare concezione
dell'evento teatrale. Ai nostri giorni, secondo Ju. Lotman?,
la specificita della “semiotica teatrale” & quella di essere ori-
entata verso I'insieme, e

[...] nella teoria dell’'insieme ha grande importanza la combina-
zione di due tipi diversi di segni: quelli in cui i segni sono separati
e distinti I'uno dall’altro (discreti) e quelli all’interno dei quali &
difficile o impossibile distiguere un segno dall’altro [...]. Porta-
tore di significato ¢ in questo caso il testo come tale. Nei sistemi
non discreti tutto il testo si presenta come segno costruito in modo
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complesso. La parte verbale dello spettacolo tende alla trasmissio-
ne discreta del significato, la parte recitata alla trasmissione non
discreta’.

All'epoca del teatro entro cui operava la Komissarzevskaja,
Valerij Brjusov (per il quale il valore estetico fondamentale
era la rivelazione dell'anima dell’artista al pubblico) aveva
teorizzato un’altra scala di valore nella semiotica teatrale
(che lui naturalmente non chiamava cosi), dicendo: «Chi
¢ l'artista in teatro? Non il regista, né il drammaturgo, ma
lattore. L'attore sulla scena & come lo scultore davanti ad
un blocco d’argilla: come lo scultore, deve incarnare in for-
ma sensibile il medesimo contenuto, gli slanci della propria
animax".

Qualche esempio d’icona. Comincero da un allora giovane
poeta di secondo piano, che non ¢ mai riuscito a toccare
il primo, nemmeno nell’emigrazione, Anatolij Imseneckij
(1886-2):

Per la morte di Vera Komissarzevskaja

Le ultime ondate di accordi stupendi
con un lamento son stati azzittite lontano,
e piene d’un cocente dolore e di tremore
sono calate sull’anima con la tristezza d'una tomba...

Che tremi il mio accordo sulla tomba fresca,
che la mia rabbia zittisca i singhiozzi delle corde
e chiami nuove forze all'opera audace
e alla vittoria severi vendicatori!
S.-Peterburg, 14 febbraio 1910"

Il testo teatrale cui questi versi sono premessi in exergo
manifesta un evidente “balmontismo” gia dal titolo':
Bal’'mont era stato un esponente caratteristico di quel “ra-
dicalismo” diffuso tra gli scrittori russi che negli anni im-
mediatamente a ridosso della “prima” rivoluzione russa si
discoprirono “sovversivi” (com’ noto, i simbolisti cercaro-
no di dar vita a un giornale insieme ai bolscevichi, «Novaja
Zizn’>), ed era anche «il pilt grande tenore della poesia
russa> ", esercitando sui poeti suoi contemporanei un fa-
scino paragonabile solo a quello di D’Annunzio in Italia. La
cosa non ¢ irrilevante per comprendere il valore attribuito
alla “militanza” dell’attrice scomparsa, e dunque gli ultimi
versi della non straordinaria lirica.

Un altro poeta non eccelso, il pietroburghese Jakov Godin
(1887-1954), interveniva cosi nella miscellanea dedicata
alla memoria dell’attrice*:

Corona sulla tomba

Sei fiorita come un lieve mughetto di maggio.
I giorni fuggono. Addio, tu lontanal...
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Ho nostalgia di te, mentre appassisci.
Ma non t’incontrerd sul cammino.
Fuggono i giorni. Non ci sara felicita.
Si gela la giovane tenerezza.

Ho nostalgia di te, mentre appassisci,

Ma non t’incontrerd sul cammino.
Com’e soffice la prima neve — fredda e spessa...
Silenzio... L'anima ¢é stanca, addorméntati
— Scordai giorni terreni.

Giaci, come soffice neve, nella quieta tomba,
e illumina pian piano una calma di festa,

— Scorda i giorni terreni. Come piangere? Come amare?
Estrema stanchezza —
ultimo amore... riposa per sempre,
scorda i giorni terreni.

Sii — come soffice neve — presagio della ripresa
verso I'immortalita ... Riprendi la lontananza.
— Scorda i giorni terreni
Un sonno felice, gioco dell'immaginazione.
L'ultimo sogno. Canta nell’anima un noto turbamento
come un suono lontano.

La primavera dei presentimenti, quieta come la tene-
rezza,

mi saturera,
ed io mi pieghero pigramente nella serenita-
verso il tramonto del giorno...

Un sonno felice... Chi e quando svegliera?
Iononlo so.

Ma nel sonno quieto restera a lungo con me
la mia primavera.

Il mio lieve sonno, il gioco dell'immaginazione,
T'ultimo sonno.

Canta nell’anima un turbamento mortale
come un suono lontano.

Di spessore indubbiamente pit1 notevole ¢ la
lirica che le dedico Valerij Brjusov, il quale
sembra previlegiare la nota maeterlinckiana's:

In memoria di V. F. Komissarzevskaja

Come Melisanda'®, anche tu hai lasciato cadere la
corona in una profonda polla,
hai pianto a lungo, hai piegato inutilmente il volto sul
bagnato trasparente.

T’incontrd nel bosco un cavaliere austero, cacciatore
che aveva perso la via.
Fu inaspettatamente affascinato dalla dolente pellegri-
na, ti offri un altro serto.

Nel tetro castello antico, antico, ti condusse come una
principessa,
venero il tuo sguardo e la sua melodica voce ti riveri,
amandoti.

Ma tu rifuggivi da ogni inchino, nostalgica d’altro, del
meraviglioso...
Chi allora, crudele, t’ha colpito di notte, con spada
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pesante ed affilata!

Cavaliere austero, spezzati le mani e singhiozza sul
corpo della sventurata!
Noi tutti siamo sicuri che I'agognato e gioioso paradi-
so s’ spalancato per Melisanda.

Ma forse la poesia pili intensa tra tutte quelle
che i simbolisti russi hanno dedicato all’attri-
ce scomparsa resta la lirica di Aleksandr Blok
(autore peraltro d’un famoso saggio a lei dedi-
cato), il cui testo teatrale piti innovativo (Ba-
lagantik, 1906) venne messo in scena, com’
noto, nel suo teatro'’:

In morte della Komissarzevskaja

E giunta nell'ora della mezzanotte
al polo estremo, nella morta estremita terrestre.
Non le davan credito. Non l'attendevano. Come se
la neve non si sciogliesse, e non spirasse maggio.
Non le davan retta. Ma la giovane voce
ci ha cantato e pianto della primavera,
come se il vento toccasse le corde
13, ad un’altezza ignota,
come se arretrassero gli inverni,
e la tempesta dilaniasse il firmamento,
e i serafini piangessero a mo’ di archi
stendendo le ali sul mondo intero...
Ma c’era quiete nella nostra cripta,
e il polo tutto in un algido argento.
Se n’¢ andata. Di tutte le sue magnificenze
ecco solo: le ali nell’aurora.
Cosa singhiozzava in lei? Cosa lottava?
Che cosa lei aspettava da noi?
Non sappiamo. S’¢ spenta la sua voce primaverile,
si son spente le stelle dei suoi occhi azzurri.
Si, gli uomini sono ciechi, son basse le nubi...
E dove mai conosceremo giubili?
S’¢ qui posata una pietra al calor bianco,
ai piedi cresce I'erba del pianto [di Maria ai piedi della
croce] ...

Allora dormi, estenuata dalla gloria,
dall’amore, dalla vita, dalla calunnia...
Adesso ti trovi con la tua chimera
grandiosa, irrealizzabile.

E noi, che ci stiamo a fare a questa rito funebre?
Che possiamo sapere, chi aiutare?

Anche se la morte & pit comprensibile della vita,
come una fiaccola funeraria nella notte...
Anche se in cielo, Vera [Fede] & con noi.
Guarda tra le nuvole: lei & 13,
vessillo spiegato al vento,
primavera promessa.

Il senso della vita e dell’arte di Vera Fédorov-
na venne riassunto tre lustri dopo la sua morte
(e soprattutto dopo un’altra, e ben pitt dram-

S5~

matica rivoluzione)" da uno dei pitt grandi scrittori dell’eta
d’argento, il raznocinec Osip Mandel’stam (1891-1938),
nelle pagine a lei dedicate, raccolte nel volume di prose I/
rumore del tempo (1925):

In che cosa consisteva il segreto del fascino della Komis-
sarzevskaja? Perché era un condottiero, una specie di Gio-
vanna d’Arco? [ ... ]

In breve, nella Komissarzevskaja trovo la sua espressione lo
spirito protestante della intelligencija russa, un singolare pro-
testantesimo dell’arte e del teatro. Non € un caso che essa
fosse attratta da Ibsen e che abbia raggiunto il culmine del
virtuosismo in quel dramma d’ambiente professorale [Hed-
da Gabler], di un moralismo protestante. L'intelligencija
non ha mai amato il teatro e ha cercato di celebrare il culto
teatrale nel modo piu discreto e rigoroso possibile. La Ko-
missarzevskaja ando verso quel protestantesimo nel teatro,
ma ando troppo in 13, uscendo dai limiti di quello russo per
entrare quasi in quello europeo [...]. Lanfiteatro in legno, le
pareti bianche, i panni grigi: pulito come su uno yacht, spo-
glio come in una chiesa luterana [...].

Ibsen per la Komissarzevskaja & stato un salotto straniero,
nient’altro [...].

Quando Blok si chino sul letto di morte del teatro russo,
si ricordd e chiamo Carmen, cioé quello da cui la Komis-
sarzevskaja era infinitamente lontana. Il giorno e le ore del
suo piccolo teatro sono stati sempre contati. Vi si respirava
lossigeno fasullo e intollerabile dell'incanto del teatro. Nel
Piccolo baraccone Blok prese in giro con malignita 'incanto
del teatro e, mettendo in scena il Piccolo baraccone, la Ko-
missarzevskaja prese in giro se stessa. Tra un grugnito e un
ruggito, tra un lamento e la dizione ampollosa, maturava e si
rafforzava la voce di lei, affine alla voce di Blok>".

Qui Mandel’$tam da voce a un’idea (la sua idea) della Ko-
missarzevskaja impiegando il tema del “protestantesimo”
(com’e noto, lui di famiglia ebraica, nel 1911 aveva ricevu-
to il battesimo nella chiesa metodista di Vyborg)>, che qui
viene declinato in tre versioni sovrapposte:

1) 'immagine pitt comune (il teatro spoglio «come una
chiesa luterana> );

2) il significato culturale del testo di Ibsen («dramma d’un
moralismo protestante» ); e

3) I'idea di matrice riformata dell’arte “cristiana” che, come
ha ben visto Nikolaj Struve?, si presenta come «imitazio-
ne di Cristo>, nel senso che non puo pretendere a nessun
ruolo salvifico o teurgico — come voleva Vjaceslav Ivanov
—, perché & essa stessa un prodotto della Redenzione (il
«singolare protestantesimo dell’arte e del teatro» ).

Infine: nello stesso 1925 del ritratto di Mandel’$tam, Boris
Pasternak (un altro trai “grandi” dell’eta d’argento) s’accin-
geva a celebrare il ventesimo anniversario della prima rivo-
luzione russa (la pura, la vera) col poema Devjat sot pjatyj
god, che siapre con i celebri versi®:

Nella novita celestiali di queste giornate,
Rivoluzione sei proprio tutta tu.
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Cesare G. De Michelis

Giovanna d’Arco delle galeotte siberiane,
ergastolana tra i condottieri, tu sei di quelli
che si buttavano nel pozzo della vita,
senz’aver tempo per commisurare la rincorsa.

Ora, come ha mostrato Jaroslav Leont’ev, «in forma alle-
gorica, Pasternak ha qui cifrato 'immagine della leggenda-
ria Marija Spiridonovax»2. Ma, come ho sentito dire all"U-
niversita di Mosca, quando da studente preparavo la tesi
su Pasternak, in quella Giovanna d’Arco si scorgeva riflessa
I'immagine della leggendaria attrice dell’eta d’argento, che
tanto aveva fatto per quella Rivoluzione.
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Hopa, Iedda, Iurvda u ux mamv Bepa:

Bepa Komuccapocesckas 8 dpamax Lerpuxa Hbcena

Omuansa AeMeHITOBa

OI1 JOK/Iafi IOCBAIEH PacCcMO-

TpeHU0 06pa3oB TepOUHb BBI-

JAIOILEICA POCCUIICKOV aKTPU-
cbl Hadyanma XX Beka Bepor ®PenopoBHbBI
KomuccapxeBckoit B ppamax lenpuka
I6cena.
ToBopAT, 111 aKTepa 0YEHb BaXKHO BCTPe-
TUTDb B JKM3HU CBOETO PEXICCEPA — MY-
IPOTroO M YyTKOTO HaCTaBHMKA U KPUTUKA,
KOTOPbI/I MOT Obl He TONBKO PAcKpbITh
aKTepa 3PUTEIII0, HO M PACKPBITHCA aKTe-
py. 1 BBIJAIOLMXCA aKTEPOB, CTOAIINX
OCOOHAKOM B VICTOPUY MYPOBOTO TeaTpa,
He MeHee BaKHBIM OBbIJIO HAWTU CBOEro
aBTOpa. ABTOpa-€IHOMBIIIIEHHNKA, aB-
TOpA, YETKO C/BINIAILIETO TOOC BPEMEHN,
aBTOpa-TIofiBIDKHMKA. Bepe Kommccap-
YKEBCKOIT, Yb€ IMA CTaJI0 HaPUIIATE/IbHbIM
B PYCCKOM TeaTpe, aKTpyCe CBOEHPABHOI,
IIOCTOSIHHO MIIYIIEN M COMHeBaroLerics
noBesio. Ee aBropom cran lenpuk V6ceH,
B IIbeCax KOTOPOT'0 OHa He IMMPOCTO MUTpaa
pomy, HO BbIpaXkaja cebsi, CBOM HaCTPO-
eHuA U MbICIN. «YailKa pyccKoil CLieHbI»
OT JIIOOMTENbCKMX TEaTPOB IO MMIIEpa-
TOPCKOJI CIIeHBI JMCKa/la «HOBBIX (HOpM»,
a BepHee IPOTUBM/IACH OKAMEHETOCTAM
crappix. Kak llbceny B ppamarypruu,
Tak 1 KoMuccap>keBCKOIl Ha ClieHe BaXK-
HO OBUIO TOBOPUTDH C KKIBIM 3pUTE/IEM
O TOM, 4TO BOJIHYeT aBTOpa ¥ VICIIO/THMU-
Tensi. Mpicin repouHb Vbcena — Hopsr
u3 Kykonvrozo doma, Tegapl us ledow Ia-
onep v Twnbnsl us Cmpoumens Convheca
— BTOPWIN lyMaM aKTpuchl. Kak reponHn
OCHOBaTe/Isl €BPOIENICKOM «HOBOV Jipa-

MBI» IPOTUBWINCH IIPUBBIYHOMY TEUEHUIO >KU3HU U
crepeoTunam, Tak u Bepa KomuccapyxeBckas ocTpo
OIIYIIa/Ia, YTO «IIOPBAIACD JHEV CBA3YIOMIAsA HUTb»'.
Kowen ogHOro Beka 1 Hayajo pyroro, CaMmoro Kpo-
BaBOTO B MICTOPMY, O3HAMEHOBAJIO ITePETIOM BO BCeX
cepax >xusHu. Tearp, oTpakaroLVii XI3Hb, HE MOT
ObITh MCKMIOYeHreM. Bepa KomuccapyxeBckas moHm-
MaJIa, YTO 3epKaJIo TeaTpa He VIMeeT IpaBa ObITb Kpu-
BbIM. KommccapkeBckasi-Hopa-Tegma-Tunppa obpa-
IJaJIach K 3aJIy He CO CTPAHMI] Yy>Ke3eMHBIX, Ty>K/IbIX
IIbeC, OTOPBAHHBIX OT XXU3HM JIMXOpafouHoit Poccun.
KamepHsle npepmaraemble 06CcTosATeNbCTBA IbeC V16-
CEHa He CTa/yM CKOPIYIoN miA akTpuchl. Ee, roso-
PALIYIO He C TPUOYHBI, XOTe/ CIIBIIATh U CTyLIATb.
KomuccaprkeBckass TOBOpWIA CO CLIEHBI OT IIEPBOTO
JINIIA, O TOM, 4TO 3HAeT ¥ 9yBCTBYeT — 0 YKeHIuHe Ha
usnome snox. O JKenune — cuMBoIIe, BbIpasuTerne
W >xepTBe anoxn. Ecimm BepHO, 4TO mbeca obpera-
eT TIOJ/IHHYIO >KU3Hb TOJIBKO Ha clleHe, To Kommc-
cap)KeBCKasi oboratuia mbechbl V6ceHa coOCTBEHHOIT
JIMYHOCTBIO. VIOCEHOBCKMX T€pOVHD, He IIOAXOM-
IVIX IO, TIPVBbIYHbIE JIeKa/la CYUTAIN CTPAHHBIMIL.
«CrpanHasi», He noxoxast KomuccapykeBckasi 3Haja
KaK Je/IMKAaTHO NPOHMKHYTDb B IOKOPKY 3TNX BHY-
TPEHHE CTPACTHBIX, HO BHEIIHE XOTOJHBIX XKEeHIIVH,
Yybe MOJTYaHMe VMHOJ Pa3 KpacHOpeduBee CJIOB, Ubs
THXas y/IbIOKa MOXKET CKpbIBAaTh TeMIIEPAMEHT BYJIKa-
Ha 11 [TTyOOKVe cepiedHble PaHbL.

Ha. M6cen — aBrop KommccapkeBckoil, 4TO He 03-
HadaeT, OJJHAKO, YTO BCe ee CIIeKTAK/IM IO €ro Apa-
MaM ObIIM ONVHAKOBO yCIleIIHbIMY. CUIOMMHY THBI
yCIlex HUKOT/]a He OBUT 1[e/IbI0 aKTPYUChI, OHA MOHS/IA
3To emle B OHOCTH. IIoMCK U OCO3HaHME TOTO, 4YTO
omybKa — HEOThEMJIEMBIII 9TAall TBOPYECKOTO IIyTH,
B&)KHBII YPOK, OIIBIT — BOT CMBIC/I 11 K/TIOY K TBOpYe-
CKOJ1 6uorpadmm aKTPUCHI, TaKOJ HEPOBHON U IIPO-
TUBOPEYUBOIL.

Crexraxib [edoa Iabnep VibceHa cran nepBoit mocra-
HOBKOJI Metiepxonbzia, B KoTopoit KomuccapkeBckas




Imunust Jlemenuyo8a
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ChITpasia IJIaBHYIO POJIb, 3 3pUTE/Ib HE Y3HA/I HM aBTO-
pa, HU BEJIMKYIO aKTPUCY — HACTONbKO CHUJIbHA OblIa
YCIIOBHOCTb B 3TOM CIeKTakie. [edda Iabnep B mo-
CTaHOBKe BceBomoma Meliepxobjja IepBOHAYa/IbHO
ObITa BCTpeyeHa KPUTHKOI U ITyO/IKOI pe3Ko OTpH-
narenbHo. lena [abnep, reponHst OHOMMEHHOI ipa-
Mmbl [. V6cena, HanucanHoit B 1890 1., 6pU1a couTeHa
IIPOBa/IbHOM POJIbI0 BENMKOI aKTpuchl. OThenbHbIE
COBpeMEHHMKM OTMevasny, 4To KomuccapkeBCcKoil He
yZAanach 3Ta pojb, IOTOMY 4TO eii uyykpaa lenma, mpo-
TUBHA ee Npupope U MbIciAM. CerofHs, CIycTs Jie-
CATU/IETHA, He VMesl BO3MOXXHOCTY BOCKPECUTb TOT
CIIEKTaK/Ib, KQKETCs, YTO HMOJOOHBIII YIIPEK, BIIOTHE
MO>KHO CYeCTb 3a IOXBajy. bo/mbmMHCTBO TeaTpab-
HbIX pabor KommccapKeBCKOWM CYUTaIM HOBATOP-
CKVMM, @ MCTOPUM M3BECTHO C KaK/UM HAaCTpOEHVEM
KOHCepBaTMBHas Iy0/IMKa BOCIIPYHIMAET BCe HOBOE.
JI0OMMBIM aKTepaM 9KCIIepPUMMEHTBI, 3aBepIIAoLIlie-
Csl HEOYEBMHBIM yCIIEXOM, He ITPOLIAIOT, BOCIPYHMI-
MAIOT KaK U3MEHY.

Koy k moHmManmio o6pasa Iemgnpr [abmep, MOXKHO
HaliT! B 3ar1aBum nbeckl. [ena [abnep — aTo, npexxne
BCETO, JI0Yb CBOETO OTIIA, reHepasna labnepa. Cunras
€ro He3aypsAAHbIM 4elI0OBEKOM, OHa MeYTaeT CTaTb Ta-
Koi1, kKak oH. O0pas oTIja B ee I/la3aX HAMHOTO BBIIlIe
BCeX NPOYMX OKPYy>KaoIIMX ee My>x4nH. Ho craTb Ta-
KOV, KaK OTell, MEIIaeT eJl KeHCKasA HecBOOOa — BBIII-
11 3aMY>K, OHa II0I1a/Ia B JIOBYILKY CEMETHOM >KU3HI.
OHa He npueM/IeT Bce 3eMHOE, OHO [iIs1 Hee TIOLIIO U
ypomnuso. Eit Heo6xomyma kpacora. OHa mieT re-
pos, KOTOPOro, KOHEYHO, HET B YIOTHO-MEIIAHCKOM
Mupe ee OKpyxeHus. JKusHeHHoe amitya lepmbl
Tabnep — repouHs Tparmyeckas, IO CyTU aHTUYIHBIX
MaciTaboB. B uTore oHa u mocTymaer, Kak OffHa U3
K/IaCCMYeCKMX aHTUYHBIX IrepouHb — Megses, KOHYa-
eT >KU3Hb CaMOYyOUIICTBOM, yOMBas He TONMBKO cebs,
HO 1 HEPOXKJIEHHOTO pebeHKa. DTO CBOEro pofa >KeH-
CKas MeCTb BCEM MMPY MY>KUMH, ONNLETBOPEHHOMY
U CKOHLIEHTPMPOBaHHOMY B ee My>ke Tecmane. OpHo-
BpeMeHHO ¢ youitctBoM pebenka TecmaHa Tena you-
BaeT 1 «AuTs» J/leBOOpra, B KOTOPOro OHa BIIIOOJIEHaA
— YHMYTOXAeT €r0 PyKOINCb, CO3[AHHYIO C JIPYToil
YKEHIIMHO, HeHaBUCTHOM el Tea. Cam JleBOopr mis
Hee He[IOCTYTIeH, U OfiVIH U3 Mapbl MICTONETOB (Ta ca-
Mas ieTajb, KOTOpas M0-4eXOBCKM HEOTBPATUMO CO-
npoBoxjaet [egny Tabnep ;o camoro KoHIIa Ibechr)
npenHasHadaetcs JIesbopry. OgHako OH He UjeT Ha
CaMOyOuUIICTBO, a TOTMOaeT JINIIb CTy4YaiiHo.

B 10 >Xe Bpemsa Henb3s paccMaTpuBarh lengy Kak
PaspyIIMNTENbHUIYY MYXXCKOTO MUpa, IOMHYI0 ¢e-
MUHUCTCKUX yMoOHacTpoeHuil. IlopinHHbIe >KeH-
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IIMHBI, TaKue, Kak Tea ¢ KIaccudeckoit
JKEHCTBEHHOCTDIO, €1 OTBPATUTE/IbHBI HE
MeHee, 4eM MY>K4UHBL. B cebe camoi >xeH-
LIVHA €il TOXKe OTBPAaTUTEIbHA.

Tepma Tabnep oTcyTcTBOBaNa cpemy aeit-
CTBYIOIIVX JIVII, A 3asIBJIeHHasA B Hell Gpy
TecmaH Tak 1 He BBIXOM/IA Ha CLIeHY. [eni-
lla ¥ Tparefnus, CAeAyIoljas 3a Hell He-
OTCTYIIHO, HE >K€/Tal0T MEHATb aMIUTya. Y
OKOJIbIIOBaHHOI [enipl mpucTaBKa «ppy»
BBI3bIBaeT (ppycTpamyio, TIIETHOCTh Ha-
nexn. Llenb ee He NOCTUTHYTA, IMOTOMY
4TO He olpefie/ieHa. lena He 3HaeT, yero
X04YeT U Yero XoTeThb. Bapuantsl, mpepya-
raeMble JKM3HBIO, OYIIb TO MY’X, peOeHOK,
MeCTb, OTKPOBEHME, — YLOBIETBOPEHUA
He TIpyHOCAT. TakuM mepe6opom repou-
Hs IOXOAUT O QyT/IApa ¢ MACTONeTaMI.
Tormpko BBICTpen He OOMaHBIBAaeT OXKM-
manuit. He morma ux o6manyts u Bepa
Komuccapxebckasa. OHa mpeBocxopuia
BCAKME OKUAHNA.

V3o6pakaeMoe Ha ClieHe He OBUIO IIpPO-
€KLIVeil [TYXOBHOM JKU3HM T€pOVHI;
OCTaJIbHBIE IIEPCOHAXKM IIbECHI CYILECTBY-
IOT HE3aBUCHMO OT €€ BUNICHNSA, HAXOMAT-
€Sl B TeX )K€ OTHOLIEHMAX C OKPY>KaIoLei
ux Kpacoroii, 4to u legma. OTnmune 3a-
K/II0YaZloch B TOM, 4YTO MMeHHO lenpa,
KOHIIEHTPUPYA WHTPUTY, MOIJIA IIepe-
BECTY 3TV OTHOILIEHMA B VHOV, BHEINY-
HOCTHBI IIJIaH?.

Teponnio V6ceHa, KOTOPYIO ¢ KeM TOJb-
KO He CpaBHUBAIOT — OT Mezeu no ¢pé-
keH JKiomu Crpunpbepra — B IIOCTaHOB-
Ke Meriepxonbia, O KOTOPBII MOYXHO
CYAUTb TOJBKO CKBO3b IIPU3My BpeMe-
HI, CKBO3b HEXBATKy NOKYMEHTaJbHbIX
CBUJIETENILCTB VI HECOBEPIIEHCTBA ITaMs-
TV O4YeBU/LEB, OO/Iee BCETO MOXOAUT Ha
Hacracpro @wmmnmnosny n3 pomana QDe-
popa [JocroeBckoro. OHa U XMIIHULA, U
PaHEHbIN 3BePb, OITyXOJIb, IOITIOIIA0IAA
JKMBOJ OPTaHM3M M BMECTe C HUM yMIpa-
fomasa. OHa UTpaeT, pacCcTaB/IAeT MAaHKI U
JIOBYUIKY, HO, 3aMTPaBILNCD, [IONIAJJaeT B
Hux cama. Ee mecTp JleBOOpry He OT Xe-
JIAaHMA TIOKapaTh, XOTA lefmy n BenmyaroT
JKeHCKMM [amyieToMm, HO OT >KenaHuA Ji0-
caguTh. MecTb )KeHCKas, CaMOfI0OBO/IbHA,
KpacuBO OOCTaBJIeHHas, U B IIOTOHE 3a
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KPacoTol1, OKa3aBILAsACA 3€PKaIbHOIL: OT-
JQHHBII TICTONET BBICTPEIIUT B €€ pyKe,
COXOKEHHOE «JUTA» — TPyH, KusHu Jles-
6opra — moru6Het B yTpobe lenmpl.

E.A. KyxTa Buepsble obparmia BHUMa-
HIe Ha To, 4to [epna Tabnep, xak u fpy-
rag repouHsa Kommuccapxesckoiir, Huna
3apeyHas, ObUIa BIOC/IEACTBUM BKITIOYe-
Ha MeriepXo/nbioM B aMIlTya «HEIpUKa-
AHHOI (MHOAywHON)». [lo ee MHeHUIO
«TaKoe aMIUTya OTpaXkaJllo TeaTpPajIbHYIO
CYLIHOCTH 06pa3oB KomiccapskeBCcKoi»’.
Crpapanue Iennpl — He pesynbraT OKpy-
KAIOIlero MUpa, a MHON, MMUPOBON TO-
cku. Kasasmocp Obl, Takoil mopxon Obin
BIPsIMYI0 OOpallleH K aKTpuce, BCerzia
VICKaBILle}l BHE/IMYHbIE ACHEKTbl POJIIL.
Ho B ponu Tenppr Tabnep aToT npusbIy-
HbII 111 KomuccapkeBcKoii Xof, He cpa-
6aTbIBasI, MO0 YC/IOBHAS CPefia, B KOTOPYIO
OblIa IIOMeII[eHa ee TepOMHS, CKOBBIBA/IA
akTpucy. Kputukn ormedasny, 4To UCIION-
HeHMe KoMuccapykeBCcKoOIl BIIOJIHE COOT-
BETCTBOBAJIO >KMBOIVICHOMY M300paxke-
HUIO B CTWJIE MOJIEPH.

B nexabpe 1906 roma Meiiepxonb OTKOp-
pextupoBan mia Komuccapxesckoit n6-
ceHOBCKUI KykonmvHuiil 0om — CIIeKTaKIIb,
B KOTOPOM OHAa C HEM3MEHHBIM YCIIeXOM
urpana ¢ 1904 roga B OBITOBON IOCTa-
HoBKe A. II. IletpoBckoro. KykonvHublii
0om VI6ceHa, B KOTOPOM aKTpyca Chirpana
Hopy, ctan Hanboree BayXHOI HAXOLKOI
Tearpa KomuccapxeBckoii. ITa ponb cTa-
Jla B TOT MOMEHT UTOTOM BCeX ee IIpeJibl-
AYLMX TBOPYECKIUX ITIOMICKOB.
Meitepxonbj, Kak ¥ OOJBLIIMHCTBO CO-
BpeMeHHMKOB, oTHocun Hopy Komuc-
Cap)KEBCKON K €€ KOPOHHBIM pOJIAM M,
3Hasd, 4TO aKTpMca MOTOMY ¥ 3aKIIOUmIa
C HUM COI03, IIOCKOJIbKY BCETZIa OTBepra-
71a O6bIT, OB HAMEpEH ero paspsauTh, 1aB
npocrop InpebbBaHMio0 KoMuccapkes-
CKOJ1 B IyXOBHOJI CYIIHOCTY 06pasa.
Hopa - Monopas >xeHIiHa, >keHa aIBOKa-
ta TopBanbaa XenbMepa, MaTb TPOUX Jie-
Teil. BHenHe 6/1aronony4yHas, oHa KMBeT
Kak ObI B JBYX BpeMeHHBIX IU1aHax. C of-
HOJ1 CTOPOHBI, He MOXKET 3a0BITh O CBOEM
IlaBHEM IIO[IBUTe-TIPOCTYIIKe — IOAJe/Ke
MOANINCY yMepUIETo OTLA IA CIIACeHNs

i

TsDKeno 6ompHOro Myka. C mpyroit ctoponsl, Hopa
TIOI7IONeHA BIIOJIHE PealbHbIMY 3a00TaMM O loMe 1
ceMbe, 0 0/1aroIoTyYHOM ¥ KOM(OPTHOM CYIIeCTBO-
BaHMN. XyI0)KeCTBEeHHasA Cia 06pasa COCTOUT B TOM,
YTO, OKA3aBILINCh B CUTYAIVM «COLVIAJIBHOI T'epOu-
HII», Hopa KaTeropmdeck He BIUCHIBAETCA B 3TO aM-
IIya. OTa JKeHIINHA — 3a00T/INBO OlleKaeMoe MyK-
yyHaMy (CHaYajza OTIIOM, IIOTOM MY>KeM), HEeXHOe,
JKEHCTBEHHOE CYIIECTBO, MHOITA IO-)XEHCKY KOBap-
Hoe. OHa KOKETHMYAET U UCTIBITBIBAET YOBONIbCTBHE,
Ipa3HA BIIOOTEHHOTO B Hee JOKTOpa PaHKa.
«KyxonbHbiil toM» Hopsl — aT0 He MsArkue mydukn
YIOTHOTO THe3JIbIIIKA, KOTOpble KomuccapskeBckas
npocuna Mejiepxonb/ia eii BepHYTb Ha ClieHY, a BbILY-
MaHHBII MUP, KyJIa, 10 CIOBAM F€POMHM, €€ IIOMECTH-
M CHavajzia oTell, MOTOM MyX. Tak »Xe, KaK ¥ MacKu
KYKOJIKM-JJOYKY U KYKOJIKM->KE€HBI, KOTOpble OHA HO-
CIIa MM B yTORy™ .

Ocobennoctpio Hopsl siB/sieTcst TO, YTO, B OTIMYUE
ot, Hanpumep, [ennpi [ab1ep oHa OykBaIbHO Ha I71a3ax
Y 3pUTENA MEHAETCA M pPACKPhIBAETCA C HEOXKIJaHHO
cTopoHbl. Kora-To oHa MMena My>kecTBO IONTH Ha
IpecTyIUIeHNe BO IMA O/M3KMX 11 MHOTYIE TOZIBI XKV/Ta
IaMATHIO O CBOEM IIPOCTYIIKE, BbIIIaYMBasi TalfHO OT
My>Xa cymMMmy fionra. Ho ¢ mosBieHueM TpaiuIioH-
HOTO 1A VI6ceHa pOKOBOTO IepCOHaXKa, «4eloBeKa
co croponbl» Kporcrasia, ee mpouuioe BpbIBaeTcs B
HacTosee. VI TyT BbIACHAETCSA, YTO 3Ta CHOKOIIHAA,
He)XHasl JKeHIIMHaA — TO/IbKO BUMMOCTD. Ee cyTh pac-
KPbIBA€TCA IOCTENIEHHO U CTAHOBUTCSA ABHOM, KOIZA
paccenBaOTCA ee HafIeKIbl Ha TO, YTO, Y3HAB OJHAXK-
bl 060 BceM, XebMep CTaHeT TOPAUTHCA eo.

K Heit mpuxoauT NOHMMAaHMKeE, 9YTO OHA CTasIa IPYToil 1
007IbIlIe He MOYKET UTPATh PO/Ib CYACT/IMBOIL, HEMHOTO
JIETKOMBICTIEHHOJ XO3AMKI «KYKOJIBHOTO JIOMa». ITO
OTJAJIIeT OT Hee He TONIbKO MY>Ka, HO M OT TI00MMBIX
meteit. Korma okasanoch, 4TO ee IpeNCTaBIEHUA O
JKI3HU HaMBHBI, JeTCKU U HellpaBWIbHBIL, Hopa oc-
MeMBAETCA CHeNaTh YeCTHDIN U NPaBUBbIN BbIBOJL, O
camoii cebe: OHa He MMeeT TpaBa OCTABATbCA HI JKe-
HOI1, Hi1 MaTepbio. OHa BOOOIIe ellie TO/IbKO «Ha4MHa-
eT 6bITb». V] mosTomy Hopa yxoput n13 cembu.

Insa coBpemenHnkoB V6cena Takoit gpuHan O6b11 a6-
COJIIOTHO HEBO3MOJKEH, U aBTOP IIpeJjIaraeT ApyTyio
MefofpaMaTnyecKylo pasBAsKy: Hopa B mocnemnmit
MOMEHT OCTAHAB/IMBACTCH, KaK ObI IepefyMaB yXo-
IOUTD OT IeTeil ¥ «VCIIPABYUBILETOCA» MYy>Ka.

Innppa, repounsa gpamel Cmpoumenv ConvHec — U
CUMBOJI, ¥ PeaJIbHOCTb B OIHO U TO e BpemA. [la
CornbHeca OHa He CYLIECTBYeT cama 110 cebe, 3To dak-
TUYECKM BOIUIOIEHME €0 CaMOro, OHa — €ro JAylIa,
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ero MeyTa. [nibfa — KapusHoOe CO3aHMe TOTUYECKO-
o BIOXHOBeHUs VI6ceHa, 1 B ee 06pase ero TeopeTn-
3MpOBaHue He 3HaeT OOBIYHBIX OKOB pasyMa. JIoruka
CITY)KUT eMy IIpefiMeToM o3sun’. Ilo MHeHuo MHO-
TMX KPUTKKOB, [Wibaa — wutocTpanys K ¢unocod-
CKUM YMO3PEHMAM Mbcena, Iunpna He 4denoBek, He
o6pa3 a cxeMma.

I[TIpu sToM B 06pa3e MbI BIAVM MOIHOE OYapOBaHIe,
[VKYI0, 0€3yMHYI0 KpacoTy, BOJHYIOIIYIO I033MIO.
Ona TpebyeT oT CTpOUTeNs «KOPOJIEBCTBO HA CTOI».
Hecars net Hasay ConpHec obernat eii, erie MajieHb-
KOI1 IeBOYKe, TIOXUTUTD €€, yBe3TU B VIcmmanmmo u Ky-
IIATH €1 TaM KOPOJIEBCTBO. [ub/ia ABM/IACh Temepsp 3a
00eIIaHHBIM KOPOJIEBCTBOM.

Vmenno Imnbga cMOTpUTCA B 3HAMEHUTOM 3BYKO-
xecte camolt Beppl PefoposHbl KomuccapkeBckoii —
«41 Tak X04y».

Kputukn ne nmpunsamm Iunbpy KommccaprkeBcKoii.
Kaxk nucamu B «Teatpanbroit Poccum» B 1905 r.:

Ha r-xy KomnccapxeBckyto 06MIHO OBIIO CMOTPETb:
V6cen mcturn eit 3a ee 3ymepmana, [lIumiyrepa, ITota-
neHKy. OHa nogonua K [ubze ¢ Temn sxe npueMamu u
JKeCTaMM, € KaKMMU HOJXOfuIa K pasHpiM Mapukkam
na KnspxaH 06bI4HOTO CBOETO penepryapa — 11 3 TpaH-
IMO3HOTO, BETNYECTBEHHOTO MOCEHOBCKOTO CO3JaHMIA
MOTy4M/Iach KaKasg-TO HaMBHas, 9KCLEHTpUYecKas U
maxxe cMmemHas ¢urypka. IlpmHnecca-meuTa, HpuH-
1iecca Oyaylero — Bce BpeMs OCTaBanach y Hee «IIpYH-
Ijeccoil u3 AnenbcvHUM». BHYTpeHHMIT 16CeHOBCKMIT
[MAJIOT — 3aMEHIJICA Y Hee BHELIHUM, XOTb ¥ OCTIeNN-
TeIbHO-0/ecTAIMM (HanpuMep, Bo II akre), HO Bce 1mo-
BEPXHOCTHBIM, — IYILIEBHBIM, a He [YXOBHBIM®.

B To xe Bpema AjekcaHap bnok, BocxuiaBmmii-
cs1 Vbcenom, HemsMeHHO acconmmpoBan Komuccap-
eBCKyIo ¢ [nbnoit: «OHa 6bl/1a — BCS MATEX U BCSA
BeCHa, Kak [wibaa u, mpaBo, eif TOYHO ObUTO MATHAT-
LIaTh JIET»’, M «KHET HUYETO CTpalIHee IOHOCTU: IIEBY-
4ad IOHOCTb COXKIJIA U ee»d,

[yt akTpuchl 6BUTO YPE3BBIYANTHO BaXKHO CO CIIEHBI
TOBOPUTD O COLVIAIbHBIX ITPOOIEeMax, O HACYIIHOM, O
Mopasu ob1ectsa. VI roBOpuUT OHa 9TO ycTamMu repo-
uHb V6CeHa, )XeHIH HeCTAaHJAPTHBIX, He BIMCHIBA-
IOIIVXCA B K/TaCCUYeCKye IIPefICTaBIeH A O TeaTpasib-
HbIX T€pOMHAX, M NPUHLNUINAIBHO OTINYAOIINXCA
npyr ot ppyra. leponnnu V6ceHa 103BOMMIN BENMKO
aKTpyUCe PAacCKpBITh pa3/IM4yHble IPAHM CBOETO TajIaH-
Ta.
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Fig. 1 Héléne de Mrosovsky. Foto di scena con Vera
Komissarzevskaja nel ruolo di Nora in Casa di bambola
di H. Ibsen. Atto 1. 1904.

Teatro Drammatico, San Pietroburgo.

Notes

1 b.Ilacrepnak, nepeBop Tparefuu lamnem
Iexcrmpa, axr I, criena 5: «The time is out of joint;
— O cursed spite, / That ever I was born to set it
l’ight!»

2 I Turosa, Penomen Vbcera 6 meopuecmee
Meiiepxonvoa, «IleTepOyprckuii TeaTpab-

HBIIT XypHam», Ne 47, 2007. http://ptzh.theatre.
ru/2007/47/136/

3 E.A. Kyxta, Komuccapauesckas, B: Pycckoe
axmepckoe uckyccmeo XX eexa, Boin. I, PVIVI,
Canxr Ietep6ypr 1992. C. 51. Cp. Taxke I'B.
Turosa, Meiiepxonvd u Komuccapicesckas: moOepH
Ha nymu k YcnosHomy meampy: YuebHoe nocobue,
CII6I'ATM, Cankr Iletepbypr 2006, C. 49-60.

4 T.Turosa, Qeromen Mbcena 6 meopuecmae
Metiepxonv0a, LUT.

5 T. Turosa, Metiepxonvd u Komuccapscesckas:
ModepH Ha nymu k ycnosromy meampy, «Iletep-
OyprcKuil TeaTpa/IbHBII >KypHa», N 4 [34], 2003.
6 «Cmpoumenv Convrec» Vbcera 6 nocrmaroske
A. JI. Bonvixckoeo, «Tearpanbhas Poccus», Ne 15,
1905, C. 260-261; Ne 16, C. 276-278, .

7 A. bnoxk, «Bepa ®enoposna Kommuccapskes-
cKasi», B: A.A. briok, IlonHoe co6panue couureruti u
nucem 8 0saduamu momax, “Hayxka”, Mocksa 2010,
1.8, C. 117-118.

8 A.A. brnok, «ITamaru B.®. KomuccapkeBcKoii»,
B: A.A. 1ok, Ilonnoe cobpanue couuHeruti u nucem
8 08aduamu momax, “Hayxa”, Mocksa 2010, T. 8,
C. 118-120. Cpasuu Taxxe caitt Komuccapaces-
cxas Bepa ®edoposta /] Uro6wr nomumnu (http://
chtoby-pomnili.com/page.php?id=107).



Summarizing remarks on Komissarzhevskaya and

the Russian Avant-Garde. Modernist pragmatics of
Performativity, Meyerhold and beyond

Dennis Ioffe

important aspects of the ambivalent col-
laboration between Komissarzhevskaya
and Meyerhold and summarize the available
facts of their life-creation narratives. Stem-
ming from a conference presentation. This

In what follows I will recapture the most

essay is supplied with a bibliographic annota-
tion and might theoretically serve as a concise
introduction to the discussed topic.

As is widely known, in 1906 Komis-
sarzhevskaya made an important decision to
relocate her highly repected and financially
viable theatre to a new locale' and invited
none other but a young acting “experimental”
director from the provincial town of Penza,
Vsevolod Meyerhold, to become her new,
provocatively challenging stage director’. The
overall aesthetics of Symbolist theatre was
quite appealing to her at that time. We know
that Meyerhold was employed as a managing
director of Komissarzhevskaya’s Theatre for
less than two years. We also know that their
historic, though troubled collaboration start-
ed with Hedda Gabler in 1906 and terminated
with Sologub’s The Triumph of Death at the
end of 1907. The creative relationship be-
tween Komissarzhevskaya and Meyerhold
was always extremely strained and eventual-
ly disintegrated for good. Meyerhold’s point
of departure in his early years meant seeking
more radical alternatives to the traditional
realist system of art, the one that will even-
tually come to bear the name Konstantin
Stanislavsky®.

According to Titova, for Meyerhold, the gro-
tesque is the essence of theatre. In 1922 he

defined theatre as an intended extravagance and distortion
of “nature’, something that absorbs objects which are not
normally adoptable from the perspective of our every-
day experience®. Meyerhold’s cognition of the grotesque
relates directly to his peculiar way of comprehending the
grotesque, especially concerning the concept of style. In
the same text from 1922 the director defined theatre as a
certain combination of natural, temporal, numerical and
spatial phenomena which contradict our daily experience.
Theatre, according to Meyerhold, is a peculiar genus of the
grotesque, so to speak. Theatre emerges out of the gro-
tesque of the ritual masquerade and will disappear with
any attempt to withdraw the grotesque component from
its existence. The grotesque, as Meyerhold firmly believes,
constitutes one of theatre’s major characteristic features
which adjusts and changes many of its core elements and
goes as far as to develop new qualities within a human be-
ing, creating a true performer out of a bourgeois philistine®.
The Modernist Avant-Garde life-creation was extremely
relevant for Meyerhold. Alexander Gladkov emphasizes
the “almost incessant” playacting in the director’s real life,
supplying this assertion with many examples of various
pranks and practical jokes played by Meyerhold. Gladkov
refers to Meyerhold’s frantic creative personality with its
intense imagination and excessiveness of his spirits. For
Meyerhold, constant playing served as the very means of
persistent exercise focused on self-perfection®.

However, whereas Meyerhold’s future “biomechanics”
proceeded from the inner ambition of emancipating thea-
tre from its intrinsic historic dependence on literature, his
leading/moving actors were not entirely relieved of verbal
speech per se, even though more emphasis was put to their
body language. Essentially, Meyerhold’s early theatre still
belonged to the pure literary universe, even if staged &
interpreted in a radical way by the means of a supposedly
new language of representation’. This reliance on the “ver-
bal” formed the unique common ground that proved to be
quite fertile in Meyerhold’s short-lived collaboration with
Komissarzhevskaya. As one critic has observed in his turn:
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Komissarzhevskaya did not need the external contrivances of new
acting techniques, but the possibility of expressing her own soul’
— what drew her to Symbolism was the movement’s mystical and
transcendental aspect; Meyerhold, on the other hand, was more of
a scholar and an analytical technician, fascinated by the stylization
of past theatrical epochs and ‘theatre for theatre’s sake®.

One can observe post factum that their eventual split testi-
fied for the essential problem embedded within the move-
ment of Russian Symbolism with which both of them had
to struggle metaphysically (and ambiguously at that). We
might notice that the early phase of international Modern-
ism known by the name of Symbolism” served in its own
way as a common ground for Komissarzhevskaya and her
new collaborative director.

Nikandr Turkin was able to preserve Komissarzhevskaya’s
early expression about Meyerhold: «Just look, this is
a completely new amazing person!»'’. Many years lat-
er Meyerhold, when talking to his younger colleague
and friend Aleksandr Gladkov observed that in his view
«Komissarzhevskaya was a most brilliant actress, but near-
ly everyone wanted her to become a new Jeanne of Arc at
the same time>''. Meyerhold also remarked that «Komis-
sarzhevskaya was the greatest dramatic actress of the entire
century>'%

In the future, it would be interesting to discuss Komis-
sarzhevskaya’s brief relationship with the nascent
Avant-Garde performativity, drawing on her perplexed
collaboration with Vsevolod Meyerhold. As one of the
pioneering scholars who introduced Meyerhold’s work to
the English-speaking audiences, Edward Braun notes that
in his early theoretical essay On the History and Technique
of the Theatre (conceived in 1906-1907), Vsevolod Meyer-
hold defines the contextual origins of the new Modernist
stylised theatre. He stresses again and again the active role
that should be conceptually (p)reserved for the spectator:

In the theatre the spectator’s imagination is able to supply that
which is left unsaid. It is this mystery and the desire to solve it that
draw so many people to the theatre [ ... ] Briusov indicates the ac-
tive role of the spectator in the theatre: «[ ...] The stage must sup-
ply as much as is necessary to help the spectator picture as easily
as possible in his imagination the setting demanded by the plot of
the play>. Ultimately, the stylistic method presupposes the exist-
ence of a fourth creator in addition to the author, the director and
the actor — namely the spectator. The stylised theatre produces a
play in such a way that the spectator is compelled to employ his
imagination creatively in order to fill in the details intimated by the
action on the stage".

This principle serves as the very foundation of the direc-
tor’s approach to stylisation, and was embodied in nearly
all Meyerhold’s productions for Komissarzhevskaya. As
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Braun is keen to highlight, by the autumn
of 1907 Meyerhold’s
clashes with Komissarzhevskaya were open-
ly discussed in the mass media of the time.
Meyerhold, for one characteristic instance,
was openly against the decision that Komis-
sarzhevskaya’s group should disembark on a
special summer tour with a number of their
older “approved” productions in an effort to
revamp and improve the group’s perilous fi-
nances. On her part, Komissarzhevskaya was
deeply wounded by all the latest events, being
especially frustrated because of the colder re-
ception of her performances in Moscow by
the great majority of the influential city crit-
ics'. Her brother and a close personal assis-
tant Fiodor was not on good terms with Mey-
erhold and always tried to discredit him in
his sister’s eyes. At that time Meyerhold was
still not finished with the Symbolist aesthetic
agenda and considered continuing his staging
experiments with Alexander Blok and Leonid
Andreev; he was keen to explore ever further
the suggestive ambiguity and “flexibility” of
the Symbolist theatrical environment. When
adapting Fiodor Sologub’s stylized antique
drama The Gift of the Wise Bees, Meyerhold
intended to erect a special platform in the
centre of the space of the auditorium where
the audience might seat themselves within
the confines of the permanent stage'. Komis-
sarzhevskaya reluctantly tolerated this revolu-
tionary concept but her sceptical and antag-
onistic brother Fiodor was fiercely against it,
one of his arguments being the aversion to
radical breaking with the prescriptive rules of
the traditional theatre. It was very difficult for
the group to come to terms concerning that

evolving polemical

issue.

Then, later that year, as Braun observes in his
study, as a part of his work Meyerhold trav-
elled to Berlin in order to pay a visit to Max
Reinhardt’s famous performative stage at the
Berliner Kammerspiele'®. One of the scenic
productions they attended was the first in-
stallation of Frank Wedekind’s (1864-1918)
«tragi-grotesque play of adolescent sexuali-
ty> called Spring Awakening (Frithlings Erwa-
chen). The play has a meaningful subtitle A
Children’s Tragedy. It brutally criticises the
sexually-abusive culture of nineteenth centu-
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ry Fin de siécle Germany and provides grave
dramatization of the deadly erotic fantasies
that culture fed and conceived. Because of the
controversial subject matter such as puberty,
sexuality, rape, child abuse, homosexuality,
suicide, and abortion, the text of the play has
often been significantly censored or prohibit-
ed.

Probably due to all these peculiar aspects,
Meyerhold decided to present it in Russia,
in St. Petersburg. It was naturally a very pro-
vocative and even offensive choice, deliber-
ately calculated to incite public exacerbation
and further controversy. As Edward Braun
along with Konstantin Rudnitsky point out,
it echoed loudly the publication of Mikhail
Artsybashev’s none the less sensational and
irreverent novel Sanin, which dealt with sex-
ual emancipation in most brutal and natural-
istic detail, nurturing the appetite for the por-
nographic delights, «the psychosexual and
the obscenex"".

Using some obscure connections Meyerhold
somehow managed to have Spring Awaken-
ing approved by the Russian official Imperi-
al State censor, albeit in a reduced, softened
form, and in September 1907 it was finally
premiered at the group’s second season in
Ofitserskaya Street theatre. Meyerhold later
cared to describe his interpretation by provid-
ing the following insightful note: «We have
looked for a soft, unemphatic tone. The aim
is to tone down the realism of certain scenes,
to tone down the physiological aspect of pu-
berty in the children. Sunlight and joyousness
in the settings to counteract the chaos and
gloom in the souls of children> .

Various critics and even former sympathetic
friends of Komissarzhevskaya theatre did not
really praise the Wedekind’s drama, ridiculing
both its unnatural style and the insane artifici-
ality of the developed theme. Alexander Blok,
for one, simply sincerely doubted that Russian
parents ever had any comparable sexual prob-
lems with their children, whereas the more
bitterly ironic Georgy Chulkov remarked
that Wedekind «will please nobody, with the
possible exception of Moscow decadents and
those German bourgeois who take pride in
posing as satiated snobbish aesthetes>"°.
Shortly after the dramatic opening evening,

i e

the following brutal letter addressed solely to Vera Komis-
sarzhevskaya appeared in the Petersburg Theatre Review:

‘We advise you to remove from your repertoire the masonic wicked
play Spring Awakening. You may put on whatever you like in your
fleapit, but we are not going to let you publicly corrupt Russian
children and adolescents. If you persist in staging this filthy abom-
ination, then fifty of us will come along to shout and boo it off the
stage and actively pelt you with rotten apples, for yours is not a
normal theatre but rather a pornographic trash.

Signed - ‘Outraged parents and theatre-lovers™.

As Edward Braun meticulously depicts the ensuing array
of events, on 10 October 1907 Meyerhold decided to stage
Maurice Maeterlinck’s Pelleas and Melisande in a «specially
commissioned translation by Valery Bryusov, with Komis-
sarzhevskaya playing Melisande and Meyerhold playing
the old King Arkel»*'. In spite of all the efforts, this produc-
tion was considered a failure as well and this fact contribut-
ed to the final disintegration of Meyerhold’s collaboration
with Komissarzhevskaya. According to Edward Braun, the
key problem had to do with the setting which consisted of
a small elevated platform in the centre of the stage whereas
the normal floor was actually removed. One critic (Nikolai
Volkov) suggested that this was Meyerhold’s attempt to
accomplish within available limits his long-awaited project
for a theatre in the round. Then, however, the whole point
was lost by enclosing the platform from behind with walls
painted, according to Blok, in the rather vulgar style of
«old-fashioned ‘cartes postales’»?2.

One may agree with Braun’s observation that by this time
Meyerhold had grown openly dissatisfied with a large
number of his actors as well as with Maeterlinck’s Pelleas
and Melisande represented in the style of a static classic the-
atre that was already too boring for him. The director was
frustrated by the derogation of his production of Spring
Awakening and, as Braun notes, did not effectively use the
available three weeks «allotted to the rehearsals of Pel-
leas»*. In a bad constellation of matters, as it seems post
factum, it was a production on which Komissarzhevskaya
had somehow betted her own reputation and even, as
Braun puts it, «the very future of her company>. By that
moment, she was already forty-three years of age and was
also carelessly involved in a perverted (and hopeless)
erotic (carnal & spiritual) relationship with the Symbolist
Grand Demon Valery Briusov while simultaneously devel-
oping a quite ambiguous attitude towards the movement
of Symbolism in general. Braun is keen to emphasize the
obvious fact that she had just impersonated a «child-like
character of Melisande>, having only recently shown the
«fourteen-year old Wendla> in Spring Awakening. It was
especially painful for her that «even the friendliest and
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@ most loyal critics>» were brutally unanimous in pronounc-

Dennis Ioffe

ing her Melisande «a personal disaster»**. The critic of
Theatre and Art wrote:

In common with the rest of the cast, Miss Komissarzhevskaya, in
an attempt to create a primitive, universal character, deliberately
moved and gesticulated like a doll; her wonderful voice with its
rare tonal range and musical timbre was replaced by something be-
tween a bird-like twittering and a childish squeak ... It was neither
really moving in any way, nor dramatic?.

It is important to observe, as does Braun, that a rare crit-
ical and public success that Komissarzhevskaya enjoyed
with Meyerhold was Maeterlinck’s Soeur Béatrice (Sister
Beatrice), staged a year earlier, and her comparative failure
as Melisande appeared to be «more than she could really
bear»2°. The essay that was published around that time ti-
tled Theatre of Symbolism, authored by her lover’s literary
and personal rival”’, a fervent Symbolist Andrei Bely fur-
ther inflamed her anger. Bely remarked that Meyerhold
proposes a puppet theatre of marionette-dolls, and Komis-
sarzhevskaya as a great actress was actually completely lost
there and would better opt to go out. So it happened that
immediately after this performance Komissarzhevskaya
desperately summoned her two administrative directors,
Kasimir Bravich and her brother Fyodor, and allegedly ad-
dressed them with the following: « [ ... ] the theatre must
openly admit that its entire course was a mistake, and the
leading artistic director must either abandon his method of
production or instantly leave the theatre>»?. Accordingly,
the actor must have become more an autonomous creature
rather than being a mindless soft puppet in the hands of
the almighty Director Meyerhold.

Following the records of the next meetings, two days later
Meyerhold was graciously offered a chance to try and de-
fend his personal coordinating policy at a special meeting
of the group’s supreme “artistic council”. The known min-
utes of that meeting demonstrate indeed that Meyerhold
endeavoured to do his very best in order to explain that
the Pelleas and Melisande affair was far from “truly fore-
shadowing” the future course of his entire work. He said
that in the future he would pursue the more “sculptural
style” of production already initiated in Alexander Blok’s
The Fairground Booth (Balaganchik) and Andreev’s The
Life of a Man (Zhizn cheloveka). Komissarzhevskaya in
her turn was understandably quite sceptical and doubted
that all this signified any degree of bigger freedom for the
actors. In his response Meyerhold, as one attendee later
recollected, «[...] declared categorically that whatever the
method of production in the future, he would continue to
exert pressure on any actors who failed to grasp his con-
ception in order to realise that conception. Everything he

ISSN 2421-2679
had heard horrified him and he even thought

to leave the theatre and go abroad»".
Eventually, an uneasy compromise was some-
how achieved and Meyerhold continued
to function as a leading artistic figure in the
theatre against all odds. That created an at-
mosphere of anxiety and general confusion,
whereas some of the previously planned per-
formances were forcefully skipped but de-
spite that, as Braun stresses, Meyerhold tried
to work on Fiodor Sologub’s new Symbolist
tragedy, Death’s Victory, and it was eventual-
ly presented onstage on November 6 1907.
The critical reception of this performance
was quite appreciative and enthusiastic, and
looked like a turning point to many unbiased
viewers.

However, Komissarzhevskaya was for some
reason left without a real dramatic part in this
meaningful production and therefore inevita-
bly attacked and criticised it sharply in her let-
ter to her lover Briusov®. Three days after the
premiere, and a year since the opening of the
theatre, Komissarzhevskaya «called a compa-
ny meeting with Meyerhold present and read
out the text of aletter that had been handed to
him that same morning>:

In recent days, Vsevolod Emilievich, after much
thought I have arrived at the firm conviction that
you and I do not share the same views on the the-
atre, and that what you are seeking is not what I
am seeking. The path we have been following the
whole time is the path that leads to the puppet the-
atre — if one excepts those productions in which we
combined the principles of the ‘old” theatre with
those of the puppet theatre, for example Love’s
Comedy and Death’s Victory[ ... ] Vsevolod Emiliev-
ich, in answer to your question at the last meeting
of our artistic council ‘perhaps I should leave?’ I
definitely must say: yes, there is no choice for you
but to leave immediately®'.

Meyerhold tried to actively protest, assert-
ing that that his brutal dismissal in mid-sea-
son will be a pure violation of all possible
professional and even lawful ethics and then
demanded that the entire affair should be
submitted to a disputation at a formal court
of law. Komissarzhevskaya’s decision was
then supported by the court and Meyerhold’s
position of artistic director was then imme-
diately powerfully grabbed by Vera’s broth-
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er Fiodor and partly, by a famous Symbolist
director and drama-theoretician Nikolai
Evreinov. As Braun further observes, only
two subsequent productions were official-
ly staged, a new version of Henrik Ibsen’s
The Master Builder (Bygmester Solness) and
Remizov’s folk-modernist drama, The Devil's
Play (Besovskoe deistvo) before the theatrical
season terminated sooner than planned on 7*
of January 1908. The group somehow contin-
ued its virtual existence till February 1909 in
its headquarters of Ofitserskaya Street, show-
ing a number of Meyerhold’s original perfor-
mances but not attempting to create anything
scandalous of really new. Then, as the history
unfolded, in February 1910 «while she was
on tour with her company in Tashkent, Vera
Komissarzhevskaya contracted smallpox and
died at the age of forty-five»32.

Leavingaside theissue of Komissarzhevskaya’s
personal endless artistic frustration, it might
be worthwhile to note that the main reason
of Meyerhold’s breakup with her lies in their
conceptually different attitude towards the
fundamental principles of performance and
to the ascending Modernism in general. For
Meyerhold, it was expressive grotesque that
he always valued above all*), and Komis-
sarzhevskaya could not effectively fit into
his theatrical universe, being more involved
with the mimetic tradition and having more
reserved attitude towards expressionism,
grotesque, and experimentation. Even more
importantly, on a personal level, Meyerhold’s
entire mentality and personality along with
his methods of director’s total control posed
a huge issue to Komissarzhevskaya and her
self-esteem.

To conclude, one might recall Eleonora
Duse’s words that she allegedly addressed to
Arthur Symons and would eventually share
with Edward Gordon Craig (later, a good ac-
quaintance of Meyerhold’s):

In order to save theatre, theatre must be destroyed,
the actors and actresses must all die of the plague.
They poison the air, they make art impossible. It is
not drama that they play, but pieces for the theatre.
We should return to the Greek, play in the open
air; the drama dies of stalls and boxes and evening
dress, and people who come to digest dinner**.

\ d’
It seems that Meyerhold in his turn would probably have

at least partially subscribed to such a brave and radical no-
tion.
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Gli occhi della Komissarzevskaya:

talento, magia, mito

Mario Caramitti

mejustiesja’, cioé ridenti, cudnye’: che

provocano  meraviglia, bezdonnye:

senza fondo. Ma piu pit di tutti, qua-
si d’'obbligo: pecal’nye’, con il dolore dentro.
Parlare di Vera Komissarzevskaja, per la stra-
grande maggioranza dei testimoni, memoria-
listi, amici, giornalisti ¢, giocoforza, parlare
dei suoi occhi. Quasi perdurasse il loro effetto
magnetico, qualunque sia il tema, tutti ne fan-
no menzione, rendono omaggio.
Difficile dare conto medio-statistico della po-
liedricita delle impressioni. Che naturalmente
variano tra i contatti personali e la scena, per
la quale prevalgono occhi Siroko raskrytye:
spalancati, bezumno ostanovivsiesja’: fissi nella
follia.
In molti, come prevedibile, si sono provati ad
andare oltre I'evidenza fisica. Tra i tentativi di
definire quanto “oltre gli occhi”, ce ne sono
due solo in apparenza equivalenti: «concen-
trati in qualcosa che solo lei puo vedere»’ e
«irradiano tutta la profondita delle emozioni
che si nascondono in lei»*.
In realta vedremo quanto sia importante defi-
nire la direzione secondo cui muove I'energia
profondissima di questo sguardo, che prima
si coagula (cfr. Rybakova) e poi refluisce (cfr.
Jur’ev).
Indiscutibilmente gia a fine Ottocento gli oc-
chi ricoprivano un ruolo cruciale nell'imma-
ginario collettivo e nel complesso reticolo di
strategie comunicative dei divi della scena.
L'invenzione della fotografia ha messo in
evidenza assoluta questo punto focale dell’e-
spressione, sui ritratti fotografici, vero oggetto
di culto dell’epoca, gli occhi e lo sguardo sono

tecnicamente e registicamente rimarcati all'estremo, come

se servisse, in quell’ancora inusitata presenza iconica, crea-
re un canale privilegiato di contatto, riconoscimento e ras-
sicurazione d’autenticita tra I'appassionato e I'oggetto della
passione.

Quanto vale perI'epoca, varra in maniera esponenziale per
quella a cui la natura ha posto cosi tanta luce, fuoco e fasci-
no ai due lati di un naso dritto e ben pronunciato.

Fig. 1 Ritratto fotografico di Vera Komissarzevskaja. 1903.
Gli occhi di Vera Komissarzevskaja: luce, fuoco e passione

Per Komissarzevskaja, fuor di dubbio, I'essenza dell’arte
teatrale si racchiude negli occhi. Gli occhi sono una meto-
nimia dell’attrice.

Della complessita e straordinaria efficacia di questo pro-
cedimento fondante proveremo a dare conto. Nella sua
molteplicita, strato su strato. Senza mai dimenticare che
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al cuore dell'incanto c’¢ essenzialmente e nitidamente il
semplice e purissimo equilibrio tra un esclusivo talento e il
continuo, incessante lavoro su di sé.

Gli occhi, pero, possono davvero dirci tutto. Dall’alfa all’'o-
mega. E dalla fine della relativamente breve e straordina-
riamente intensa carriera della Komissarzevskaja converra
partire. Dallo stesso punto al quale torneremo anche in
chiusura delle nostre riflessioni. E da una citazione della
pit dedita e benemerita sua studiosa, Julija Rybakova, che
descrive una foto degli ultimi anni, in cui legge gia stan-
chezza, delusione:

E tutta avvolta in una pelliccia, il colletto alzato, calcato fino in fon-
do il cappello di pelliccia. Sono vivi solo gli occhi, ma ci si vede la
paura’.

Gli occhi sono e saranno sempre vivi, anche nei molti mo-
menti di crisi e disperazione. Quasi vivi di vita propria.
Per iniziare ad analizzarne moti e meccanismi risaliamo a
un’altra fonte tra le pit preziose. L'epistolario dell’attrice,
con il suo magnifico stile immaginifico e idiosincratico.

11 29 giugno 1900, in treno tra Mosca e Mineral'nye vody,
scrive a Nikolaj Chodotov. Esattamente da 39 giorni, come
tiene a ricordargli, sono amanti.

Che cielo meraviglioso che c’e adesso, viene proprio voglia di toc-

carlo con la punta delle dita perché ne entri un pochino anche in

me'”,

Prosegue I'allegra manipolazione di un universo metoni-
mico. Che & un gioco, certo, ma anche molto di pit. E visio-
ne e percezione esclusiva del mondo. E quindi ricalcando
il gesto di forare il cielo, lo si puo trasferire direttamente
agli occhi.

Ma io non vi ho piu visto “cosi luminoso’, come eravate prima di
quel fatidico 22 [maggio]. Avevate occhi completamente diversi, e
grazie a loro anche tutto quanto il volto, certo, della vostra anima
toccava allora il cielo, e voi guardavate il mondo attraverso il cielo.
Quando ci siamo conosciuti non avevate quel volto, e anche ades-
so non ce l'avete'.

Parlando dell'amato, naturalmente parla di sé. Komis-
sarzevskaja legge, sente, percepisce gli altri, il mondo, at-
traverso gli occhi.

«Il volto della vostra anima> ¢ una metafora non poi cosi
scontata, che innesca una metonimia volto/cielo oltre
la quale ¢ consuetudine di ogni buon simbolista tuffarsi
nell’eterno e nell'iperuranio. Ma per Komissarzevskaja
— via Chodotov - il meccanismo ¢é piu sottile e, per noi,
illuminante: guarda dall’eterno al mondo, con gli occhi
dell’eterno.

Canale, passaggio, veicolo da un mondo superiore al no-
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stro, cosi intendeva gli occhi, cosi sentiva di
adoperarli, e in questo vedeva racchiusa la ra-
dice prima della magia del teatro.

La temperie simbolista & senza dubbio rile-
vante, anzi fondante. Esattamente in questi
termini, come rivelazione dell’anima dell’ar-
tista al pubblico, vedeva il teatro un altro suo
amante, il poeta Valerij Brjusov. Sempre neb-
bie simboliste. D’accordo. Ma la vettorialita &
importante. Dall’alto in basso. Non dal basso
in alto.

Lo ribadisce ancora piu esplicitamente Blok.
In un passo, pero, non privo di ambiguita, tan-
to pit1 perché si tratta di un necrologio:

V.E. Komissarzevskaja vedeva molto pit lontano di
dove puo vedere un occhio qualunque; e non pote-
vanon vedere oltre, perché aveva negli occhi, come
il piccolo Kay nella fiaba di Andersen, un pezzetto
di specchio magico. E per questo che quei grandi
occhi azzurri che ci guardavano dalla scena tanto ci
stupivano e ci entusiasmavano; parlavano di qual-
cosa di enormemente pit grande di lei stessa'>.

In realta il paragone ¢, appunto, ambiguo,
perché nella favola di Andersen lo specchio &
piuttosto stregato, e il bambino & imprigiona-
to dalla regina delle nevi in un circolo vizioso
di cattiva eternita. Ma s’intende proprio que-
sto: un talento teatrale assoluto & anche un
peso tormentoso, si vive in una sconvolgente
trascendenza e da li si guarda il mondo.
Questa percezione di sé, questa disposizione
mentale a porsi come convinto, determinato
veicolo di un’energia superiore veniva messa
in atto, naturalmente, sul palcoscenico. Dove
gli occhi entrano in relazione con il corpo, il
movimento, la voce. Sono uno tra i tanti stru-
menti al servizio dell’arte attoriale. Possono
ricoprire una funzione anche secondaria o
ausiliare.

Non per Komissarzevskaja. Muovesse o
meno dall’eternitd, certo & che Komissarzev-
skaja aveva la facolta meravigliosa di bucare
il buio. Bucare il buio davanti a sé, apparente-
mente cosi impenetrabile, cosi muro, e attra-
verso gli occhi, il canale degli occhi, penetrare
nell'anima degli spettatori. Lei, Komissarzev-
skaja, certamente in quanto macrofunzione
dellio-biografico,  dell'io-autosceneggiato
della diva, dell’io condiviso nella cultura del
tempo, ma lei, e non ciascuno dei personaggi,
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e qui sta, di nuovo, la magia e I'unicita.
Bucare il buio ¢ chiave e cuore del successo
e del divismo. E prefigurazione, ovviamente
ipertrofizzata per la diversita esponenziale
dei mezzi, di quello che diverra poi “bucare lo
schermo” per un attore cinematografico.

In maniera simile questi occhi potevano esse-
re percepiti nella vita, nel quotidiano, e spe-
cificamente in quella dimensione esaltata di
commistione e travisamento a cuii concetti di
vivo e vero venivano sottoposti nell'universo
simbolista, per tornare poi sulla scena in testi
come Balagancik (La baracca dei saltimban-
chi) di Blok o il molto meno conosciuto, ma
in molto affine Besovskoe dejstvo (La saraban-
da dei diavoli) di Remizov, entrambi messi in
scena nel teatro di Vera Komissarzevskaja sul-
la via Oficerskaja (il primo da Mejerchol'd e il
secondo da Fédor Komissarzevskij).
Remizov nel suo stravagante libro di memorie
Peterburgskij buerak (Sprofondo pietrobur-
ghese) racconta, sommando curiosamente ed
emblematicamente le proprie impressioni a
quelle di Blok, che per entrambi vedere Ko-
missarzevskaja significava ammutolire, resta-
re pietrificati. Questi incontri esistono e sono
vissuti solo negli occhi e dagli occhi, gli uni e
laltra muti e imbarazzati, lei piti imbarazzata
ancora: «[...] e gli occhi spaventati, come
lucciole grige, spegnendosi, fuggivano: o si
era dimenticata qualcosa, o I'aspettavano da
qualche parte> 1. Il cortocircuito percettivo &
sorprendente, e per noi fondamentale: da un
lato il contingente traspare inequivoco, loro
la cercano, lei ha meglio da fare e se la svigna,
dall’altro la Iuce e I'energia riposte negli occhi
della Komissarzevskaja confermano una certa
vocazione all'intermittenza, un’intensita di-
rettamente proporzionale alla fragilita. L'im-
pronta del dolore da tutti avvertita. Per questo
a Remizov gli occhi dell’attrice appaiono spa-
ventati. Ispugannye. Ne ¢ convintissimo. Lo
ripete pit volte. Anche se ¢ evidente che sono
isuoia essere spaventati. O qualcosa di simile,
e piu, pit profondo, e meno dicibile. Ma perla
magica transitivita che avevano ¢ come se gli
occhi della Komissarzevskaja accogliessero,
giustificassero nella totalita questa percezio-
ne.

Remizov lo sa, naturalmente. Tutti sanno tut-
to in questa finzione-coesione-condivisione
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simbolista. Nessuno mente. Lo spiega benissimo nell’epi-
sodio culminante dei ricordi sull’attrice, fin fantasmagori-
co, quando, a una delle serate poetiche organizzate alla via
Oficerskaja dalla Komissarzevskaja nelle more dell’aper-
tura del teatro, Remizov racconta di essersi abbandonato,
come gli era d’uso, a un’autolesionistica carnevalata: recita
la sua onirica e strampalata Medvez'ja kolybel'naja pesnja
(Ninna nanna dell’'orso) nel mistico consesso dei poeti
simbolisti, si sente sprofondare davanti agli spettatori, gli
occhi si appannano, la sensazione di quando tutto svanisce,
tutto traballa...

E poila prima cosa che ho visto e mi € rimasta impressa sono quei
familiari occhi spaventati. Una volta ho sognato che Komissarzev-
skaja era una Sfinge, e in questo spavento @ il suo enigma'*.

Davvero esemplare, per noi, questa proiezione rovesciata,
questo porsi lui sul palcoscenico e trovare nel pubblico,
senza il buio, solo e proprio quegli occhi. Che parli di sé, e
cosi ancora pii evidente, ma I'enigma che attribuisce a Ko-
missarzevskaja ¢ inequivocabilmente al centro del nostro
discorso. Che non portera certo a risolverlo. Ma al massi-
mo a tracciarne con pit nitore i contorni, anzi l'aura.

E sempre al nostro fianco e al nostro arco ci sono le parole
di chi ricorda, aneddoti, recensioni, memorie di occhi az-
zurri che ci guardano dall’eternita. Con tutti gli ovvi abba-
gli, le forzature, la parzialita: ma dobbiamo fidarcene, per-
ché quelli sono occhi che hanno fatto da ponte tra i mondi,
tra le anime. Anche se, com’e ovvio, l'occhio, lo sguardo
dello spettatore & mosso esclusivamente dal suo desiderio.
E uno sguardo parziale, selettivo, che piti forte & 'impulso
empatico, I'interazione uno-tutti, piu va in fibrillazione e
corto circuito. Da qui, certamente, anche gli occhi azzurri
che vede Blok, nel commiato in prosa, e pure negli ancora
piti famosi versi in morte dell’attrice: «Si sono spente le
stelle degli occhi azzurri>".

Stelle: metafora di nuovo in tono. Di nuovo gli occhi che
dal trascendente illuminano noi nell' immanente.

Con il piccolo dettaglio che non erano certamente azzurri.
Ma marroni, e anche scuri. Lo dicono tutti gli altri memo-
rialisti che non citano Blok. Lo confermano i ritratti di Eka-
terina Zarudnaja-Kavos.
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Fig. 2 Ekaterina Zarudnaja-Kavos. Ritratto di Vera KomissarZevskaja.
Particolare. Museo Teatrale Centrale “A.A. Bachrusin” di Mosca.

Lo confermano anche le fotografie, per quanto il bianco
e nero appiattisca e tradisca, possa nascondere eventuali
sfumature di grigio, o riverberi dell’iride ancora pit1 incon-
sueti.

Curiosamente, lo stesso avveniva per Cechov. Tantissimi
tra i memorialisti si ricordano di occhi chiari, verdi, azzur-
ri. Pit romantiche sono le tinte della memoria, piu azzurri
sono gli occhi. E anche quelli, naturalmente, erano marro-
nissimi, anche se piti chiari, comunque, dei nostri'.

Non per questo ci fideremo di meno di Blok, o di tutti
quanti gli altri testimoni a cui siamo ricorsi fino adesso.
L'evidenza documentale, del resto, che gli albori della tec-
nologia ci mettono a disposizione & certo tutto fuorché
inoppugnabile. Cosa avveniva sul palcoscenico rimane
per intero al di fuori della nostra portata. Quello che ci ¢
dato vedere sono, in sostanza, solo delle cartoline. Realiz-
zate esclusivamente in studio. Su lastre al collodio, in pose
granitiche per lalentezza dell’esposizione. Svincolate total-
mente dal continuum dell’azione. Totalmente non teatrali.
Gli albori del fotoromanzo. Neppure immaginabile il cre-
scendo emotivo e la sequenzialita dinamica di groppi alla
gola, risate lancinanti o cristalline, occhi inondati di lacri-
me (per Komissarzevskaja anche al diluvio degli applausi).
Cartoline, oggetti, a tutti gli effetti, con una fisicita alter-
nativa che finge la finzione scenica, ritoccate immancabil-
mente con tocco da pittore, colorate a volte a simulare la
realta, ma molto di pit a simulare la pittura, con un merca-
to fiorentissimo, qualita di riproduzione e prezzi diversissi-
mi, feticci assoluti per 'appassionato di un tempo che fu ed
evidenza cogente di un divismo con tratti di mito.
Testimonianze, queste cartoline, e opere d’arte a loro volta.
Non c’¢ dubbio. Pensate solo, in mezzo a tutti i fotografi
della Pietroburgo fin de siécle, che necessariamente suona-
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vano Fisher, Rentz & Schrader, Panoni, Paset-
ti, alla straordinaria fotografa russa di origine
montenegrina — unica donna e unica russa —
Elena Mrozovskaja, ciog, certamente Héléne
de Mrosovsky, che con la Komissarzevskaja
costruisce un sodalizio affatto privilegiato, sa
ritrarla con la massima espressivita e natura-
lezza, realizza delle serie di cartoline — oltre
50, per esempio, per la Rosi di Die Schmet-
terlingsschlacht (La battaglia delle farfalle) di
Sudermann - che fissando assieme battute e
corrispondenti pose ed espressioni costituisco-
no autentici “monospettacoli’.

Fig. 3 Atelier fotografico di Elena Mrozovskaja. Vera
Komissarzevskaja nel ruolo di Rosi in La battaglia delle
farfalle di H. Sudermann. 1896.

Teatro Aleksandrinskij, San Pietroburgo.

La battuta aggiunta a penna é&: «Oh, com’¢ dolce!>.

Le foto d’epoca sono quindi testimonianze
utilissime, basilari. Ma da leggere con la stessa
cautela e spirito critico con cui si leggono le
memorie e le recensioni. E costantemente da
confrontare e incrociare con queste.

Vagliate entrambe le fonti, con molta appros-
simazione si puo tentare una generalizzazione,
estesa tanto al privato che alle pose sceniche,
delle tipologie di sguardi, di occhi caratteristi-
che della Komissarzevskaja.
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Fig. 4 Vera Komissarzevskaja nel ruolo di Monna Vanna

in Monna Vanna di M. Maeterlinck. 1903.
Teatro Aquarium, Mosca.

E di tipi di occhi sembra che non ce ne siano
pit di tre.

O meglio, gli occhi erano comunque sempre
gli stessi. Esprimevano sempre la stessa stra-
ordinaria capacita di fluire attraverso i perso-
naggi per bucare il buio e andare nel profondo
degli spettatori. Che lei pensasse di muovere
da un altro pianeta conta poco, e spiega sem-
mai come una prima tipologia del suo sguar-
do, troppo radicale, forse, o troppo diretto nel
perseguire la sua finalita, fosse di gran lunga
la pit frequente. E lo sguardo “simbolista”
per eccellenza, quello delle maeterlinckiane
Monna Vanna (fig. 4) e Sceur Béatrice, ma an-
che della celeberrima Nina del Gabbiano del
1896 al Teatro Aleksandrinskij (fig. 5).

Che ¢ in sostanza uno sguardo alla Guido
Reni, quintessenza dell’astrazione della pas-
sione. Ed ¢ anche lo sguardo della tragicita,
dell’ira funesta, della disperazione e della paz-
zia, quindi anche Ofelia, 0 Margherita.

Fig. 5 Vera Komissarzevskaja nel ruolo di Nina Zare¢naja
in Il gabbiano di A. Cechov. 1896. Teatro Aleksandrinskij,
San Pietroburgo.

Fig. 6 Vera KomissarZevskaja nel ruolo di Ofelia in Amleto
di W. Shakespeare. 1899. Teatro Aleksandrinskij, San Pietroburgo.
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Mario Caramitti

Uno sguardo che le riusciva benissimo e che tanto con-
quistava, sfruttando appieno la straordinaria ampiezza de-
gli occhi. Quale che fosse I'inclinazione: alzati al cielo, o
sbarrati, il risultavo non cambiava, come nella principessa

Ol’ga della Nakip’ (Schiuma) di Boborykin.

Fig. 7 Vera KomissarZevskaja nel ruolo della Principessa Ol'ga
in Schiuma di P. Boborykin. 1899. Teatro Aleksandrinskij,
San Pietroburgo.

Poi di quest’unico sguardo, che in una visione cosi assolu-
ta dell’arte scenica e dell’arte adempie a meraviglia alla sua
funzione principale, potra essere diversamente declinato.
La seconda tipologia & quella che forse, tirate le somme,
pitt impressionava i contemporanei. E che esprime alla
perfezione il piti russo dei sentimenti, la toskd, malinconia
per ogni assenza, per l'altro e per l'oltre, intrisa di pena e
dolore. E qui il suo personaggio per eccellenza, quello di
cui meglio condivide la gamma emozionale ¢ certo Lari-
sa della Bespridannica (Fanciulla senza dote) di Aleksandr
Ostrovskij, uno dei suoi inossidabili cavalli di battaglia.
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Fig. 8 Vera Komissarzevskaja nel ruolo di Larisa in Fan-
ciulla senza dote di A. Ostrovskij, 1896.

Ed é senza dubbio questo lo sguardo che sce-
glie piu di frequente nelle cartoline che sono
ritratti di lei in quanto diva, senza un perso-
naggio, senza la battuta scritta sotto, ma lonta-
nissime da una foto privata.

Fig. 9 Ritratto fotografico di Vera KomissarZevskaja.
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Infine c’¢ una terza tipologia di sguardo. Ri-
dente, cristallino, limpido.

Fig. 10 Vera KomissarZevskaja nel ruolo di Varja in
La selvaggia di A. Ostrovskij e N. Solov’év. 1896.
Teatro Aleksandrinskij, San Pietroburgo.

Lantitesi assoluta dell’attrice comica naviga-
ta, della macchiettista, della caratterista. Pro-
prio perché in questa comicita incidentale,
fatta di ingenuita, inadeguatezza piti che im-
preparazione alle trappole della vita, fluisce
costantemente, scorre e dirompe una tragicita
forse solo qui veramente autentica e vibrante.
Lo spettro € amplissimo, e si riverbera sia che
prevalga la comicitd, come nella Dikarka (Sel-
vaggia) di Ostrovskij e Nikolaj Solov’év, sia
che questa sottenda I'inquietudine (Rosi) o
il dramma (la Nora ibseniana di Casa di bam-

bola).

Uno sguardo incomparabile, tutto scintille,
microfiamme. Che ¢ anche lo sguardo della
cartolina del 1901 donata a Chodotov: nel
loro idioletto intimo Komissarzevskaja era
Svet, “Luce’”.

Fig. 11 Vera Komissarzevskaja nel ruolo di Nora in Casa di bambola
di H. Ibsen. 1904. Teatro Drammatico, San Pietroburgo.

Fig. 12 Cartolina postale. Ritratto fotografico di Vera Komissarzevskaja.
1901. Sul retro dedica autografa all’attore Nikolaj Chodotov. Un sen-
tito ringraziamento a Julija Rybakova per averla messa a disposizione.
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Mario Caramitti

Nelle foto tutto sommato rare che ritraggono Komis-
sarzevskaja veramente nel privato, in scampoli di vita reale
che, nei limiti gia posti, trapelano da sotto la coltre di tea-
tralizzazione endemica del fisico e del metafisico, sembra
di poter cogliere un’espressione diversa da tutte quelle de-
scritte. Per esempio nella foto con la grande amica Marija
Ziloti, o immersa nella natura alla ricerca del contatto con

il suo assoluto. Uno sguardo che appare piti tenero, ma an-
che piu placido e piu forte.

Fig. 14 Foto. Vera Komissarzevskaja nella tenuta degli Ziloti presso
Tambov.
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Uno sguardo che allontana, o meglio dissimu-
la, 'angoscia e il dolore di cui abbiamo sentito
descrivere I'insorgenza implacabile. E che fi-
nalmente ci riporta al punto da cui eravamo
partiti. Agli occhi che impongono la loro stra-
ordinaria forza sempre e a dispetto di tutto. E
di questi che parla, con gretto dogmatismo so-
vietico, Aleksandra Brustejn quando dice pe-
ste e corna della Hedda Gabler di Mejerchol’d,
che sarebbe strozzata dalla convenzionalita e
dalla meccanicita, soffocata da costumi e ar-
redi ingombrantissimi. E cosi conclude la sua
caricaturale descrizione:

Questa creatura incomprensibile sotto una parruc-
ca rossa arruffata e pacchiana aveva gli occhi della
Komissarzevskaja, ma il loro sguardo era impene-
trabile ed estraneo"”.

Pitt 0 meno speculare risulta la stessa Komis-
sarzevskaja-Hedda in una caricatura di Alek-
sandr Ljubimov. Sempre, ovunque e comun-

que: solo gli occhi.

Fig. 15 Aleksandr Ljubimov. Caricatu
missarzevskaja nel ruolo di Hedda Gabler. 1906 ca.

P

ra di Vera Ko-
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Bearers of Light: The Search for the Sacred in

Vera Komissarzhevskaya and Wassily Kandinsky

Donateﬂa GaVI'iIOViCh (Translated by Gabriele Poole)

ny comparison between Wassily Kandinsky, the

theorist of non-figurative art, and actress Vera

Komissarzhevskaya may seem rather daring.
Even more daring the idea that they may have influenced
one another in their respective fields. However, from the
end of the nineteenth century to first two decades of the
twentieth century, the interaction among the arts was so
strong that it is more productive to avoid rigidly focusing
one’s analysis on individual disciplines. The idea of a rela-
tion between the two artists was suggested by a series of
considerations, derived from their writings and from the
motivations of their artistic research, which have led me to
identify a common ground.
Wassily Kandinsky and Vera Komissarzhevskaya were
almost the same age. They grew up in the same cultural
atmosphere of late nineteenth-century Russia. For both,
the main objective was freeing themselves from the grasp
of the dominant positivist materialism through a spiritual
refinement based on the concepts of inner necessity and
of “Light”.
In 1888, Vera Komissarzhevskaya wrote to Vera Soloveva':

[...] people who renounce, to the extent that it is possible, their
private life for something higher [...] will never fall under the
first blow of destiny, so generous in dispensing them; these peo-
ple never lower their hands, they recoup and advance again, ready
for anything, for the sake of a little flame shining far far away, even
if they can only see that little flame, even if they will not reach it,
yet it shines for them, it gives strength, faith, thanks to which they
will do something, some more, some less, but at least they will do
something’.

Curiously, some time later, Kandinsky echoed her words.
At the beginning of his famous theoretical work Uber das
Geistige in der Kunst (Concerning the Spiritual in Art), pub-
lished in 1911 in Munich, but whose first version was dat-
ed 1904, Kandinsky spoke of «the encircling darkness>,
the period in which every spiritual tension had been suffo-
cated and life was reduced to its mere material aspect:

Fig. 1 Photo portrait. Vera Komissarzhevskaya. 1906.
(Ju. Rybakova, V. F. KomissarZevskaja. Letopis’ Zizni
i tvoréestva, Ros.Ins.IstIskusstv, Sankt Peterburg
1994).

Fig. 2 Photo portrait by anonymous author. Wassily
Kandinsky. 1913 ca. (W. Kandinsky, Riickblicke,
Sturm Verlag, Berlin 1913).
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Fig. 3 Vera Komissarzhevskaya in the role of Desdemona in Othello di W. Shakespeare. 1900.
Alexandrinsky Theatre, Saint Petersburg. “A.A. Bakhrushin” State Theatre Museum, Moscow.
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Donatella Gavrilovich
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This nightmare of materialism, which has turned the life of the uni-
verse into an evil, useless game, has not yet past. The awakening
soul, while trying to free itself, is still under its domination. Only a
teeble light flickers, like a tiny star, in the vast encircling darkness.
As a presentiment, the soul does not as yet courageously admit its
fear, that the light might be a dream and the encircling darkness,

reality®.

The little flame burning in the distance, the flicker in the
encircling darkness is transformed for both in a hypostasis
of knowing, in a light that unveils the hidden essence of
things and opens the dimension of the sacred. The creation
of form for Komisarzhevskaya came from an inner necessi-
ty, a spiritual need that involved all her being:

[...] only one thing is important, that in one’s soul the part one
has acted has remained impressed... If you are seized by the in-
spiration, then the keys must start playing, which up to now had
remained silent inside of you, and there suddenly the desire arises
to sing, to say something new through these keys [ ... ]*.

In his book, Kandinsky expresses himself in similar terms:
«The soul is a piano of many strings. The artist is the hand
through which the medium of different keys causes the hu-
man soul to vibrate>*. A lover of music and of the theater,
considered as the ideal place for the synthesis of all arts,
Kandinsky opposed naturalism, using music as an exam-
ple of a language emancipated from the imitation of reality.
With a reference to the exaggerations of Stanislavsky’s thea-
ter, Kandinsky wrote:

The imitation of the sound of croaking frogs, noises on a
chicken farm, the sharpening of knives may be worthy of a
vaudeville stage and may be very entertaining as an amuse-
ment. In serious music, however, such digressions can only
constitute a warning against the failure of “representing na-
ture”. Nature has its own language which has an irresistible
power over us. This language cannot be imitated. If a chicken
farm is represented in music in order to create thereby the
atmosphere [ Stimmung] of nature and with it present this at-
mosphere to the hearer, we find that this is an impossible and
unnecessary problem. Such a feeling can be created by any
art, not by outward imitation of nature, but by artistic repre-
sentation of this atmosphere through its innermost values®.

Kandinsky’s criticism is echoed by the spontaneous, but
no less penetrating comment by Komissarzhevskaya on
the acting of the Moscow Art Theater: «They surprise me
with their skill, but I do not feel in them the aroma oflife»".
Even though, ever since her debut in 1889, public and cri-
tics had described her acting as anti-conventional, simple
and realistic, it had nothing to do with Stanislavsky’s na-
turalism. Instead, both Komissarzhevskaya and Kandinsky
shared an anti-naturalistic tendency born out of the same
internal necessity, which led them to a form of lyrical ab-
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stractionism in their respective fields.

Led by the desire to express on the stage her
particular vision of life and of the world, Ko-
missarzhevskaya tried to arrive at the essen-
ce of things through intuition and to express
them and communicate them to the public
in a simple fashion. Similarly, for Kandinsky
it was the voice of the soul that dictated the
necessary form, extracting it from external or
internal nature?, and the work of art was born
mysteriously, in ways which at times he him-
self did not understand. Both artists believed
that it was pointless to imitate reality, but nei-
ther did they reject it and find refuge in ivory
towers. The relation with nature was indeed
essential for them.

In many letters written by Komissarzhe-
vskaya during her tours in Russia, we find lyri-
cal descriptions of landscapes, from the sun
parched expanses of the Asian deserts to the
sea at night in Crimea. During her work bre-
aks, Komissarzhevskaya enjoyed taking long
walks alone in the countryside. Of the places
in which she wandered for hours, she absor-
bed the smells and enjoyed the emotions,
turning her thoughts to the intrinsic spiritua-
lity of all things, to their existing in an eternal
becoming. «Nature reinforced her determi-
nation to achieve a great artistic creation>°.
In the same way, during his formative years in
Odessa, Moscow, Achtyrka and Abramtsevo,
Kandinsky began by painting studies of the
landscape and of natural elements in transfor-
mation, like the clouds and the light', and,
through a process of formal internalization
of his subject, gradually arrived at abstractio-
nism. In the same years, the painter Michail
Vrubel" was searching for lyrical correspon-
dences and consonances between the cosmos
and the individual, while the writer and pain-
ter Elena Guro was orienting her theoretical
work towards an animistic conception. For
Guro, the universe was a pulsating being in all
its forms, communicating with all its parts and
in which every part merged with the others in
a global connection'. In 1913, Kandinsky too
arrived on his own to a similar view:

Everything “dead” trembled. Not only the stars,
moon, woods, flowers of which the poets sing,
but also a cigarette butt lying in the ashtray, a pa-
tient white trouser button looking in the street [...]
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everything shows me its face, its innermost being,
its secret soul, which is more often silent than heard.
Thus every still and every moving point (=line) be-
came equally alive and revealed its soul to me".

Guro, too, searched for the secret essence of
things. She intuited the existence of a thre-
shold between the visible and the invisible,
which she had to gradually learn how to cross.
Guro had grown up in the countryside near
Luga, while Komissarzhevskaya had grown
up in the estate of Marino near Vilnius. Both
had come into contact with the nature of the
North, which ancient Pagan religion and folk
tales described as being animated. They both
perceived its beat, they felt themselves “insi-
de” the water of the brook freeing itself from
the grip of the ice or the heart of a birch tree.

«God, how I love the spring!>, wrote Komissar-
zhevskaya, «It is so dear to me and how I believe
init [...] The snow is already dying [ ...] The shrubs,
the brooks, the grass timorously, shyly is already
reawakening to life, they feel that only a little effort
is required and that there will be no obstacles [...]
And I with them feel my liberation»'*.

In the novel, Bednyi Rycar’ (The Poor
Knight)®, written between 1910 and 1913,

1g 4 W. Kandinsky, Compsition VIL 1

913. Oil on canvas. State Tretyakov Gallery, Moscow.

P

but published in Russia only in 1991, Guro wrote:

They'® woke up in the heart of the birch tree and the small bran-
ches of the tree sprung around them like a cloud. And she knew
that the meaning of the tree was the heart and the halo. The heart
is tied to the depth of the earth and the branches belong to the sun
and the air, that is to the sky. Under the ground, the roots reprodu-
ce upside down the halo of the crown and in this lies the immense
meaning for the dark earth'”.

Fig. S Illustration. Elena Guro, The Poor Knight. 1911. Gouache.
(E. Guro, Nebesnye verbljuzhata, Izdastelstvo Rostovskogo
universiteta, Rostov-na-Don 2014, p. 163).
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Contact with nature stimulated the same perception in
Guro and in Komissarzhevskaya: that of “being in” a single
magical flow of vital and positive energy. They inebriated
themselves reaching a sort of ecstasy that left them dazed
after having perceived in a moment the very essence of the
animate or inanimate being with which they had come
into contact. It was not a transformation into something
else but rather a current of energy, which hit the senses and
shook them with the force of the emotions and sensations
going from one being to the other, connecting every ele-
ment to the whole that lives all around us, the organism
that breathes our same breath. Emotions and sensations
that Kandinsky also felt when watching the sun set over
Moscow:

The sun melts all Moscow into one spot which, like a mad tuba,
sets one’s whole inside, one’s whole soul vibrating, [...] Pink, laven-
der, yellow, white, blue, pistachio green, flame-red houses, chur-
ches-each an independent song-the raving green grass, the deep
murmuring trees, or the snow, singing with a thousand voices [...]
To paint this hour, I thought, would be the most impossible and
the greatest joy of an artist.

These impressions repeated thmselves every sunny day. They were
a pleasure wich shook me to the bottom of my soul, which raised
me to ecstasy'®.

Inner necessity, animism, imagination and artistic ecstasy
led these artists to the dimension of the sacred, to the cre-
ation of a world that was no longer divided «[...] in I and
not I [...] but is absolutely permeable to light [...] breathes
the proximity of Christ>". This view was inspired by the
aesthetics of Savva Mamontov®, which following the phi-
losophical humanitarianism of Tolstoy and Dostoevsky,
was based on the universal concepts of Truth (Faith) and
Beauty (Art), not in opposition to one another but in a
harmonic equilibrium. Painting, song, dance or drama had
to lead spectators to perceive the force of the divine energy
that had created its finished form. Mamontov inspired all
the most important Russian artists of the late nineteenth
century who joined his Moscow circle and then the colony
in Abramtsevo, and adopted his motto of searching for
and expressing “Truth in Beauty™'. Abramtsevo was the
birthplace of the Russian “Renaissance”, where the likes
of his wife’s nephew Stanislavsky and his contemporary
Wassily Kandinsky developed artistically. Kandinsky was
introduced to the circle by his father?, a Siberian merchant
and a friend of the Mamontov, as well as a passionate lover
of Byzantine art and Russian folklore*. Here Kandinsky
had a chance to learn from important painters, like Ilya
Repin, Wassily Polenov, the Vasnetsov brothers and Vru-
bel, who guided him in the study of drawing, graphic arts
and painting*. This artistic family included relatives and
friends, who participated with the same spirit in the pro-
duction of theatrical performances”. Among these were
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also the tenor Fedor Komissarzhevsky and
his daughter Vera*. In Mamontov’s vision,
the spectator was like a brother” with whom
one had to share the experience of spiritually
refining oneself through art. This was distinct
from the principles of both the St. Petersburg
symbolists, who saw themselves as priests of
arts performing a ritual in front of the faithful,
and those of director Vsevolod Meyerchold,
who invoked «cells of creative solitude>, the
theater as hermitage, the actors as raskolniki
[dissenters] and invited artists to «despise
the crowd>2. It was precisely the question
of the relation with the public that lead to
the break between Meyerchold and Komis-
sarzhevskaya in 1907%. Unlike Meyerchold,
Komissarzhevskaya wanted to share with the
public/people the miracle of artistic creation.
Kandinsky had a similar vision: his desire to
“make the viewer enter the painting” meant
establishing an interaction between the per-
son observing the painting and the author of
the work through the medium of visual signs.
The painting, like the character on the stage
for Komissarzhevskaya, was not a mere pro-
fessional product. In both artistic expressions
it was possible to discern the sacred gesture
of the artist that had generated it. Kandinsky
wrote that the work of art «becomes an en-
tity, an independent spiritual life, which as a
being> and that the artist was a priest, a «ser-
vant of the highest whose duties are precise,
great, and holy>»*. Komissarzhevskaya had a
similar view:

She believed that human fantasy imbued with fe-
elings was capable of penetrating a deep world, to
find the key to the enigma oflife, and the actor for
her was a priest, a shaman, a person capable of im-
mersing himself into the spiritual recesses. [...] She
did not base herself on the axioms that were man-
datory for everyone, on the fact that two times two
is four, but she approached her theater methods
through intuition, guided by her faith in the fact
that art sheds light “on the very roots oflife”. Those
who were close to the theater knew, [ ...] with what
joy for artistic creation her nature lived and bur-
ned, eternally agitated, full of fantasy and ecstasy*'.
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Fig. 6 Studio of Elena Mrozovskaja. Photo portrait of Vera
Komissarzhevskaya in the role of Rosi in The Battle of the
Butterflies by H. Sudermann. 1896.

Alexandrinsky Theatr, Saint Petersburg,

The young actors and directors Michail
Chekhov* and Evgeny Vakhtangov, like the
dancer and choreographer Kasyan Goleizo-
vsky® were attracted to this aesthetic vision
that the actress, the painter and the writer
Guro communicated to them in different
ways and at different times. Vakhtangov** and
Komissarzhevskaya, in particular, had a lot
in common in their ways of conceiving the
theater and sharing the experience of the se-
arch for Truth and Beauty. Between 1900 and
1903, for example, the actress signed some of

P

her letters to Khodotov, whom she considered one of her
pupils, with the pseudonym, “Your Light”* and Vakhtan-
gov, too, often used the word. For example, in a letter of
1918 sent to all members of the Council of his Studio he
writes: «Because the light that you, thanks to me, bring
now out of here, to other groups, was brought to you by
me>*, Komissarzhevskaya and Vakhtangov, like Kandin-
sky, felt to be the bearers of a truth that had to be protected,
spread and handed down to posterity.

For this reason, I call them “bearers of Light”.

Their artistic experience, aimed at rediscovering spiritua-
lity in life and in the arts, is usually seen as part of the my-
stical philosophical and literary milieu of Russian Symbo-
lism. However, if one considers other areas, such as visual
arts or archeology, it is possible to develop different inter-
pretations, which open unexplored horizons especially in
regards to acting.

Towards the end of the nineteenth century, Vrubel redi-
scovered sacred art, which had dominated Russia up to
the time of Peter the Great, and gave it new life, grafting
the modern vitality of painting from life onto the Byzanti-
ne compositional stereotype?’. He rediscovered the sacred
character of art through the rituality of the gesture of the
icon painter, who believed himself to be only an instru-
ment in the hands of God and his work an epiphany of the
Truth. Let us think now of the complex meaning that the
term obraz still has in Russian theater®. This term refers to
the image that acquires an autonomous life on the stage,
the very essence of the character. If we think that the first
meaning of obraz is “sacred image, icon”, one can hypothe-
size its derivation from the ancient concept of icon as

Fig. 7 Michail Vrubel, Demon Seated. 1890. Oil on canvas. State Tretyakov Gallery, Moscow.
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talking image of the divine. The form acted by the actor in
the theater becomes a “being” and acquires a “personality”
in the same way a devotional painting does.

But what was the spiritual path that the actor had to follow
in order to conceive this form, to materialize it on the stage
and communicate it to the spectator? And did the “inner
necessity”, which mysteriously governed the creation of
this form, described by Kandinsky, Komissarzhevskaya
and later Michail Chekhov, have a common origin?

The inner necessity arose from the same desire to open a
path through the “encircling darkness” of materialism, fre-
eing oneself at the same time from the ties of Western cul-
ture. In 1890, Vrubel painted Demon Seated with an explicit
reference to Mamontov’s titanic work to bring about the
rebirth of all arts in Russia. The demon represented the
spiritual greatness of the Russian soul in its visceral union
with the primitive elements from which it had been gene-
rated.

In a letter to his sister, Vrubel explained that the term de-
mon® (demon) had nothing to do with the Russian word
bes (devil), but came from the ancient Greek Saiuwv which
meant soul. The demon «[...] seeks to pacify the passions
that seize it and the knowledge oflife and does not find the
answer to his doubts neither on Earth, nor in heaven>*.
The etymology of the term was not so important to Vru-
bel in itself, as much as an evidence of the role of ancient
Greek as one of the matrixes of the Slavic language. The
demon came from the dark abyss of Greek tragedy, from
the man sung by the chorus of the first stasimon of Sopho-
cles’s Antigone, and announced an epochal revolution: the
transition for matriarchal to patriarchal society. And it was
precisely in matriarchy that Slavophile artists identified the
other original root of the culture and religion of the an-
cient Slavs, which the Russian people jealously preserved
and handed down through fairy tales, myths, folk songs
and the cult of the Humid Mother Earth. The nomina, the
ancient non-written laws of the gods, were the expression
of matriarchy*. They became obsolete with the rise of pa-
triarchy. Antigone had appealed to the universal laws of the
sacred, which did not acknowledge the authority of the no-
mos and of the tyrannos. More than a thousand years later,
the nomina continue to be invoked in Russia in order to
rediscover the sacred aspect of life in a world that is losing
it. Rediscovering the sacred meant finding the ancient ba-
lance that connected every animate and inanimate being
to the cosmos. The words of Antigone, who refused any
compromise and rejected Creon’s reasons of state with
the words: «obtot cuvéxBery, ala cvveidew épuv>*, were
echoed in every gesture and in the behaviour of Vera Ko-
missarzhevskaya, both in her life and on the stage.
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Fig. 8 Walter Crane, The Swan Maidens. 1894. Oil and
mixed technique on paper. Private collection.

The actress publicly sided in defense of the
victims of the progroms and of the reprisals
for the failed revolution of 190S. She fou-
ght against the oppression of the people and
especially of women. She refused to compro-
mise with Stanislavsky, who, against her, had
privately reintroduced the abolished “mono-
poly” of playwrights. She used the theater to
awaken the consciousness of the people and
fight against the prevailing materialism in the
name of authenticity, human dignity and the
sacredness of life. In her fight, Vera Komissar-
zhevskaya was not alone. At the dawn of the
twentieth century a thousand Antigones rose
in Europe and rebelled against the dominant
logic of bourgeois power which had undermi-
ned the ancient ethical principles, reducing
human beings to mere “personas™, in order
to rediscover an identity independent of the
roles decided by society.

Poets, painters, playwrights were quick to per-
ceive this change, which destabilized men’s
certainties, representing the new woman al-
ternatively as a prostitute, a femme fatale, angel
woman, the eternal feminine. Particularly si-
gnificant was the transfiguration of the fema-
le body into that of a bird or a fish, found in
many graphic and pictorial works of the time,
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such as the famous illustrations for Wilde’s
Salomé (1893) by Audrey Beardsley or Walter
Crane’s painting The Swan Maidens (1894),
which depicted different stages of mutation,
with obvious references to Greek and Nor-
thern myths, and, in particular, to that of the
ancient Greek sirens, the bird-like beings who
seduced and devoured men*.

This ambiguous representation of woman as
siren, butterfly, bird or serpent, a fascinating
but dangerous creature, was transformed into
a positive one by woman artists, who turned
it into an expression of freedom and rebirth.
Loie Fuller transfigured dance wrapping her
body in long veils, creating the kinetic image of
a flower that opens, of a butterfly in flight, or
the spires of a serpent. Isadora Duncan danced
bare-footed, following the movement of the
waves, evoking lyrical images. Vera Komissar-
zhevskaya based the rhythm of her speech on
breathing and introduced songs, music and
dance even where the stage directions did not
call for it*.

Fig. 9 Vera Komissarzhevskaya in the role of Nora,
Tarantella, in Doll House by H. Ibsen. 1904.
Komissarzhevskaya’s Dramatic Theater, Saint Petersburg.
“A.A. Bakhrushin” State Theatre Museum, Moscow.

All of them had in common the same extraor-
dinary energy, based on the rhythm of natural

e

drives that surged, evoking something that went beyond
them as individuals.

It was no chance that it was these three artists, two Nor-
th-Americans and a Russian, who determined a radical
change of direction in dance and theater.

In 1900, Vrubel, painted the Swan Princess, once again a
hybrid figure, a face of a woman on the body of a swan, we-
aring a pearl diadem on her forehead. The enormous eyes
of this fairy-tale creature, taken for the story of the Czar
Saltan, evoked the eyes of Komissarzhevskaya who in Oc-
tober 1896 had played for the first time Nina Zarechnaya,
in Chekov’s The Seagull. Komissarzhevskaya felt the deep
meaning of the identification of Nina with this totemic ani-
mal, and made it her own.

They gave me the role of the Seagull a few days before the show,
I didn’t know the play. The first time I read The Seagull at night.
I cried the entire night. In the morning I loved The Seagull, it was
mine, I had lived through the soul of the Seagull.... Being like the
Seagull is my bliss*.

The “Saipwv”, expression of ancient patriarchal Greek so-
ciety, had become incarnated after thousands of years in
the body of a woman. The ancient “bird goddess,” the only
one capable of connecting the human to the divine, and
the earth to the heavens, was reborn to give voice to the
unwritten laws, to what is eternal and sacred. And Vera Ko-
missarzhevskaya, this new Scythian Amazon with wings,
had become the expression of a matriarchal society that
the Russian people had never forgotten, preserving its
memory through rituals and symbols, through fairy-tales,
myths and songs, and, especially, through the cult of the
Humid Mother Earth. She was the Russian expression of
a divinity common in all the prehistoric world: the Great
Mother?.

For thousands of years, classic culture had tried to repress,
like Apollo had fought Python, any symbolic element as-
sociated to the matriarchal tradition. Symbols like the ser-
pent, the winged Sirens, the Sphinxes, the Harpies, were
transformed into horrible monsters, even though they re-
mained deeply embedded in the collective unconscious.
In nineteenth century Russia, the cult of the ancient pagan
divinities survived alongside Christianity in the so-called
Duvoeverie (Double Faith)* and the Russian artists began to
search for a national identity in this matriarchal culture, in
what remained of it, turning their gaze to the Orient.

The painter Natalia Goncharova wrote:

I have gone through all that the West could give, up to the present,
and also through all that my homeland has created based on the
West. Now I shake the dust off my feet and leave the West, for I
believe its meaning to be extremely superficial and irrelevant. My
road leads to the original source of all the arts, towards the East®.
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And it was in Siberia, in the valleys of Altai, that, between
1863 and 1869, Wassily Radlov* had carried out an arche-
ological campaign, bringing to light 150 Scythian kurgan
(tombs), in which a large number of objects and sculp-
tures made of ceramics, wood, gold and other materials
were found®'. The results of the campaign were published
by Radlov in German and Russian between 1882 and
1896%. Radlov explained the myths and the world view
of the Scythians®, writing a study on Shamanism, which
was still practiced in those regions. The interest of Russian
intellectuals was enormous and grew even greater in 1899
with the publication of the first volume of Russkie drevnosti
(Russian Antiquities)*, which for the first time gathered in
a single study all the Scythian finds recovered until then.
In the study, the authors hypothesized the existence of a
close relation, a sort of ancient connection, between the
populations that had settled in the Russian steppes in Asia
and Europe. Thus the Scythian became an archetype of
the Russian national identity. Through its folk art, which
lacked any monumental works, it became possible to con-
nect Slavic Russia to the ancient world%. This connection
influenced late nineteenth-century Russian art and the
Russian Avant-Garde. All this fueled the love for the moth-
erland, which had been invoked by the Slavophile move-
ment since the first half of the nineteenth century against
Western customs and culture, brought to Russia at the time
of Peter the Great. If one recalls that Savva Mamontov was
Siberian, one understand the reasons that lead him to act
as a patron of the studies on Slav folklore, popular art, epic
poems and myths. In 1879, Mamontov commissioned to
the painter Viktor Vasentsov a series of paintings on these
subjects®, including Boi skifov so slavyanami (The Battle
of the Scythians against the Slavs) painted in 1881, which
gave an heroic and dramatic import to the clash between
the two people, which in reality never occurred. In 1879
and 1904, Slavophile Mamontovian musicians, painters,
singers and writers began an experimental collaboration
that laid the foundations for the future achievements in all
the arts. Among these was Vrubel who wrote:

I am now again in Abramtsevo®’” and again I am pervaded, no, 'm
not pervaded, rather I feel in me that intimate national melody that
I would love to fix on canvas and in decorations. It is the music of
the entire man, the one not dismembered by the abstraction of the
ordered, differentiated and pale West*.

In 1896, Vasentsov painted Sirin i Alkonost. Pticy radosti i
pecati (Sirin and Alkonost. Birds of Joy and Sorrow)® and,
in 1897, Gamayun, ptitsa veshchaya (Gamayun, prophetic
bird), Sirin, Alkonost and Gamayun were the birds of the
Slav paradise, with the heads of women and the body of
birds. Vera Komissarzhevskaya was particularly impressed

by Gamayun, prophetic bird.
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Fig. 10 V. Vasnetsov, Gamajun, prophetic bird, 1897.
Oil on canvas. The Daghestan Museum of Fine Arts,
Makhachkala (Russia).

This mythological being had the gift of wi-
sdom and of the knowledge of all things terre-
strial and divine. The actress was so struck by
the painting that she identified with the bird
and began to sign some of her letters of 1900
with the pseudonym “Gamayun”

Fig. 11 Statuette of bird-woman. 5900-5700 a.C.
Sesklo, Megali Vrisi, Tirnavos, Thessalonia (M.
Gimbutas, Il Linguaggio della Dea, Venexia, Roma
2008, p. 35).
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Going beyond the usual opposition between
Westerners and Slavophiles, all Russian in-
tellectuals and artists applauded the advent
of this new figurative theme, which opened
a new vision of the world, of life and of the
sacred, which had its roots in the humus of
primitive matriarchal culture, antithetical to
classic Greece. The mythological beings of
the Slav paradise were not disquieting or terri-
fying like the harpies and winged Sirens of the
Homeric tradition, which in those years we
can find in Waterhouse’s paintings or Doré’s
illustrations. Even the metamorphosis of the
maidens into birds, typical of Russian fairy-ta-
les, had no connection with Beardley’s femme
fatale. According to the those who studied
them, these hybrid beings and their fairy-ta-
les mutations had instead «archaic, totemic
roots, dating back to the ‘piamater’ of the clan
or to the Goddess»®. The cult of the Great
Goddess was common among the Scythians,
but, according to Tamara Talbot Rice, the po-
pulations of Southern Russia had been ado-
ring her for a long time as evidenced by the
inclusion of numerous representations of her
in funerary trousseaus®. This was confirmed
by the Lithuanian archeologist Marija Gim-
butas®, who first studied the small feminine
statues of the Bird Goddess and the Serpent
Goddess found in the most important sites of
the Paleolithic and Neolithic in southern-ea-
stern Europe.

Gimbutasinterpreted them as representations
of a single universal Great Divinity, namely
the Great Mother®. The serpent and the bird
were considered as water creatures, sources of
life, the key element of the feminine and their
representation signified the rising of the god-
dess from the water to the sky. The prehistoric
statues, unlike the mythological beings cited
above, have woman bodies and their face co-
vered with masks of birds or serpents, typical
of Shaman rituals, common among ancient
Scythians and still practiced in Siberia. In the
Western patriarchal tradition (Greek myth
and Christian symbology), the female body
is transformed into that of an animal because
it evokes lust and fear (consider the paintings
of Hieronymus Bosch) and for this reason is
perverse and damned. The face remains that
of a woman in order to reassure, attract and

S
then destroy men. In prehistory, instead, the body of wo-
man, because of its power to give birth, was considered a
natural tie to the earthly, while the head was believed to be
the seat of the spirit, the connection with the divine*. For
this reason the community limited exclusively to women
this social function of mediator with the sacred. The face
of the Shaman was covered by the totemic animal, which
helped undo the ties with one’s self and begin the “Shaman
flight” for the good of the entire community. The ultimate
meaning of Komissarzhevskaya’s total identification with
the “seagull’, to whom she said she was tied for eternity,
can be explained along these lines. To the end of her life,
the actress held dear and played on stage two heroines: La-
risa, the protagonist of Bespridannitsa (Without a Dowry,
1879) by Aleksandr Ostrovsky, and Nina, the protagonist
of Chekov’s Chajka (The Seagull, 1895).

As noted by Julia Rybakova, while in Chekhov’s play, the
seagull functions as a symbol of Nina, in Ostrovsky’s play
the identification between the protagonist and the seagull
is more subtle and more profound, since the name Larisa
itself comes from the ancient Greek word (Adpog) for sea-
gull®.

Both playwrights used the archetype of the bird-woman as
a positive one, to convey the rebellion against the models
imposed by bourgeois society and at the same time the de-
sire for a rebirth and the affirmation oflife and its values.

-~

Fig. 12 Vera Komissarzhevskaya in the role of Larisa in The Maiden
with no Dowry by A. Ostrovkskij. 1896. Alexandrinsky Theatre, Saint
Petersburg. “A.A. Bakhrushin” State Theatre Museum, Moscow.
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The fusion of the Komissarzhevskaya with her totemic ani-
mal remained deeply impressed in the collective imagina-
tion. It is interesting to note that the title chosen for the vo-
lume published in memoriam of Vera Komissarzhevskaya
was “Alkonost™, the mythical bird-woman represented
in Vasnetsov’s painting. After many years a Soviet scholar
wrote of her: «Komissarzhevskaya’s acting itself was an in-
vitation to ‘tempest’, to active protest, to action. In those
years when the revolutionary movement was developing,
Komissarzhevskaya had become the ‘stormy petrel” of the
Russian stage>.

The winged woman symbolized all the power of the sha-
man ritual of the “trip”. Only the bird-woman was capable
of freeing herself from matter and rising to the skies, af-
firming the absolute aspiration to the sacred of the human
being in its totality. She was capable of “journeying” in a
trance to the world of spirits, going beyond the human to
perform her “service” for the entire community. This social
purpose distinguishes the idea of female shaman from that
of the “priest of art” elaborated by the symbolists, which
referred to an exclusive, intimate and personal relation
with the divine: a sort of ecstasy, similar to that described
by Christian saints and martyrs.

In Christianity, ecstasy was conceived as the cancellation
of the self and identification with God, symbolically ex-
pressed through the concept of “Light”. In the late eigh-
teenth century and nineteenth century, Immanuel Kant,
Johann Gottlieb Fichte and Friedrich Schelling rediscov-
ered ecstasy®. For Schelling, ecstasy was the infinite activ-
ity with which God had created the world, an experience
humans could relive through artistic ecstasy, which was the
tangible manifestation of the Absolute, in which the con-
scious and unconscious aspects of the mind are joined in
an harmonic synthesis leading to a cosmic communion
with Nature®. Schelling believed in complete circularity
between Nature, the visible spirit, and Spirit, the invisible
one. The concept of Nature thus represented the organ-
ic identity of spirit and matter. This vision was shared by
Guro, Kandinsky and Komissarzhevskaya, but the original
source was the cultural mix of Slavophilia, Pan-Slavism, the
rediscovery of the myths of the ancient Slav and Scythian
populations described above. In her letters, the only testi-
mony of her ideas that has survived, Komissarzhevskaya
repeatedly states that the words she uttered were the ex-
pression of the divine.

Not allis provisional and exterior, here now, in this moment, eterni-
ty speaks to You through me. Yes, yes, eternity, because rarely is my
soul so concentrated, like now, and is so acute as to see everything,
it can do this only in those instants, and I feel that I have to still go
on living and do something great, and this awareness does not come
from something superficial, something human, no, this is the voice
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of the Almighty, and he who does not respond to
my appeal in this moment commits a sin”.

In 1902, Komissarzhevskaya wrote to the
actor Khodotov: «The soul must reflect the
eternal and the eternal means only one thing:
the soul. This means that only one thing is im-
portant: the life of the soul in all its manifesta-
tions»7". From her debut in Vilnius, in 1894,
Komissarzhevskaya surprised the public and
the critics with silent scenes that “electrified”
the spectators and left them speechless, with
an action expressed through a gaze that had
the intensity of electric current, arousing in
viewers an «immense artistic pleasure>". She
was capable of arousing strong emotions that
shook people, involving them in something
that went beyond theater. In 1904, the critic
V. Bozhovsky wrote that one could not speak
of acting, because it was impossible to establi-
sh the boundary between the life of the artist
and the life on the stage™. At the end of each
performance, the public would implore her
to go on acting, they would cry, they would
write thank you notes: they adored her. The
photos taken at her funeral on February 19,
1910, in St. Petersburg, document the incre-
dible crowd watching her hearse go by:

No Russian writer, artist, or politician ever had
such a funeral. Her frail body was taken from Ta-
shkent to St. Petersburg, from Asia to Europe, and
at every station, at every village, the entire popula-
tion would come to see it. The Russian people in
tears bid her farewell™.

What did Vera Komissarzhevskaya give to
so many people? Why this veneration? They
had nicknamed her Joan of Arc, because they
acknowledged her as a leader, inspired and
guided by God. In 1901 Nina Pavlovna An-
nenkova-Bernard wrote for her the play Doch
naroda (‘The Daugher of the People), which
the actress never staged. In 1902, however,
she had considered staging it at the Aleksan-
drinsky Theater, and had offered Khodotov

the following reasons:

Remember my feverish ardor when I spoke of Joan
of Arc? Here everything must be decided. Even if
this work were a hundred times weaker, it would be
even more my testing ground, because in it I will be
able to express or not be able to express my words,
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not my words, but the open confession of my be-
lief. If I am not capable of creating in this play, it
means I am not an artist, it means that I cannot give
myself to that in which only the Eternal speaks’.

Thus, for her, being an artist meant giving
herself, «[...] to that in which only the Eter-
nal speaks>»7. Moving from this considera-
tion, one must try to understand what type of
“acting” communication Vera Komissarzhe-
vskaya had adopted in order to transform the
art of the stage into a sacred ritual. At the time,
the witnesses were impressed with her singing
accompanied by her guitar, by her magne-
tic eyes, the dance movements in which the
actress’s body seemed to vibrate with a strong
inner energy, the rhythm of the voice based
on her breathing, her words as an expression
of the divine or her appearance on stage in
which «the scene seemed to light up in splen-
dor»7. All these aspects recall the experience
of the shaman ritual, and the intense partici-
pation of the spectators, completely captiva-
ted by the Komissarzhevskaya’s presence on
stage, also brings to mind the Shaman ritual in
which the participation of the people is a fun-
damental aspect. One should also consider
the social and political commitment of the
actress in that convulsive moment in history.
Vera Komissarzhevskaya did not interpret a
character, nor did she identify with someone
else, nor did she play herself: she transformed
herself into what was different from her and
what she brought to the stage was pure spirit.

Through a gradual refining, from the Earth
to the sky, Vera Komissarzhevskaya even-
tually brought on stage the pure essence, the
eternally alive spirit of the character. Driven
by an inner necessity, she gradually entered,
through “hypostases of light”, into another
dimension. Creating a theater of interiority
was her dream. And Vera Komissarzhevskaya
was able to achieve it almost unconsciously,
because on the stage she experienced a sort of
trance, of which she was only partially aware.
She overcame reticence and fear in her effort
to communicate to others the “Truth”, which
drove her to speak, achieving this hypnotic
state also off the stage.

Once I told You that when I had a run in with Sa-
moilov in Vilnius’, I gathered round some of the
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people of the company and told them what I thought of the whole
business. I talked for at least twenty minutes, without getting ton-
gue-tied even once, with clarity, with passion, almost elegantly.
And You know that I am not really capable of it and, when I retur-
ned home, I was completely exhausted, almost as if I had been in
a state of hypnosis [emphasis mine]. Words often help people act
deviously, find an expedient, do something despicable, but, when
the soul wishes to get rid of all this even for only a second and rise,
the words too”, like everything in those moments, raises it and it
cannot help, at least in that instant, speaking in a different way, with
a new, extraordinary language, unusual for everyone and for the soul
itself [emphasis added]®.

The character was created mysteriously under the influence
ofthe inner necessity. It was the supreme synthesis between
the spiritual and emotional spheres of Komissarzhevskaya
and the sphere of the universal form, of the obraz or image
of the character, which came to life on the stage. Using the
sparse means of an ancient ritual, the Shaman-actress led
the spectator through the rarefaction of her being to the
miracle of artistic creation. And the internal energy, which
she irradiated on the stage, created an anomalous tension
within the spectators. The writer Aleksey Remizov wrote:
«I once dreamed of the Komissarzhevskaya as a Sphinx —
in that fear lay the entire enigma>*'. But Remizov was not

the only one to be impressed by the actress, to the point of
imagining her as the terrifying and enigmatic mythological
monster.

Fig. 13 Lev Bakst, Elyseum. Water color on cloth. 1906.
State Tretyakov Gallery, Moscow.
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Fig. 14 Statuette of the Great Mother. Around 6000 B.C.
Catal Hiyiik. Museum of Anatolian Civilizations, Ankara.

In 1906, the painter Lev Bakst painted the curtain of the
new theater of Komissarzhevskaya’s Dramatic Theater, of
which we have only a sketch entitled Elyseum.

The painting represents the Elysian Fields, where lived the
souls of the deceased favored by the gods. A Sphinx s pres-
ent, partially hidden by the leaves of an extremely tall cy-
press. The presence of the winged beast with the muzzle of
a goat, suspended in flight over the Elysian fields, is strange
and certainly not a casual element. For the art historian Iri-
na Pruzhan, the Sphinx is a symbol of Fate®>. While this in-
terpretation is in line with the ideas of St. Petersburg sym-
bolists, I do not find it convincing. In Komissarzhevskaya’s
theater «/[ ... ] all cleaned up like a cruise ship and bare like
a Lutheran church»*, the curtain specifically functioned
as a “manifesto’, that is, it immediately communicated to
the spectator the purpose: the theater of interiority spread
its boundaries from the contingent to the spiritual.

What then was the meaning of the Sphinx? And for what
reason was she depicted in flight or, better, suspended be-
tween the visible world and the spiritual one?

Before appearing in ancient Greece, this mythological
beast had an apotropaic function as well as serving as a
magical protection of the tombs.

But the Sphinx was also one of the symbols of Astarte, the
ancient Semitic goddess, known in all the Near East and in
the Eastern Mediterranean, from the early Bronze Age to
the classic age, and venerated as the Mother Goddess by all
Indo-European people®.

Fig. 15 Photo portrait. Vera Komissarzhevskaya. 1900
ca. “A.A. Bakhrushin” State Theatre Museum, Moscow.

The Sphinx painted by Bakst was therefore a
symbol of the Great Mother.

Suspended in flight over the Elysian Fields,
the Sphinx was the being capable of con-
necting the two worlds®, the invisible and the
invisible ones, and Vera Komissarzhevskaya
was identified by Bakst with this aspect of
the Sphinx, the one that Remizov had dre-
amt about. This interpretation is supported
by another significant element present in the
painting: the cypress in front of the monster.
This tree was considered by pre-Hellene po-
pulations as the “Tree of Life” and was sacred
to Astarte*. The cosmological value of the
tree, through which the Shaman is capable
of escaping this world and rise or fall through
multiple levels of being, was shared by all an-
cient civilizations®.

The Sphinx suspended among the leaves of
the cypress represents therefore the flight of
the Shaman that Vera Komissarzhevskaya
was capable of performing, developing her
imagination within her own inner reality. The
hypostases of light were the degrees of know-
ledge, which lead her to step over the thre-
shold between the visible and the invisible
thanks to a state of trance, which impressed
forever in the spectators the memory of her
eyes.



ISSN 2421-2679

Andrei Bely said that she was «all eyes: two
blue-green-grey, enormous eyes whose dark
eye-sockets electrified me»*, while Blok
described them as being of «a bottomless
blue»¥. Yet, they were proportioned and her
iris was dark brown. The two poets, like Re-
mizov, described the emotion they had felt
watching her act and Blok, who had perceived
the special state of trance in which she acted,
was able to rationalize it and express it poe-
tically:

Vera Fedorovna Komissarzhevskaya could
see much further than the common eye can
see; it could not have been any other way for
in her eyes there was a sliver of a magic mirror,
like the boy Kaj in Andersen’s fairy tale. For
this reason did those large blue eyes, looking
at us from the stage, surprise and fascinate us
so much: their gaze alluded to something im-
mensely greater than her own person™.

The evocative power of the spiritual form of
acting of Vera Komissarzhevskaya, the co-
smic animism of Elena Guro and the lyrical
Abstractionism of Wassily Kandinsky were all
born of the same Humid Mother Earth. None

of them ever founded a school, nor could they

have given that what they looked for was dictated by an in-
ner necessity. But they were bearers of the Light, capable of

navigating the “encircling darkness”, and to show to those
that came after them the flame glittering in the distance.

Notes

1 Vera Soloveva was the wife of the doctor who treated Komissar-
zhevskaya in Lipeck, after she attempted suicide. In 1883, Komissar-
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zhevskaya had married count Vladimir Muravev, an amateur painter,
who had an affaire with her sister Nadezhda. Having discovered the
affaire, Vera decided to kill herself. She was saved by her parents who
took her to the thermal baths of Lipeck, where she stayed from 1885 to
1887. It was here that she decided to dedicate her life to the theater.

2 V.E Komissarzevskaja, Pis ma aktrisy. Vospominanija o nej. Materialy,
A. Al'tuller, Iskusstvo (edited by), Leningrad-Moskva 1964, pp.31-32.
All translations except when otherwise noted by Donatella Gavrilovich
-Gabriele Poole.

3 W.Kandinsky, On the Spiritual in Art, H. Rebay (edited by), Solomon
R. Guggenheim Foundation, Gallery Press, New York, 1946, p. 10.

4 N. Chodotov, Blizkoe-dalekoe, Academia, Leningrad 1932, p. 184.

S 'W. Kandinsky, On the Spiritual in Art, cit., 43.

6 Ivi, p. 36.

7 N. Chodotov, Blizkoe-dalekoe, cit., p. 180.

8 Ivi, p. 103.

9 P. Markov, Vera Fedorovna Komissarzevskaja (1864-1910), Iskusstvo,
Moscow 1950, p. 38.

10 D. Gavrilovich, Kuindzi, Vasnecov, Kandinskij e le nuvole, in «Te-
rzoOcchio>, n. 4 (77), 1995, pp. 24-27.
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Fig. 16 Photo portrait. Detail. Vera Komissarzhevskaya was fond of saying: “I shall never die”.
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11 Michail Vrubel (1855-1910) was one of the most famous artists of
the Russian Art Nouveau. His studies on form and color paved the way
to non-figurative art. He was part of the Mamontov Circle, working
both as stage designer for Mamontov’s Private Opera (1885-1904) and
as a painter and ceramist.

12 Guro developed this view together with her husband, the painter
Michael Matyushin, in a work on the fourth dimension written around
1912. Cfr. A. Povelichina, Michail Matjuschin — Die Welt als organisches
Ganzes, in Matjuschin und die Leningrader Avantgarde, Exhibition Cata-
log, Karlsruhe 27 April — 9 Juni 1991, Oktogon, Stuttgart 1991, p. 30.
13 Kandinsky, Reminiscences (1913 ), in Modern Artists on Art: Second
Enlarged Edition, Robert L. Herbert (edited by), Dover Publications,
Inc. Mineola, New York, 2000, p. 22.

14 Cfr. P. Markov, Vera Fedorovna Komissarzevskaja (1864-1910), cit.,
pp- 38-39.

15 E. Guro, Bednyi Rycar’, in Nebesnye verbljuzata, Izdastelstvo Ros-
tovskogo universiteta, Rostov-na-Don 2014, pp. 147-214.

16 The writer is referring to the protagonists of the novel Elza and
Wilhelm, the dead son who returns to earth as a spirit to help her know
the soul of all things.

17 E. Guro, Bednyi Rycar’, cit., p. 153.

18 Kandinsky, Reminiscences (1913), cit., p. 21.

19 V. Ivanov, Marginalia, in «Trudy i dni>, nn. 4-5, 1912, p. 45. The
passages are taken from Ivanov’s review of Guro’s book Osennij son
(Autumn dream, 1912).

20 Savva Ivanovich Mamontov (Yalotorovosk 1841- Moscow 1918)
was the inventor and promoter in Russia of modern theater directing
and the “aesthetics teacher” of his wife’s nephew Konstantin Stan-
islavsky. He came from a rich family of Siberian merchants, who moved
to Moscow in 1848. A shareholder in the public railways, he is known
as a patron of the arts and an amateur playwright, singer and sculptor.
In 1873, he founded the famous artistic circle based in Moscow and in
Mamontov’s estate in Abramtsevo, which included the greatest painters,
musicians and actors of the time. In 1878, the circle began to stage
domestic plays, which were important as experiments in combining
various arts, and whose results were developed by the Chastnaja Russ-
kaya Opera (Private Opera Mamontov, 1885-1904).

21 A. Gusarova, Vrubel’, Fabbri Editori, Milano 1966, p. 6.

22 From the age of thirteen, Kandinsky spent all his summers in the
company of his father, Wassily Silvestrovich Kandinsky, between
Moscow and Achtyrka. Here the rich merchants Abrykosov, with
whom the Kandinsky were related, who had an estate a few miles from
Abramtsevo.

23 J. Hahl-Koch, Kandinsky, Fabbri Editori, Milano 1993, p. 20.

24 Cfr.D. Gavrilovich, Astrazione, romanticismo del colore. Kandinskij e
il suo rapporto con larte e il teatro soprattutto nellarea della cultura realista
e simbolista russa, in Verso la sintesi delle Arti, J. Nigro Covre (edited by),
Bagatto Editore, Roma 1993, pp. 46-76; D. Gavrilovich, I maestri russi
del giovane Vasilij Kandinskij: un percorso di ricerca, in Contemporanea.
Scritti di Storia dell’Arte per Jolanda Nigro Covre, 1. Schiaftini, C. Zam-
bianchi (edited by), Campisano Editore, Roma 2013, pp. 99-104.

25 Cfr. D. Kogan, Mamontovskij kruzok, Izobrazitel noe iskusstvo,
Moskva 1970.

26 Vera Komissarzhevskaya followed with interest the performances
of the Private Opera, where Nikolai Arbatov, the future director of her
Dramatic Theater, began working. Komissarzhevskaya was introduced
to Mamontov by Viktor Shkafer. Cfr. V. Skafer, Sorok let na scene russkoj
opery. Vospominanija, Iskusstvo, Leningrad 1936.

27 The example was followed by Leopold Sulerzhicky in 1913 in
Crimea, where, with the help of Stanislavsky, he realized his dream of
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building an hotel for spectators next to where the plays
were staged, so that they could get to know the actors of
the First Studio. Consider the importance of the above
for the directors of the twentieth century, including
Jerzy Grotowski, in whose work one sees the echo of
the experiments of the Mamontov circle.

28 V. Meyerchold, K proektu novoj dramaticeskoj truppy
pri Moskovskom Chudozestvennom teatre (1905 ), in 1d.
Stat’i. Pis'ma. Besedy, vol. ], Iskusstvo, Moskva 1968, p.
90. Italian translation in D. Gavrilovich, Profumo di Rus’.
Larte del teatro in Russia. Scritti di artisti, pittori e critici
1860-1920, Bulzoni, Roma 1993, pp. 205-206.

29 D. Gavrilovich, Vera Fedorovna Komissarzevskaja.
Una donna “senza compromesso”. La vita e l'opera dell at-
trice russa dal 1899 al 1906, Universltalia, Roma 2015,
pp- 286-290.

30 W. Kandinsky, On the Spiritual in Art, cit., pp. 91, 93.
31 N. Chodotov, Dalekaja, no blizkaja, in V.F. Komis-
sarzevskaja, Pis'ma aktricy. Vospominanija o nej. Materi-
aly, cit.,, pp. 226-227.

32 Chekhovwas very interested in Kandinsky’s essays
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imagination. Cfr. D. Gavrilovich, Affinitd elettive: Michail
Cechov and Vasilij Kandinskij. Il concetto d'immagina-
zione e di necessitd interiore nella cultura figurativa e tea-
trale russa dei primi del Novecento, in Sentieri Interrotti/
Holzwege, vol. 2, D. Gavrilovich, G.E. Imposti (edited
by), Universitalia, Roma 2012, pp. 97-118.

33 In 1915 Goleizovksy joined Mayakovskys futurist
group, where he met Elena Guro, as he tells us in his
memoires. On the affinities between Kandinsky and
Goleizovksy: Cfr. R. Jacobson, Deux aspects du langage
et deusx types d aphasie, in «Les Temps Modernes», vol.
I,n. 188, 1962, p. 863.

34 On the day he was admitted to a sanatorium in 1918
in a page of his diary Vakhtangov, who was seriously ill,
described his meeting with Komissarzhevskaya in 1909
in Moscow. He had had himself hired as walk-on in
order to be able to see her act up close.

35 Khodotov explained that the actress was for him the
light of the soul and of the intellect. Cfr. Ju. Rybakova,
«Eti ognennye pisma... ». Pis'ma V.F. KomissarZevskaja
k N.N. Chodotovu. Sostavlene, kommentarii,
vstupitel'naja stat’ja, Sankt-Peterburgskij muzej te-
atral'nogo i muzykal'nogo iskusstva, Sankt Peterburg,
2014, p. 20.

36 E.Vachtangov, Il sistema e l'eccezione. Taccuini, lettere,
diari, F. Malcovati (edited by), F. Gori, M. Guerrini
(translated by), La Casa USHER, Firenze 1984, p. 92.}
37 Cfr. D. Gavrilovich, Dall’evocazione visiva del testo
poetico allo spazio scenico parlante: la sperimentazione
sinestetica in Russia, in Le immagini vive, C. Occhipinti
(edited by), in «Horti Hesperidum>, vol. I, 2016,
pp.187-208.

38 Cfr. E. Faccioli, L'Obraz e le sue declinazioni nel teatro
russo-sovietico. Prime riflessioni, in Sentieri Interrotti/Hol-
zwege, cit., pp. 87-97.

39 Cfr. GE.Imposti, Il tema dell angelo caduto e della
“peri” nella letteratura russa da Zhukovsky a Esenin, in
«Quaderni di Studi Indo-Mediterranei>, vol. IV, 2011,
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pp- 203-224. As the author explains, in early nine-
teenth-century Russian literature, Wassily Zhukovsky,
after his reading of Milton’s Paradise Lost and Klop-
stock’s Messiah, became fascinated by the figure of the
fallen angel, present in both poems, and invented the
Russian archetype of the mythical demon, which was
taken up also by other authors.

40 D.Kogan, Vrubel’, Iskusstvo, Moskva 1980, pp.
148-1S8.

41 Cfr.].J. Bachofen, Il Matriarcato. Ricerca sulla gineco-
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Steiner, Antigones, Yale University Press, New Haven,
1996.

42 «Iwas not born to hate, but to love>. The line is
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47 Cfr. M. Gimbutas, The language of the Goddess.
Unearthing the Hidden Symbols of Western Civilization,
Thames & Hudson, New York 2001 (tr. it. Il Linguaggio
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116-117.
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77 1. Potapenko, Neskol'ko let s A.P. Cechovym. Cechov v vospominani-
jach sovrimennikov, Khudozhestvennaya literatura, Moskva 1952, p.
253.

78 The director was Pavel Samoilov (1866-1931), with whom the
actress worked in Vilnius in the 1895/96 season.

79 Kandinsky wrote: «The word [...] constitutes an inner sound>.
Skillful application (in its poetical meaning)

of the word itself, which, as an artistic necessity. Is repeated twice or
three times. If not more frequently, not only intensifies the reiterat-
ed sound, but also brings to light unsuspected spiritual properties
dwelling in the word itself>; in W. Kandinsky, On the Spiritual in
Art, cit.,, p. 28.

80 The letter, dated July 1900 and addressed to director Evtichy
Karpov, was published in V.F. Komissarzevskaja, Pis'ma aktrisy.
Vospominanija o nej. Materialy, cit., letter n. 90, p. 86

81 A.Remizov, Bespridannica, in Pljasuscij demon, Paris 1949, p. 41.
Italian translation A.M. Ripellino, Il trucco e lanima. I maestri della
regia nel teatro russo del Novecento, Einaudi, Torino 1974, p. 136.

82 I Pruzan, Lev Samojlovi¢ Bakst, Iskusstvo, Leningrad 1974, p.
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89 A.M. Ripellino, I trucco e l'anima. I maestri della regia nel teatro
russo del Novecento, cit., p. 103.

90 A.Blok, Pamjati V.F. KomissarZevskaja (1910), Italian transla-
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Vera Komissarzevskaja e

la vocazione teatrale del regista Georges Pitoé

Maria Pia Pagani

«Bisogna amare la propria sorte.
Meglio amare che subire la propria sortes.
Eleonora Duse

1 regista Georges Pitoéff (Georgij Ivanovi¢ Pitoev, Ti-

flis 1884 — Ginevra 1939)" deve tutto a Vera Komis-

sarzevskaja: la consapevolezza della vocazione teatrale,
le prime esperienze in scena, le scelte pit significative del
repertorio, la gestione dell'impresariato artistico.
Figlio dell’agiato uomo d’affari Ivan Pitoev e di Nadezda
Gerasimovna, riceve dalla famiglia un forte stimolo all’arte,
soprattutto nel momento in cui il padre diventa direttore
del teatro di Tiflis®. Nel 1902 si trasferisce a Mosca, dove
studia ingegneria e frequenta con assiduita il Teatro d’Ar-
te serbando un indelebile ricordo di molti spettacoli. Per
molto tempo, perd, il teatro resta una passione forte ma “di
sfondo” nella sua vita: Georges ¢ un giovane dalla spiccata
intelligenza, che fatica a trovare la sua dimensione profes-
sionale ed esistenziale pitt completa. Tra il 1905 e il 1908 si
trasferisce conigenitoria Parigi e passa allo studio del dirit-
to, nella prospettiva di diventare avvocato®. Nel contempo,
organizza letture poetiche e rappresentazioni teatrali per il
cenacolo russo fondato dal padre a Montparnasse. Il suo
cammino abbandona l'incertezza e cambia radicalmente
grazie all'incontro con Vera Komissarzevskaja che, di pas-
saggio nella capitale francese al rientro dalla sua fournée in
America*, lo sprona a seguire la sua vocazione teatrale.
Come noto, la Komissarzevskaja era arrivata al teatro dopo
un percorso di vita intenso e non privo di delusioni, e ca-
piva bene i tentennamenti di Pitoéff nel trovare la sua stra-
da®. «Quando penso alla mia vocazione, non ho piu paura
della vita», dice Nina Zare¢naja in uno dei passaggi pit
emblematici de Il gabbiano (atto 4). Questo ¢ il messaggio
che anche la Komissarzevskaja trasmette a Pitoéff, e vie-
ne subito recepito poiché il giovane ¢ suo ammiratore e
la stima molto. Al punto da arrivare a sentire il lavoro in

teatro al pari di una vocazione, e conferendo
alla sua ricerca espressiva accenti di profonda
spiritualita’.

Fig. 1 Ritratto fotografico di Georges e Ludmilla Pitoéff.
In L. Ferrero, Note sui due Pitoéff, «Comoedia», VIII,
n. 12, dicembre 1926.

Grazie a questo consiglio di portata esisten-
ziale, egli arriva a sviluppare una carriera
trentennale — dal 1909 alla morte prematura
avvenuta nel 1939 — che lo fa diventare uno
dei pitl apprezzati registi attivi in Occiden-
te negli Anni Venti e Trenta® (nonché colui
che ha determinato la fortuna di Pirandello
in Francia)®. Anzi, si puo dire che Georges
Pitoéff sia il regista che ha meglio sviluppato
in Occidente l'eredita artistica di Vera Komis-
sarzevskaja.

Breve ma intensa, l'esperienza accanto alla
Komissarzevskaja ha accompagnato Pitoéft
per tutta la vita, aiutandolo a definire la sua
estetica teatrale di sogno e poesia. Di questo
episodio, che sottolinea la grandezza profes-
sionale e umana dell’artista russa, si trova fon-
damentalmente traccia nei ricordi del regista
uniti a quelli della moglie — I'attrice Ludmilla
Pitoéff (Ljudmila Jakovlevna Smanova, Tiflis
1895 — Rueil-Malmaison 1951)".
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Vedendola piu volte recitare in Italia, Silvio
d’Amico resta colpito dal suo «ossuto viset-
to mongolico»"", arrivando ad affermare che
«da nessun’altra attrice al mondo, dopo la
Duse, io ho subito il fascino come di Ludmilla
Pitoéff>'2. 1l suo lavoro in scena & un evento
di splendore paragonabile a quello dusiano
e, anche per lei, «non ci si puo contentare di
parlare di stile, o di metodo, o d’intelligenza;
bisogna rifarsi alle parole grosse, e parlare di
genio, e di miracolo>'*.

Anche Ludmilla aveva ben chiaro l'anelito
spirituale alla base della vocazione teatrale del
marito:

Fig. 2 Ritratto fotografico di Ludmilla Pitoéff.
«L'Tlustrazione Italiana>, 21 febbraio 1926.

Georges Pitoéff ¢ nato a Tiblisi, nel Caucaso: tut-
ti e due veniamo da una zona in cui i confini della
Georgia, del’Armenia e della Persia sono vicini, ai
confini dell’Asia. A sei anni gia allestiva favole, rac-
conti di fate, storie pitt 0 meno inventate da lui, in
un piccolo teatro che i suoi genitori avevano fatto
costruire a casa loro, proprio per lui. Fino all’eta
di ventisei anni Georges Pitoéff ha compiuto ap-
profonditi studi di matematica, architettura, inge-
gneria e, a Parigi, di diritto. Poi, si & consacrato al
teatro'®.

Va notato che Ludmilla ha una certa somi-
glianza con Vera - sia dal punto di vista fisi-
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co (corporatura minuta, voce magnetica e grandi occhi
espressivi), che nel carisma di attrice. Per il regista Pitoéff,
Ludmilla diventa la “sua” Komissarzevskaja: insieme han-
no stretto un solido patto artistico, oltre che affettivo, che
ha lasciato una traccia sensibile nella storia del teatro™®.

Oltre a essere il suo talent-scout e la sua musa segreta, Vera
Komissarzevskaja ha offerto al giovane Georges la possi-
bilita di vedere da vicino lattivita del Teatro Drammatico
per cominciare a “farsi le ossa”. Tornato appositamente in
Russia per “entrare nell’arte”, viene messo a conoscenza
dei motivi che hanno indotto il “cambio della guardia” tra
Vsevolod Mejerchol’d e Nikolaj Evreinov'’, imposto dalla
Komissarzevskaja per cercare di risollevare le sorti della
sua impresa teatrale.

Entrambi i maestri lasciano un segno indelebile nella car-
riera di Pitoéfl, soprattutto nel momento in cui egli decide
di emigrare in Occidente. Il fallimento del Teatro Dramma-
tico nel 1909 e la morte prematura della Komissarzevskaja
nel 1910, costringono Pitoéft a cominciare a camminare
sulle sue gambe: partecipa all’attivita teatrale dei Pered-
vizniki (Ambulanti) e nel 1912 fonda a San Pietroburgo la
compagnia del Nas Teatr (Nostro Teatro), che dirige dal
febbraio al novembre 1913.

Nella primavera 1914, dopo la morte della madre, Pitoéff
sceglie di tornare con il padre a Parigi: qui incontra Lud-
milla e la sposa il 14 luglio 1915 nella chiesa ortodossa
di Rue Daru'®. Dopo il matrimonio, si trasferisce con la
moglie a Ginevra e recita con altri connazionali in serate
di beneficenza: questa esperienza lo induce a fondare una
compagnia con attori sia professionisti che dilettanti, re-
alizzando allestimenti in russo e in francese'®. La sua vita
familiare con Ludmilla, caratterizzata dalla condivisione
totale dei progetti teatrali, si svolge tra Ginevra, Parigi e i
paesi dell’Europa Occidentale in cui vanno in tournée®.
Pitoéff fa davvero tesoro dell’esperienza al Teatro Dram-
matico: analizzando la sua teatrografia, si nota chiaramente
che il suo repertorio — specie nei primi anni di attivita in
Occidente — attinge a piene mani a cio che aveva in cartel-
lone I'impresa di Vera Komissarzevskaja.

Il legame con il magistero di Mejerchol’d affiora con La
baracca dei saltimbanchi di Blok®' — opera sia applaudita
che fischiata, come noto, al Teatro Drammatico nell’alle-
stimento del 31 dicembre 1906** — che Pitoéff allestisce a
Ginevra, in russo, riservandosi il ruolo di Pierrot. Ovvia-
mente a Ludmilla va il ruolo di Colombina, con il quale
debutta il 26 dicembre 1915. In seguito Pitoéff traduce
il testo blokiano in francese, dapprima intitolandolo Les
Tréteaux e poi La Petite Baraque™; al suo allestimento pari-
gino del 22 novembre 1923 partecipa Antonin Artaud.

Di Evreinov, Pitoéff studia soprattutto il lavoro per I’alle-
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stimento della Salomé di Oscar Wilde, uno spettacolo del
1908* che ha fatto scandalo perla sua carica eversiva legata
soprattutto al nudo in scena® (oggi lo si pud ragionevol-
mente considerare un illustre antefatto per Carmelo Bene).
Dal canto suo, Pitoéff decide di portare in scena Salomé a
partire dal 1921, a Ginevra, interpretando Erode Antipa.
E ritrova Evreinov a Parigi, che lo menziona nelle sue me-
morie sull’attivita artistica della comunita russa parigina®.
Dal 1922 Pitoéft si trasferisce con la compagnia a Parigi.
E menzionato da Sibilla Aleramo in una lettera a Eleono-
ra Duse del 31 dicembre 1922, scritta dall’'Hotel du Quai
Voltaire, nella speranza di organizzare un incontro: «E qui,
avete trattative? Non posso servirvi in nulla? Una di que-
ste sere pranzerd con Pitoéff e sua moglie, dal caro poeta
Charles Vildrac»*".

11 6 luglio 1926 — insieme a Gaston Baty, Charles Dullin
e Louis Jouvet — firma I'accordo che segna la nascita del
gruppo del “Cartel ™ intenzionato a proseguire I'operazio-
ne di rinnovamento della scena coeva avviato da Jacques
Copeau al Vieux-Colombier. Ma, anche in questo caso,
resta fortissima — anzi, indelebile — I'impronta del suo ap-
prendistato con la Komissarzevskaja:

Quando nel 1919 Pitoéff venne improvvisamente chiamato da
Ginevra a Parigi per allestire in dieci giorni, al Théatre des Arts,
Les ratés di Lenormand — il cui successo poi lo porto a stabilirsi in
Francia —'essenziale del suo repertorio era gia stabilito per il resto
della sua esistenza. In questo egli si contraddistingue da tutti gli
altri direttori, compresi quelli del “Cartel”. Pitoéff sapeva gia quali
erano le opere e gli autori che avrebbe voluto rappresentare. Ancor
meglio, spesso li aveva gia rappresentati una prima volta in russo.
In un certo senso, lo spaesamento, il cambiamento di lingua che la
Guerra e poi la Rivoluzione Sovietica gli hanno imposto, gli hanno
fatto buon gioco”.

Al Teatro Drammatico il giovane Georges ha seguito da vi-
cino anche lattivita del fratello di Vera, Fédor Komissarzev-
skij (Venezia, 23 maggio 1882 — Darien, Connecticut, 17
aprile 1954)*, che era stato chiamato per dare manforte a
Evreinov. Riesce cosi a fare tesoro anche dell’allestimento
de La locandiera nel 1909, con regia e traduzione del testo
goldoniano di Fédor Komissarzevskij, e del lavoro di Vera
sul personaggio di Mirandolina®'.

Fédor Komissarzevskij aveva realizzato la prima traduzio-
ne integrale russa della commedia goldoniana (3 atti, 100
pag. a stampa), pubblicandola nel 1910 presso la casa edi-
trice Pol’za di Mosca nella collana “Biblioteca Universale”
Ilibro, in vendita al prezzo di 10 copechi, aveva avuto una
grande diffusione e venne ristampato due volte: nel 1913
e nel 1916 (una copia ¢ conservata presso la Biblioteca di
Studi Teatrali Casa di Carlo Goldoni a Venezia).
L'allestimento basato sulla traduzione integrale della com-
media goldoniana prevedeva la presenza in scena delle
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due commedianti Ortensia e Dejanira. Mol-
to astutamente, Fédor Komissarzevskij ha
affidato tali ruoli a due attori en travesti per
accrescere 'impatto dell’unica presenza fem-

minile: Mirandolina, interpretata dalla sorella
Vera.

Quando Pitoéft arriva ad allestire La locandie-
ra in Occidente, cerca le soluzioni sceniche
piti adatte a rendere il cosiddetto “spirito della
locanda™?. In un articolo pubblicato da «Sce-
nario> nel 1932, egli offre un prezioso ricor-
do del lavoro scenico della Komissarzevskaja:

Al tempo della mia adolescenza, in Russia la Locan-
diera era una commedia di repertorio, e la si rap-
presentava spesso, con tono del tutto operistico e
ottocentesco, preoccupandosi soltanto del dialogo
e dei caratteri, come si usava in quell’epoca in cui i
problemi della régie, come del tutto distinti da quel-
li della recitazione, erano ancora di l1a da nascere.
Ricordo anzi che da giovanetto presi parte io stesso
alla recita del capolavoro goldoniano per opera di
un gruppo di filodrammatici moscoviti, figurando-
vinei panni di Fabrizio.

Un successivo incontro con la Locandiera doveva
accadere qualche anno piu tardi, quando, termina-
ti i miei studi a Parigi, mi disponevo a rientrare in
Russia chiamatovi da una nostra famosa e mirabile
attrice, la Kamisargévskaja. Il fratello di lei, régiss-
eur di vaglia, stava appunto allestendo a Pietrogra-
do un’edizione della commedia goldoniana in cui
la Kamisargévskaja avrebbe sostenuto la parte di
Mirandolina. Lallestimento era curatissimo, tutto
dettagli e minuzie settecentesche. Ma quando la
grande attrice (che poco s’era fatta viva alle altre
prove) assisté alla generale, n'ebbe un’impressione
sconfortante: nel diligente apparecchio scenico le
battute del lavoro suonavano fredde e inefficaci, e
la commedia invece di suscitare un‘arguta letizia,
generava un gran senso di noia.

Giunti, come si era, alla prova generale, non si poté
ovviare a nulla; ma a mutar faccia violentemente
all'interpretazione, penso col suo magnifico intu-
ito scenico la Kamisargévskaja, la sera stessa della
prima recita. Di punto in bianco comincio ad im-
provvisare un nuovo tono: si accese, colori pitto-
rescamente i gesti e la voce, giunse perfino a spo-
sare a scena aperta le suppellettil, e trascinandosi
dietro gli attori entusiasmati, imbrocco li per li una
Locandiera mossa e festosa, che ricordava alquanto
la Commedia dell’Arte, ma era in ogni modo riu-
scitissima®,
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Il fatto che Pitoéff, ancora agli inizi degli anni
Trenta, abbia sentito il bisogno di parlare del
suo apprendistato con la Komissarzevskaja,
puo essere inteso anche come una smentita di
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un luogo comune all’epoca piuttosto diffuso —
ovvero che tutti gli artisti di teatro russi attivi
in Occidente sono allievi di Stanislavskij (di
cui va anche ricordato che La locandiera resta
una delle poche commedie italiane con cui si
& cimentato)®.

Fortunate sono le tournée in Italia, dove i co-
niugi Pitoéff recitano nel 1926, nel 1927, nel
1929 e nel 1931. La critica & particolarmente
colpita dall’allestimento Santa Giovanna di Ge-
orge Bernard Shaw; il cuilodato debutto parigi-
no risale al 28 aprile 1925%.

Come spiega nella sua monografia Donatel-
la Gavrilovich, Giovanna d’Arco ¢ una figura
alla quale e stata spesso associata Vera Komis-
sarzevskaja. Va notato che la pulzella d’Orléans
assume una posizione centrale nel lavoro re-
gistico di Georges Pitoéft dalla seconda meta
degli anni Venti fino alla sua morte nel 1939.
Infatti, dopo I'allestimento di Shaw; il 24 mag-
gio 1929 porta in scena Le Vray Procés de Jean-
ne d’Arc (S atti e 11 quadri), che lo impegna
anche come drammaturgo insieme a René Ar-
naud®. Questopera, appositamente scritta in
francese per Ludmilla sulla base di documenti
autentici, si pone sulla scia del film La passio-
ne di Giovanna d’Arco (1928) di Carl Theodor
Dreyer, con protagonista Renée Falconetti (nel
cast figurano anche Antonin Artaud e Sergej
Efron, marito di Marina Cvetaeva)¥’. Inoltre
nel maggio 1936 ¢ in fournée ad Orléans, dove
con la moglie realizza un altro allestimento di
Santa Giovanna di Shaw e di un frammento da
Giovanna d’Arco di Péguy.

Artista rigoroso e instancabile, nel 1935 vede
manifestarsi i primi sintomi di una malattia car-
diaca. Nel 1938 ¢ colpito da infarto miocardico
ma, pur sconsigliato dai medici, non vuole ri-
tirarsi dalle scene e nel maggio 1939 allestisce
Un nemico del popolo di Ibsen. Muore a Ginevra
il 17 settembre 1939, mentre stalavorandoa Le
Vray Procés de Jeanne d’Arc, Giovanna d’Arco di
Péguy e Il padre umiliato di Claudel®.

Da parte sua, Ludmilla resta molto legata al
personaggio di Giovanna d’Arco, che porta
in scena anche dopo la scomparsa di Georges
(nel 1949 riprende Le Viay Procés de Jeanne
d’Arc), quasi come fosse il suo testamento spi-
rituale. Un’eredita artistica, un luminoso dono
in cui silenziosamente aleggia, ancora una vol-
ta, la figura di Vera Komissarzevskaja.
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Fig. 3 Umberto Onorato, Caricatura di Georges Pitoéff .
«Il Travaso delle Idee>, 1° ottobre 1939.

Come russo, Georges Pitoéff sapeva bene che Dostoevskij
aveva vissuto una svolta simile alla sua abbandonando la
professione di ingegnere per abbracciare quella di scrittore.
Come regista, sapeva anche che Goldoni aveva lasciato la
professione di avvocato per abbracciare la scena. Entram-
bi avevano capito, dopo una lunga opera di discernimento
interiore, quale era il loro destino e che segno avrebbero
lasciato nel mondo. Nel suo caso, non poteva che giungere
da un’attrice, colta e coraggiosa, la forza di seguire con as-
soluta dedizione la sua vocazione teatrale.

Notes

1 M.P. Pagani, Georgij Ivanovic Pitoev (Georges Pitoéff), ad vocem, in
Dizionario dell’emigrazione russa in Italia, in www.russintalia.it

2 Einteressante notare come questo aspetto sia ripreso in alcuni
articoli che accompagnano le tournée italiane, dando al pubblico
anche uno spaccato della vita dei teatri di provincia dell'immenso
impero russo. Ad esempio C. Mortari, Pitoéff al Teatro di Torino,

in «La Stampa>, 22 gennaio 1926: «Giorgio Pitoéff era figlio del
direttore del teatro di Tiflis, nel Caucaso. Teatro non metropolitano
ma che, sotto I'impulso e la guida di Pitoéff padre, aveva potuto dare
al pubblico spettacoli di primissimo ordine. Le migliori compagnie
drammatiche e liriche europee erano passate sul palcoscenico di
Tiflis. Ed a realizzare questo sogno d’arte alieno evidentemente da
ogni principio di speculazione, Pitoéff padre non aveva risparmiato
né I'energia, né il denaro. Giorgio Pitoéff crebbe quindi in mezzo al
teatro, e la sua sensibilita prese contatto con le forme, diciamo cosi,
continentali e mondiali di esso e ne approfondi i segreti>.

3 Talvolta sono state attribuite a Pitoéff ben due lauree, dando al
pubblico italiano un’immagine molto colta dell’artista in tournée. Ad
esempio C. Mortari, Pitoéff al Teatro di Torino, in «La Stampa>, 2
febbraio 1926: «Un giorno del lontano anteguerra, a Pietroburgo,
Giorgio Pitoéff si trovo molto perplesso: fare I'ingegnere o I'avvo-
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cato? Egli possedeva infatti due lauree: una gli avrebbe permesso
dilanciare dei ponti; I'altra di lanciare delle frasi. Si decise. E fece
lattore. Veramente comincio a fare la comparsa. La compagnia di
“guitti” rossi recitava ai margini degli Urali e si spingeva anche in Si-
beria. Non c’era da stare allegri. Con tutto cio, Pitoéff divenne insce-
natore e attore di fama internazionale. Ora che egli mi sta davanti, in
una saletta al quarto piano del Teatro di Torino, questa idea dell’avv.
ing. Pitoéff non mi sembra tanto fuor di proposito. Effettivamente
in questo lungo giovanotto, dalla testa lunga, quasi cubica, dalla
faccia rigata d’esperienze e di sofferenze, in cui gli occhiali americani
spalancano i loro circoli stupefatti, c’é tutta I'aria d’un capo ufficio
di costruzioni in cemento armato o d’un patrono di laboriose e
metodiche cause civili. Pitoéff non se ne avra a male, se io non trovo
in lui il mascherone stralunato del tragico di professione. Ma la cosa
mi sembra pitt moderna; o, diciamo meglio, meno accademica.

4 V.J. Hohman, Russian Culture and Theatrical Performance in Amer-
ica 1891-1933, Palgrave MacMillan, New York 2011, pp. 48-51.
Vera Komissarzevskaja si era esibita al Daly’s Theatre di New York
nel marzo 1908, e il suo repertorio comprendeva: Casa di bambola
e Il costruttore Solness di Ibsen, La selvaggia e La fidanzata povera

di Ostrovskij, I figli del sole di Gor’kij, Il miracolo di Sant’Antonio e
Suor Beatrice di Maeterlink, I fuochi di San Giovanni di Sudermann.
Questa tournée era stata realizzata con I'intento di risollevare le sorti
e le finanze del Teatro Drammatico, ma non aveva fruttato gli esiti
sperati. L'attrice era stata accompagnata dal fratello Fédor, che una
trentina di anni dopo scelse gli Stati Uniti come meta definitiva del
suo esilio dalla Russia.

5 Delle due lauree e delle incertezze esistenziali di Pitoéft si parla
anche nell’articolo di Erma, Come una madre di famiglia divenne
attrice e un costruttore di ponti direttore di teatro, in «Il Messaggero>,
13 gennaio 1932: «Giorgio Pitoéff in un certo senso é figlio d’arte;
ma non al teatro, in veritd, I'aveva destinato suo padre, direttore

del Teatro di Tiflis per mecenatismo e uomo d’affari per mestiere.
Nonostante che fin da bambino si divertisse in casa con gli amici

a organizzare piccoli spettacoli dei quali era autore, inscenatore e
protagonista, Giorgio compi regolarmente tutti gli studi laurean-
dosi a Mosca in ingegneria e architettura. Dopo due anni di attivita
industriale nei quali partecipo a costruzioni di ponti e di strade,

egli abbandona la Russia e si reca a Parigi attrattovi dalla civilizza-
zione occidentale di cui senti sempre, profondamente, le lusinghe

e i richiami. A Parigi ricomincia gli studi seguendo quella moda
russa del principio del secolo per la quale molti rimasero studenti
per anni ed anni come se studiare fosse una professione. Si iscrisse
alla Facolta di diritto compiendo in tre anni gli studi giuridici. Nel
1908 torno in Russia con una nuova laurea e si stabili a Pietroburgo:
incerto tra le costruzioni ed i processi, risolve il dilemma rinuncian-
do ad ambedue, per non far parzialita, e dedicandosi al teatro. La
passione infantile ebbe cosi ragione di ogni saggezza>.

6 A.P. Cechov, Il gabbiano, in G. Guerrieri (a cura di), Teatro, Mon-
dadori, Milano 2010, p. 57.

7 Cfr.]. Hort, La vie héroique des Pitoéff, Cailler, Genéve 1966.

8 S. D’Amico, I Pitoef, in Tramonto del grande attore, Mondadori,
Milano 1929, pp. 201-210.

9 L Pupo, La giornata perduta di un Capocomico. Sui “Sei personaggi”
nella traduzione di Crémieux e negli appunti di Pitoéff, in «Il Castello
di Elsinore>», XXV, n. 65, 2012, pp. 57-98.

10 M.P. Pagani, Ljudmila Jakovlevna Smanova (Ludmilla Pitoéff),

ad vocem, in Dizionario dell'emigrazione russa in Italia, in www.
russintalia.it

11 S. D’Amico, “Santa Giovanna” di Shaw, in «La Tribuna>, 6

febbraio 1926.

12 S. D’Amico, Un nuovo lutto nel teatro: ¢ morta
Ludmilla Pitoéff, in «Il Tempo>, 16 settembre 1951.
13 S. D’Amico, Ludmilla e Giorgio Pitoéff al Valle,

in «La Tribuna», 26 marzo 1929: «Quando recita
Ludmilla Pitoéff, ¢ chiaro che si va a sentire Ludmilla
Pitoéff. Che non ¢ poco, anche per vagabondi come
noi, reduci ormai dall’aver visto attori d’'oriente e
d’occidente, francesi e russi, inglesi e flamminghi,
nordamericani e olandesi, argentini e tedeschi,
norvegesi e yiddish: ossia grazia e forza, rinuncia

e colore, meditazione e balletto, ironia e fantasia,
delirio e volontd, caricatura e ‘veritd’. Ma la voce
dell’anima, ma lo spirito che si fa parola, ma la castita
interiore che trionfa sul trucco scenico e lo purifica
in un suo ardore pacato, ma il pudore che sa vincer
con un soffio le folle diventate restie al grido del
retore, son questi i doni che, morta la Duse, oggi ci
presenta Ludmilla Pitoéff>.

14 S. D’Amico, Ludmilla Pitoéff in “Mademoiselle
Bourrat”, al Valle, in «La Tribuna>, 17 marzo 1927.
1S L. Pitoéft, Il mio ricordo di Georges, in G. Pitoéff, Il
Nostro Teatro, D. Saponaro e L. Torsello (a cura di),
Bulzoni, Roma 2009, p. 80.

16 Un interessante episodio che sottolinea I'impor-
tanza de Il gabbiano anche nella vita di Ludmilla
Pitoéff si trova in M. Corsi, Ricordo di Ludmilla, in
«Teatro. Rassegna quindicinale degli spettacoli»,

IL, n. 1, 1950, p. 17: «Ma un giorno, ecco arrivare a
Ginevra Jacques Copeau per prendere visione di una
traduzione che Pitoéff aveva eseguito del Gabbiano
di Cecoff. Fu quella lettura a decidere della carriera
drammatica di Ludmilla. Per dar maggiore risalto al
testo, Pitoéff penso di fare insieme con sua moglie
una lettura dialogata del dramma. Stupore grandis-
simo di Copeau e dello stesso Giorgio: Ludmilla
leggeva con un accento, una semplicité, una sicurezza
tali che alla fine il regista francese esclamo: “Ma &
una grande attrice!”; ed offri senz’altro ad entrambi
una scrittura al Vieux Colombier, non appena la
guerra fosse finita>.

17 Cfr. M. Lenzi, La natura della convenzione. Per
una storia del teatro drammatico russo del Novecento,
Testo & Immagine, Torino 2004.

18 Da questa unione nascono 7 figli: Nadja (1916),
Svetlana (1917), Sacha (attore, 1920-1989), Ljudmi-
la (1921), Varvara (1922), Georgij (1926), Anjuta
(1928). Di quest ultima & uscito a Parigi, nel 1955,

il memoriale Ludmilla, ma mére. Vie de Ludmilla et de
Georges Pitoéff.

19 Come tutti gli artisti russi emigrati in Occidente,
Pitoéft si ritrova a fare i conti con il dover lavorare

in un sistema teatrale assai diverso da quello russo,

e con un pubblico altrettanto diversamente educato
al teatro. E, cosa niente affatto scontata, si ritrova a
dover recitare per un pubblico che non capisce la
lingua russa. Lo scoglio linguistico ¢ significativo per
tutti gli artisti emigrati, e qualcuno (ad es. gli attori
del Gruppo di Praga in Germania) cerca inizialmente
di ovviarlo cominciando a recitare nel cinema muto.
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Maria Pia Pagani

Lo spettacolo dal vivo, pero, resta una faccenda
molto seria: o siriesce a lavorare per un pubblico

di connazionali emigrati (ad es. Nikolaj Evreinov e
Konstantin Miklagevskij a Parigi), o si & necessaria-
mente costretti a cambiare registro linguistico (ad
es. Tatiana Pavlova si mette a recitare in italiano e i
Pitoéffin francese).

20 Cfr. B. Crémieux, Giorgio e Ludmilla Pitoéff. La
storia di due russi che rinnovarono la scena francese, in
«Comoedia», VIII, n. 1, 1926, pp. 9-11; L. Ferrero,
Note sui due Pitoéff, in «Comoedia», VIII, n. 12,
1926, p. 17 e G.R. Morteo, Giorgio e Ludmilla, in «II
Dramma>, XXXI, n. 225, 1958, pp. 47-50.

21 G. Pitoéff, La Petite Baraque, in «L’Echo des
Champs-Elysées>, n. 22, 1922.

22 A. Blok, Il teatro drammatico di V. F. Komis-
sarzevskaja. Lettera da Pietroburgo del 1906 (trad. e
postilla al testo blokiano di M. Lenzi), in «Baubo>,
n. 2-3, 1987, pp. 39-43.

23 La maggior parte delle sue carte ¢ conservata a
Parigi, alla Bibliothéque Nationale de France. Molte
sue traduzioni teatrali — soprattutto da Cechov —
sono state pubblicate postume.

24 Tra gli spettacoli di forte impatto sul pubblico
allestiti da Evreinov al Teatro Drammatico, va anche
ricordata Francesca da Rimini di Gabriele d’Annunzio
nel 1908. Vedi M.P. Pagani, Francesca da Rimini: dal
“teatro di poesia” dannunziano al dantismo per la scena
russa, in «Dante e I'arte>, vol. 1 “Dante e il teatro”,
2014, pp. 97-116.

25 La stampa aveva dato parecchia risonanza alla
scandalosa vicenda, e da cid nacque un intervento di
Evreinov sul valore scenico della nudita. Vedi N.N.
Evreinov, Sceniceskaja cennost’ nagoty, in «Teatr i
Iskusstvo>, XII, n. 27, giugno 1908, pp. 469-471.

26 Cfr. N. Evreinov, Pamjatnik mimoletnomu. Iz
istorii émigrantskogo teatra v Parize, Imprimerie de
Navarre, Pariz 1953.

27 Lettera autografa di Sibilla Aleramo a Eleonora
Duse del 31 dicembre 1922 (Venezia, Fondazione
Giorgio Cini, Fondo Sister Mary of St. Mark).

28 Cfr. Le Cartel: Jouvet, Dullin, Baty, Pitoéff. Cata-
logo della mostra (Galerie Mansart, 20 novembre
1987 - 30 gennaio 1988), Bibliothéque Nationale de
France, Paris 1987.

29 B. Crémieux, Ricordo di Pitoéff, in G. Pitoéft, Il
Nostro Teatro, cit., p. 84.

30 M.P. Pagani, Fédor Fédorovi¢ KomissarZevskij, ad
vocem, in Dizionario dell’emigrazione russa in Italia,
in www.russintalia.it

31 M.P. Pagani, Il Viaggio, in Id. Due viaggi di Miran-
dolina in Russia. Traduzioni sceniche, in «Ricerche di
S/Confine>, IV, n. 1,2013, pp. 183-213.

32 Varicordata la lettera a Luigi Rasi in cui la Duse
raccomanda «Brio / Brio / Brio> agli attori che do-
vevano affiancarla nell’allestimento de La locandiera.
Vedi C. Alberti, L'anima in luce di Eleonora: l'avven-
tura teatrale, in Divina Eleonora. Eleonora Duse nella
vita e nell'arte. Catalogo della Mostra (Fondazione
Giorgio Cini, Venezia, Isola di San Giorgio Mag-
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giore, 1 ottobre 2001 — 6 gennaio 2002 ), Marsilio, Venezia 2001, p.
33.

33 G. Pitoéfl, Interpretazione della “Locandiera”, in «Scenario>, n. 1,
1932, p. 14.

34 M.P. Pagani, Stanislavski and the Knight of Ripafratta / Stan-
islavskij i Kavaler Ripafratta, in «Stanislavski Studies>, Issue 3,
November 2013, pp. 268-276 (English) and pp. 277-286 (Russian).
35 Cfr. H. Hill, Playing Joan: actresses on the challenge of Shaw’s “Saint
Joan”, Theatre Communications Group, New York 1987.

36 G.Pitoéft-R. Arnaud, Le Vray Procés de Jeanne d’Arc: un interro-
gatoire de la Pucelle, in «La Revue Hebdomadaire>, 2 maggio 1931.
37 M.P. Pagani, Giovanna d’Arco e la Passione di Cristo: due interpre-
tazioni negli Anni Venti, in «Il Volto dei Volti», XIV, n. 2,2011, pp.
26-32.

38 S. D’Amico, Ricordo di Pitoéff, in «La Tribunax, 29 settembre
1939: «Pitoéff non ha mai, neanche negli anni del successo, conos-
ciuto I'agiatezza; e anche percio la sua arte ¢ stata, diremmo a forza,
sempre pura; non ha avuto mai neanche la materiale possibilita di
allettare coi mezzi esteriori; sempre s’é vista costretta a cavarsela
con quattro soldi, in ambienti modesti, a forza di mera intelligenza.
Ricordo che, nell’ora della sua morte, diviene un ammonimento
d’eroica tristezza. In una eta sospetta di tutte le corruzioni, sopra
una scena accusata d’esser la mezzana del piti stanco edonismo,
Georges e Ludmilla Pitoéftli ricorderemo tra gl'incorrotti: tra i
fedeli all’arte sola: tra i cavalieri dello spirito>.



Komuccapicesckas:

CNocoobl mparcopmayun 06pasa

Anna Cepreepa-KasTrc

10 ¢espansa 1910 r. B TamkeHTe, mocie
IBYX HeJie/lb MYYUTeNbHOI 60/e3H, Iie-
pen caMbIM KOHIIOM BHE3aIIHO OTCTY-
NUBLIEH, a MOTOM CTO/Ib XK€ BHE3aITHO
BO3BpaTMBlIeiics, ckoHuyanach B.D. Ko-
MUCCap)KeBCKas.

CrrydnBiueecs ObIIO HEOKMIAHHOCTHIO
flaKe A pOfICTBEHHMKOB, OOOIPEHHBIX
HeJJABHVMIU COOOIeHNAMY 00 yirydlle-
HUY COCTOSIHMS OOIbHOM. [I/1s1 mmpoKoit
O0IIeCTBEHHOCTN W3BEIeHNe O CMEPTH
KomuccapkeBckoit 6bUIO TOJOOHO Tpo-
My: 45-7eTHAS aKTPUCa, HAaXOAMBILASCH
B paclBeTe CBOErO Ta/llaHTa, SHePIUYHaL,
IIO/THAA IJIAHOB, BHE3AIIHO yMep/a OT He-
BeZIoMOJ1 60JIe3HN Ha OKpayHe MMIIePUIL.
[TopaxenHbit nsBectueM, A.A. biok Ha
CTIEAYIOINIL )K€ [IeHb IMILET ¥ OTHAET B
rasery «Pedb» IpOH3NTENIbHDBIN HEKPOJIOT
(manee — HB). Beimmuiem n3 HEro OCHOB-
Hble TIOIOXKEHMsA — 00pasbl, C IOMOIIBIO
KOTOPBIX OH ONMCBIBAET MMYHOCTD, XKI3Hb
u cMepTb Beppr @eopoBHOIT, — pasdus
X Ha TEMaTVY€CKye TPYIIbI':

1. Mornonas/ BeceHHss >XM3Hb/CMepTb/bec-
cMepTHe:

«[...] MyunTenpHas1, HO MOJIOfas1, HO IpeaBe-
CEHHsISI CMEPTh»;

«[...] 6BITVE BOT 9TOII YMepIIIelt OHOCTI»;
«[...] et Touno 6pIO MATHamUATh eT. OHa
6bl/Ia MOJIOXKE, O, HACKO/IBKO MOJIOXKE MHOTMX
W3 HAC»;

«OHa 6bI/1a — BCSA MATEX U BCs BecHa [...]»;
«Jla 37O 11 He cMepTh [...] DTo elje HOBLIIL 3a-
BeT WA Hac [...] Mamekumit romoc cuneir Beu-
HOCTH...»

«OHa He yMepJIa, OHa )K/Ba BO BCEX HAC».

2. ManeHbKas, merkas GuUrypa, Marus rouoca, CHHNe Iasa
(cmoBO «cyHMI» B TepMUHONIOrMM brloKa nMeeT cuMBosIde-
CKoOe 3HayeHNe 0OPaIeHHOCTU B MHbIE MUPBI, K BEYHOCTH):
«[...] MmaneHbKas pUrypKa co CTpacTbIO OXKMAAHMS 1 HaTeXK-
OBl B CMHMX I7Ia3aX, C BeCEHHeIl IPOXKDI0 B TO/IOCE, BCSA M30-
Opa)karollasi OfVH IOPBIB [...] »;

«[...] T0, 4TO CBETHIIOCH 32 €€ 6ECIIOKOITHBIMM I/IEYAMI. . . »;
«[...] To, Kk YeMy 3BaM ee GecCOHHbIE I/Ta3a U BCEITia BOMHY-
FOILUI TOJTOC»;

«[...] ee nerxyo, 6bIcTpyIO0 GUIYPY B IOTyMpaKe TeaTpab-
HBIX KOPUIOPOB...»;

«[...] ee meyanbHbBIe U cMerolVecs I71a3a, OOBETEHHbIE CH-
HUMD»;

«[...] ee BIMTBIBatOMmNeE, TPEOOBATEIbHBIE U YBIEKaTeTbHbIE
pean».

3. Hemounmanue OKpY>KalIlNX, HEyMEHVE OLIEHUTD 110 10-
CTOMHCTBY:

«OTtyero IIpY JKMI3HU Y€JIOBEKA MBI BCETja TaK CMYTHO U TaK
6HCIIHO IIOMHMM O HEM, HE YME€EM JOCTAaTOYHO LIEHUTb €TI0
[...]»

«MpPI U He 3HAN TOINA, KTO II€pET HAMMN. ..».

7 mapta 1910 1. B 3ane IletepOyprckoit ropoackoit
nymbl Ha Bedepe mamAt B.D. KomuccaprkeBckoii
brok npousuec peus (ganee — PB), ona Bckope mocre
3TOro ObIIa OITy6/IMKOBaHa BO 2-M BhIITycKe «Exerop-
HIKa MMIIEpAaTOPCKMX TeaTpoB» 3a 1910 r., KOTOpHIN
BBIXO[IMJI C NMEPUOANYHOCTBIO 8 pa3 B rof. Bropoi
BBIIYCK, TAaKVM 00pa3oM, IIPUXOAMIICS Ha KOHeI] Map-
Ta — Hadasio anpesnd 1910 r. B aToit 3HaMeHNTON peun
— 3HAMEHUTOM IIPEXJe BCEro TeM, YTO 3aBeplIaach
OHa HOBBIM CTMXOTBOpeHNeM boka Ha cmepth Ko-
MuccapKeBckoil «[Ipuia moporw MomTyHOYHOIA. .. »,
— COfIepKa/INCh XapaKTEPUCTUKM TaJlaHTa M JIMIHO-
ctu Bepot @enopoBHOI, KOTOPbIE PaCHIMPA/IN CEMAH-
TIYeCcKoe I1o71e HeKposiora. J[Jo6aBuM 1X B yoKe VIMelo-
IINIAICA CIMCOK, BBI/IENIVB IIOBTOPAIOLINECA MOTVBbI:

4. Tyma KoMmccapskeBCKOI — «CaMbIll C/IOXKHBIN M CaMBbIiA
HEXXHDII M CaMblil IEBYYMII MY3bIKAJbHbII MHCTPYMEHT,
«HACTPOEHHAs CKPUIIKa», CO3MIAIoNIas FaPMOHIIO MIPOBOTO



AnHa Cepeeesa-Knamuc

opKecTpa:
«[Iyma ee 6bLIa HOXXHEIIIASA CKPUIIKa»;

«[...] Temepp, mocne cMepTH, OHA IMOET IJje-TO B HEM, 3a TO,
YTO ITPY KM3HY He HapyIllajia €r0 CTPOHOCTH; OHa He JTyKa-
BIUIA, OHa ObITa BepHA MY3bIKe Cpefiyl BUSIIMBBIX HOT COBpe-
MEHHOI JIeICTBUTETbHOCTI».

5. KomuccapyxeBckas — CBeT, 03apAI0IIUI 3eMITIO:

«[...] CMOTPSIT CKBO3b TY4M V1 TOBOPSAT: TAM €CTb BECHA®, TAM
€CTb 3ap:A»;

«OIIPOKVIHYTBII (pakel FOHOCTH SIpYe CTApbIX OIUIBIBAOLINX
CBEY».

6. [l1asa, yctpem/ieHHBIE B MHbIE CEPBL, 1 FOIOC, FOHOCSIIIIT
MY3BIKY UHBIX cep:

«Y Bepor ®egopoBHsl KomuccapskeBCKoit ObUTH I71a3a U TO-
TI0C XY[JOXKHIUIIBI».

«[...] obmasaeT B3TIAMOM pebeHKa, HO BO B3ITISIIE 9TOM CBe-
TUTCS CO3HAHNE B3POCIOTO Y€TIOBEKA. . .»;

«[...] BUANT He OfMH TONBKO TIEPBBIil I/ITAH MUpPA, HO U TO,
YTO CKPBITO 32 HUM [...]»;

«B.®. KomnccapkeBcKast BUjjea ToOpasfio Jasiblile, YeM MO-
JKeT BUJIETh IPOCTOI I71a3 [...]»;

«[...] aTM 6onBIIME CHMHME IT1a3a, IMANAIINE HAa HAC CO Clie-
HBbI, TaK yﬂI/IBHHHI/I I BOCXMIIIA/IN Hac, FOBOPVIHI/I 0 9YeM-TO
6e3MepHO HOTIbIIIEM, YEM OHA CaMan;

«He MepkHeT Be4Hast FOHOCTD TaKVX I71a3 [...]»;
«B.®.KoMuccapkeBcKasi TOlIOCOM CBOMM BTOPUJIA MUPOBO-
My opkecTpy. OTTOro ee TpeGOBaTE/IbHBII ¥ HEXXHBII TOJIOC
6b17T TO106€H TOIOCY BECHBI, OH 3Ba/l HAC 6e3MEePHO JIasblIle,
4eM Cofiep)KaHNe IPON3HOCUMBIX CITOB»;

«[...] cKpHMIIKa TaKOro rojoca CaMBaeTcs ¢ MIPOBBIM OpKe-
CTpOM [...]».

7. QuucTturenbHas (BeCeHHsIsI) CMEPTh:

«ToT, KTO BUfIeN, KaK HaJf ee MOTM/ION OTKPBUIOCH BeCeHHee
He60, KOIfia rpo6 OITyCKaIV B 3eMIII0, ObII B 9TY MUHYTY O71a-
SKEHEH U CBeTen [...]».

8. Hemoo1ieHeHHOCTD TIPY JKM3HY, MOTMBUPOBAHHASI POMaH-
TUYIECKUM (CHMBOMTUCTCKVM) IIPOTUBOIIOCTABIEHNEM XY-
TOYKHVKA TOJIIIE:

«O TOM, KaK MbI He Y3HAJIU €€ IPY >KU3HH |[...]»;
«HackombKo Bce 3TO IIPOCTO [T XYA0XKHIKA, HACTOIBKO XKe
HEIOHATHO [i1s1 OOBIBATeNIs, a YTO I OObIBATeNd HEITOHAT-
HO, TO JI/Is1 HETO 1 HEJOITYCTIMO, TO [/IS1 HETO U HeHABUCTHOY.

OTu ke MOTUBBI, HEKOTOPBIE B IeTaTBHOM U ITIOAPO6-
HOM, JpyTie — B CBEPHYTOM BIJie, HACBIIAIOT CTU-
xoTBopeHue broka «Ha cmepts KomumccaprxeBckoii»
(1910). Ero rrmaBHasg aHTHUTe3a: «KPAVHUII IIOTIOC»,
«MEpTBBIN Kpail», «CKJIEM», «IIOPOI0 IIOTyHOYHO»
3aCTUTHYTBIiI BHE3AITHBIM HACTYIUICHIEM 3apy 1 Bec-
HBI. 3/1eCb €CTb I IOHBIII TOJIOC», KOTOPBII «I1eJI VI I/Ia-
KaJI 0 BeCHe», 1 3ByYallllie B «He3HAKOMOJ BBIILIIIHE»
CTPYHBI, IIPSIMO COOTBETCTBYIOLIVE 0O6pasHOCTH O/10-
KOBCKMX ITPO3aNyecKyX TekcToB. Haxomsarcs Takxke u
Ipyryie IOYTY TOYHbIe COOTBETCTBYS: Ha3BaHBI I/Ia3a
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u ronoc («Ymep BemHuit ronoc, / Ilorac-
JIM VICKPBI CUHUX IJIas»), JIEITMOTVBOM
CTUXOTBOPEHMI CTAHOBUTCS HEIOHMMA-
HIe, BepHee, Hey3HaeaHue Tommbl («4T1o
B Hell ppiziano? Yro 6oponocs?/ Yero ona
Xpanma ot Hac?/ He 3sHaem»), ymoMAHYT
u «rorpebanpHbIl Qaxen» (BCIIOMHUM
«OIIPOKMHYTBIN (paKes IOHOCTI»). 3aBep-
MIaeTcsA CTUXOTBOPEHME MUCTUYECKO
KapTUHONI HeOecHOI CaBbl TepOUHI,
KOTOPYIO 9CKI3HO b/1ok Toxe HameTnn B
CBOEJ IIOMMHAJIBHON peYn:

ITyckait xoTb B Hebe — Bepa ¢ HammL.
CMOTpM CKBO3b Ty4): TaM OHA —
PassepHyTO€ BeTpOM 3HaMA,
O6eTtoBaHHast BecHa”.

[IIkBan HEKPOIOTrOB, KOPOTKMX ¥ IJIVH-
HBIX MEMYapOB, IOMMHA/IbHBIX CTIOB U
C7I0B 671arOfJapHOCTY B aJjpeC BHE3AITHO U
CTpAIIHO yMeplIell aKTpyuce oOpyumIcsa
Ha CTPAHMUIBI MEPUOANYECKNX W3TaHUI
MpaKTUYECKN Cpa3y IMOC/ie U3BeCTuA o ee
CMepTH U He CTUXa/ B Te4eHMe HeCKOJb-
KUX JIeT, HeVISMEHHO Habupast CWIy K I1a-
MATHBIM O6morpaduyeckum param. Onop-
Hble CMBIC/IOBBIE VI OOpasHble ITyHKTHI
3TMX MATEepPMATIOB 3a4acTyi0 IIOBTOPA-
JIUCh, TAaK VIV VIHA4Ye COBIaJast ¢ 6JI0KOB-
CKMMI TEKCTaMM, 32 BCeX COBPEMEeHHU-
KOB BBIPA3VBIIMMI OXBaTMBIIee BCeX
CMATEH)Ee U BOCXUILEHUE TNYHOCTBIO U
meATenbHOCTbIO B.D. KoMuccapyxeBCKoii.
BI10K, KOHEYHO, B OCHOBHBIX 4epTaxX BOC-
IIPOM3Be/ CTUXMITHO CJIOXKUBIINIICA Y CO-
BPEMEHHNKOB ellle IIPU JKM3HM aKTPUCHI
06pa3. OgHAKO B CBOMX HEKPOTOTMYECKIX
TEKCTaX TPAaHCPOPMUPOBA €ro, IpusaB
KoMuccapkeBcKolt pAl 0COOCHHBIX — He-
3eMHBIX — XapPaKTepPICTHK, CBA3bIBAIOIIIX
ee C «CHHeJ BeYHOCTbIO». BrmoTh 10 pe-
ooy 1917 ropa, Korga KynbTypHBIE
" 00I1leCTBEHHbIE L[EHHOCTY ObIIN pajy-
Ka/IbHO TePEOCMBIC/IEHBI, ITyOIMINCTH-
YyecKas MbICTTb HEM3MEHHO Bpalllanach
B ouepueHHOM brokom kpyry’. TakoBa
Obl/Ta Marys ero CjI0Ba, 4To KakK CO3Ha-
TEJIbHO, TaK U ITOJCO3HATENbHO (pparMeH-
TBI 113 €T0 TeKCTOB BOCIPOV3BOAIINCH OT
pasa K pasy, IOCTeNleHHO 0OpMIIAsS MM-
(b onornsupoBaHHbI 06pa3 aKTPUCHL.
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[TopyepkuBasg BOCIPUMMYMBOCTD aK-
TPUCHI K OBVDKEHNIO BPEMEHMN, K HOBbIM
BesHUAM MCKYCCTBA, a TAK)KE €€ TOHKOCTD
U PaHMMOCTb, KPUTUKM CTaly OXOTHO
BapbMpOBaTh MY3bIKaJIbHYIO MeTadopy,
HPENIOKEHHYI0O U Pa3BepHYTYI0 B pedn
brnoka. Cpasnenne pymmn Kommccapkes-
CKOJM CO CKPUIIKOM WM JPYTUM CTPYH-
HBIM VIHCTPYMEHTOM (90710B0OI1 apdoii) —
ob111ee MecTo MOMIHA/IbHbIX CTaTeil:

TaitHa CKpMIIKHM dallle BCErO JIOKMUT B ylIe
TOTO0, KTO JIep>KIUT CMBIYOK. Hut offHa ckpumika B
MUpe He yMea TaK PhIIaTh I TaK 3aXBaTbIBATh
U TIOTPsACAaTh CyLIaTenei, Kak ckpumnka Ila-
TaHMHU. A ee TalfHa 3aK/TI09aTach B TOM, UTO
BEJIMKIII Ma3CTPO IEPEXIT BEUKYIO IpaMy.
TaifHa TPYCTHBIX, 3aXBaThIBAOINX, TPOHMKA-
IOIUIX B CaMOe Cepfille U IOKOPSIONINX HOT B
ronoce KommccapskeBCcKoll nMena CBOUM Iep-
BOJICTOYHVMKOM, HECOMHEHHO, IpaMy ee >KI3-

HIC.

OmHa, KOTOpast YIIUIa OT >KU3HH, pasOuBIIelt ee
JIMYHbIE PAIOCTH, HA CLEHY U IPUHECIA CLe-
He ILe/Iblil OKeaH OTBEPrHYTHIX HACTOALIEN
JKM3HDIO YYBCTB M TpeNmeTaHmil. [l >XKusHm
0Ka3a7loChb HEHY)KHBIM YyTKOe€, KaK JO0JI0Ba

apda, cepzlie, CTPyHbI KOTOPOTO APOXKAIIA OT
JIervariIiero NpuKOCHOBEHNS .

AX, 9TOT TOJIOC, 9Ta HATAHYTas CTPyHa, 9Ta
mparoneHHas ckpumnka Crpapusapuyca!
CKa3ajl, 4TO TOIfia OHa IIefia, a He ToBopuia. Ee
MYy3bIKa/IbHAsA [yIla, €e PUTMIUIECKOe MCIOI-
HEHJe []aBa/li C/IAJIKOe OLIyLIeHNe METOfUM.
CHavasla TMXO, IIOTOM YCUIMBAs 3BYK, HAKO-
Hel] BBIPbIBasg M3 CBOEN C/1aboil TPyAy TaKue
3BYKII, KaKlie eCTb TOTbKO B I'PY/¥ CTaPUHHbIX
CKPMIOK, OOPOHEHHBIX HAa 3eMJII0 AHTEeIAMI,
KoMmuccapeBckas Iera HaM TOTZ[a CBOM CO3-
maaus®,

Vtax, nepBblil NyHKT Muda — pasduras
NMYHAA KU3HD, NEPeXUTble CTpajlaHusA
TOJIKHY/IM aPTUCTKY HA CIeHY, YTOHYMIN
ee JIyILy, C/ie/la/lu ee TIOHOOHO CKPUIIKE,
CIIOCOOHOM K Iepefiade «HECKa3aHHOTO».
O6paryM BHMMaHMe Ha IPOMEIbKHYB-
mywo B cratbe [O. bensdeBa aHrenbckyro
TeMy. JTa TeMa ellje He pa3 MOABUTCA B
HEKpPOJIOTMYEeCKUX 3aMeTKaX, IOCBAIIEH-
HbIX KoM1mccapkeBCcKoit.

C Helo CBA3aH U MOTUB BEYHOII I0HOCTH,
IPeBOCXMIIAIOMINIT TeMy OeccMepTys
aktpucel V1 B Hb, n B Pb BoicTpO€Ha OT-

e

YeT/IMBasg aHTUTEe3a MKy OIlyLeH/eM IOHOCTH, KO-
TOpoe Mcxoauno or KoMuccapykeBCKoil B CBA3M C ee
CMEJIBIM IIOVICKOM B MICKYCCTBE M IIPUBEPKEHHOCTDIO
K €ro HOBBIM (hOpMaM, ¥ BEYHOCTbIO, pajii KOTOPOIl
OHa paboTasa ¥ KOTOPOJ IIOC/Ie CMepPTU B IIOJTHO
Mepe IPUHAIEKNUT €€ JTUYHOCTb. ITUMM MOTUBBI
IIOJIHBI ¥ ITyO/IMKALMY B IIpecce.

Axrep IOpuit OsapoBckuil nepegaeT CBOM BOCIIO-

MIHaHUA OT IepBOIl BCTpeun ¢ KomuccapskeBcKoil
BO BpeMs: ee JeOoTa Ha AJIEKCAaHIPUHCKOM ClieHe 1
HOIYEPKMBAET JI€TCKOCTb €€ IIOBEJIeHMs, KOTopas
PE3KO BbIJIENIAET €€ Cpeay IMPOYMX aKTEPOB: «A KaK
BbI lyMaeTe —CIPALIMBAI0 A — CKOPO HaAJATCA pere-
tnnyn? — Bepa @eopoBHa nppickaeT OT cMexa 1 yoe-
raet Ha creny [...]»". VI ganee: «V Bo Bce ocTanmbHOE
BpeMs COBMeCTHOII CIy>k0bI Moeli ¢ Bepoit Pemopos-
HOJI B TeaTpe s BCerzia Mo00Basics B Hell HeOObIYaiiHO
IIPUBJIEKATEIbHON, MWJIOW ILA/IOBMBOCTDIO, KaKO
OHa yMera 00/1e4b CBOM BOCIPYIATIS BHEIIHEI XKI3-
HIL [...]»".
«OHa 6bI1a pe6eHKOM, KOTZIa BeCeniach, CMesIach,
Iy TH/IA, TIpbITajia, KPY>KIIach, HameBana [...] — omm-
CbIBAeT COBMECTHbBIE CAaHHbIE KaTaHUA B CBOMX BOC-
nomyHanyAx Owmnn Kymamackuin. — beommm Tyt
MOJIOZibIe OapBIIIHM, Becerble, IIaIoB/IMBbIe, HO Bepa
demopoBHa Ka3amach MOJIOXe Bcex, Oofipee, Beceree
Bcex»'!.

«Bce B Hell BAPYT MBMEHAIOCD, 3aTOPaOCh, IPOCBET-
JIAJIOCh, ¥ CTAHOBM/IACh OHA IOHEE CaMOil IOHOCTU U
IIpeKpacHell caMoii KpacoTbl»?, — BcnoMmuHaeT Iletp
Apues.

«CmepTb KoMmuccaprkeBckoil — 3TO cMepThb Halen
MOJIOIOCTV» %, — 3aK/TF0YAET CBOKO CTAThIO K TOfIOBIIIN-
He cMepTy akTpuchl Ocurl [IpIMOB.

TakoB Bropoit myHkT Muda: KommccapykeBckas Tan-
7a B cebe HepacTpayeHHbIe MOJIOZIbIE CUJIBL, FOHOCTD B
CKJIaJie ee ITYHOCTY ObUIa IPaKTUYeCK) BEYHOIL, Hey-
racaruien, IpUTAraTeIbHOM CUJION, K KOTOPOI TAHY-
JTaCh MOJIOZIeXb (HEeCIy4aifHoO CBOIO 6yorpadudeckyo
kHury o Kommccapkesckoit H.B. Typkun nocsatun
«HalIell MOJIOfIeKI») U KOTOpas TMO3BOJIs/IA el He-
CKOJIbKO Pa3 3aHOBO HAYMHATD CBOIO JKI3Hb.

C 3Toll TeMOi1 TeCHO CIUIeTeHa Jipyras — BIII0O/IeH-
HOCTb B aKTPUCY, KOTOpas pacHpOCTPAaHAETCA OT
A.A. Broka m14HO — Ha BCe pyccKoe 061IecTBO.

[Ipountnposas coorBeTcTBYyIOIEee MecTo u3 HB, C.
Aycnenpiep 3amevaer:

Brok, opyH 13 caMbIX O/IM3KIX 9TOMY TeaTpy I03TOB, HAIlll-
cai [...] o BceoOieit Brro6nenHOCTN B KOoMuccapykeBCKyio.
Ha, ato 6p110 Tak. OHa [...] geitcTBurenpHO 6bi1a “TIpekpac-
HOI1 JlaMoil”, CBOMM BBICOKVM IIPMMEPOM BJOXHOBJIABIIIEN
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phllapeii, HOCUBILKX ee [[BeTa, Ha GeccTpalliie, Ha IpeKpac-
Hble TIOf{BUTY 3a Hee U BO MMsI TOTO, YeMy OHa I cama, KOpo-
J1eBa, CMYPEHHO CyXwa [...]"

«MOXXHO I0OUTD TeaTp U He Mobuts, — HO Komuc-
Cap)KeBCKYIO Heb3s1 ObUIO He M00UTH» %, — IIaTeTnde-
cKM 3asBnAer nucatenb Hukonait KpaleHnHHMKOB,
MOCBATUBIINII CBOI 3aMeTKy IATWIETUIO CO [HA
CMepPTH aKTPUCHIL.

006 0c060I1 MIOOBY «MHTEJUINTEHTHON MOJIOTEXKI» K
KomuccapxxeBckoil, mpsamo ccbutasach Ha HB, pBaxxzibl
nucana JIA. Iypesuu'e, B cBoux crarbax «Kommccap-
KeBcKasg»'” n «MedTa M MBIC/Ib O HOBOJ fipaMe»'®. B
nucbMe A. brioky 12 mapra 1910 r. oHa mpu3sHaBaack:
«HekoTopble CTpaHUIIBI MMEIOT IIPsIMOe OTHOILIEHMe
K Hameil ¢ Bamyu BcTpeye Ha 3TUX K€ ITOXOPOHAX, a
[pyryie CTPAHUIIBI IIOYTYU 00C/I08HO cosnadarm (Ky-
pus Haut — A.C.-K.) ¢ Temu, uTo Bbl roBOpmn Ha Be-
gepe B aMATb KoMumccapkeBCcKoil 0 CMMBONMNYECKOM
VICKYCCTBE» ",

Cnepyromas yepra, oTMe4eHHas biokoM, — 3To mo-
CTOSIHHOE CTpeMJIeHUe aKTPVCBHI B VHbIE cdepbl, B
VIHbIe MMPBI, KOTOpbIE II09T POMAHTUYECK! 000-
3HAUWI KaK «BE/INYABYIO», «HECOBITOUHYIO» MEYTY,
«yCTpeMJIeHNe KyZ[a-TO, 3a KaKue-TO CUHUe, CUHUe
IIpefieNibl  YeoBeyeckoil 3penrHent >xmsum» (HDB)X.
KomuccapxeBckass OTHOCMIACh K T€M, «KTO POKO-
BBIM 00pa3oM, JaXke He3aBUCUMO OT cebsl, [0 caMoit
NIPUPOJE CBOEN, BUANUT HE OIVIH TO/IbKO IIEPBBII I/IaH
MUPa, HO U TO, YTO CKPBITO 32 HUM, Ty HEM3BECTHYIO
JiaJb, KOTOpas JyI1 OOBIKHOBEHHOTO B30pa 3aC/IOHEHA
IOEeVICTBUTENBHOCTHIO HauMBHOM [...]» (PB)%. Opuna sta
CITIOCOOHOCTD JIe/IaeT ee He IPOCTO XYAOKHMUKOM, HO
CBEpPXCYIIEeCTBOM, KOTOPOMY BEJOMBI CYAbOBI MUpa 1,
YK KOHEYHO, CYAbObI MUPOBOTO MCKYCCTBA.

Iletp fpueB BcroMMHaeT CBOe BII€YATIEHME OT
CBepX4eNioBedecKux npossneHnii B Komuccapxkes-
ckoit: «Terepp 6bUIa OHa ipyras, “HacTOsALAst, U 110-
Ka3a/IoCh MHE TOIZa, YTO TAaKO€ JINILIO, I/Ia3a TaKue —
He JINII0, He I7Ia3a YeTOBeKa»?,
bpar aktpucer ©.0. KomuccapxeBcKnii mican o Hel
B 1912 r.: «CTpamanbpyeckoit OblIa ee CMEpPTh U CTpa-
Ia/Ib4ecKoll O6bl1a ee >XusHb. OHa HUKOIMA He OblIa
YIOBIETBOPEHA JE/ICTBUTE/IBHOCTDIO; XKMBA B HACTO-
sI1IeM, OHA y>Ke IIPeAYyBCTBOBAsIA OyAyILee; ee IyXOB-
HBIJI B30p OBbUT BCeryja yCTpeM/IeH B Jlajib, B IIPEKpac-
HYIO CTPaHY HOBBIX MCTUH»>.

B nomunuanbpHOM 3amMeTKe 0 KomuccapyxeBckoii, 1o-
apuBLIeNca 6e3 mopmucy B 1913 1., ObUIO CKAa3aHO:
«[...] KommccapykeBcKoil, KaK XyHOXHMKY, ObLIO
IQaHO BUIETb CBOMMU IYXOBHBIMM O4YaMM [jajblile,
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4eM BMJSAT MPOCTBIE JIIOIM, BUNETH 3~
OKPY)XAIOII[I0 HAac [elICTBUTENTbHOCTD,
CTOSITb Ha TOVI TPAHN, I7ie “TaifHa 3eMHasi
COIIPUKACAETCS C TATHOI HEOECHOIT .. .»™.

Tema ocTporo JyxXoBHOTO 3peHNs, OTpe-
IIEHHOCTY OT 36MHOTO CYIL[eCTBOBAHNA B
TI0/1b3Y BBICILIETO OBITVIS ICKYCCTBA, OTy-
MUCTUYECKUX HMPO3PEHUI pacKpBhIBAETCS
B/10KOM IIpenMyIeCTBEHHO C MOMOIIBIO
OIVICaHNs 3aBEJJOMO XPYIKON «MaJleHb-
KOVl pUrypKu» (HEpmCIIocoOIeHHON ISt
JKU3HU B 3TOM MUPE), CUHIX «0€CCOHHBIX
71a3», IBIAINX B «<HEU3BECTHYIO JIA/iby,
U «TOJI0Ca XYHTOXKHUIIBI», C/IMBABILIErO-
csi ¢ MMPOBbIM OpKecTpoM. Ilomo6Hbie
XapaKTepUCTUKN 3BY4YaIyM M TIPU SKU3-
Hu KomuccaprkeBckoit — 06pa3oBbIBamn
[oJIe TaK Ha3bIBAeMbIX «OOIIUX MeCT»,
KPETKO CBSI3aHHBIX C BHEITHUM OOIKOM
akTpuchl. OIHAKO MUCTUYECKUI OPeo
ee BHEIIHOCTb NpuoOpeTaeT Mof IepoM
brnoxka.

JIeKVH BCIIOMMHAET O €€ BHEIIHOCTI: «B
HEepBBINT pa3 5 OCTAHOBWICS, IOPaXKEeH-
HBIIl KPOTKMM, HAWBHBIM B3IJIAZIOM €€
6onpmnx mas. [...] Bca ee manenbkas
¢urypka Xxpymnkas, TOHEHbKas QUrypka
TOBOpMJIA O TIOOBYU KO BCEM JTIOIISIM ... ]»%.

«JTa AylIa HeOTPas3UMO HMPUTITUBaIA K
cebe Bcex U 0OBeBaia MATKOI HEXHOIO
mackoi. OHa CMOTpesia Ha Hac uepes IIa-
3a, TaKye OTPOMHBIE, TaKye IIPeKpacHbIe,
TaKue MeYajbHbIe. .. »%,

«Ee meyvasbHbIe I71a3a, I71a3a BaCHEIIOB-
CKUX MYYeHUIl, ITyOOKue, MPOBUJALINE
U yCTajible U YAVMBJIEHHBIE, TOPeIN TOIZA
BOOXHOBeHMeM. [onoc mem»?.

«IIpn mmenu B.®. KomuccapykeBckoi
[...] - mmcan x mATWIETHMIO ee CMepTU
Hukonan EBpenHoOB, pasBopaumBas Me-
Tadopy 3ampefenbHOTO B3ITIsI/Ia Y He3eM-
HOro rojnoca. — Ha MeHs cMoTpAT r71asa,
6osblNe U TeYajbHble, KaK BOIPOCHI O
JKU3HU U CMEPTH, O HoOpe U 371e, 0 Kpa-
cote u 6e306pasuu. IIpn nmenu B.®. Ko-
MIICCAp>KE€BCKOJ B MO€N MAMATH 3BE€HUT
HU3KUI TPYJHOM TOJIOC, TBEPADBINA U MAT-
KT B Of{HO U TO YK€ BPeMsI, TOI0C COBCEM
He3JIelIHEer0 OYapOBaHMU» ™.

[IpuBeneHHble XapaKTEPUCTUKM CIMBaA-
JIUCh B Of{HO IIPEICTABJIeHNE O AyIle He
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OT MUpa Cero, OOJeYeHHON B XPYIKYIO
IUIOTh, KaK Obl 3apaHee 0OpedeHHOI, 00-
JafilaBUIell ABHBIMM IIPUM3HAKAMU CBOEI
COIPUYACTHOCTM MHBIM cdepam. AHre-
JIONIONO6Me, OYTU CBATOCTb — IVIABHASA
yepra KoMmccapkeBCKOI, COIPOBOXKIA-
omast ee 00K B MHOTOYMCIEHHBIX I10-
CMEPTHDBIX HY6HI/IK3HI/IHX. B HEKOTOPbIX
MPAKTUYeCKI BIPAMYIO:

«B ee roymoce yrajibIBaoch 4T0-TO Bellee,
" BO B3Maxe ee 0e/bIX KPbUIbeB OBbUT OT-
CBeT WJeN, MOC/IaBIleil 1 6/1aroc/1oBuB-
1Ieil ee Ha CIy>KeHUe U IOABUI»® (cp. C
O/IOKOBCKVMM CTMXOTBOpeHMeM: «YIIlIa.
Ot Bcex Benukonenuii — / BoTr TombKo:
KpbUIbs Ha 3ape»* u ¢ Hb: «J a momo
ee CBET/IYI0 TeHb — ee KpPbUIATYI0 TEHb
[...]»"). «Kak nerenpmapHblii aHren, oHa
HOAXOfyIa, OYATO BO CHE COBCEM OIM3KO
[...] oHa moYTH Kacamach gpokaleit py-
KOJI HAIIIETO CepAilia I CMOTpesa B CaMble
I71a3a HaIllY IIVMPOKO OTKPBITBIMU O4aMU,
3aTyMaHEHHBIMU OT C/Ie3»™.

«Terepp OHa y>ke IIOYTH CBATAA B aHHA-
J1aX JpaMaTUIecKOro UCKYCCTBa»™>.
OueBUIHO, YTO BeCeHHNUE KOHHOTALNU
IIOTIONHAIOT U PACIIPOCTPAHAIOT yKe CKa-
3aHHoOe: «[...] Dra ManeHbKas purypa co
CTPACTbIO OXKUIAHUS Y HaJIEXK/IbI B CUHUX
I71a3aX, C BECEHHell IPOXXbI0 B TO/IOCE,
BCSL M300paKarolasi OfUH MOPbIB, OJHO
yCcTpeM/IeHMe Kyfia-To, 3a KakKMe-TO CU-
HIe, CUHIIE TIPEJIeTbl YeTIOBEYeCKON 30eu-
Heti xx3HI»* (cp. Taroke: «[omoc 1oHbIit /
Ham men u mmakan o BecHe...»)¥. BecHa
37leCb MMeeT 3HadeHue BOCKPeCEeHUsd, U
aHTe/M4YecKoe, CBSTOe, He3eMHOe B 00-
pase Bepbl PeopOBHBI IPUTATUBAET ITU
accoyanyi. B KOHIe CTMXOTBOpEeHMS
OHU TPUOOPETAIT TUIEPOOMM3UPOBAH-
Hble PEeNTUTMO3HO-IKCTaTUYeCKIie WHTO-
HAIVV, CBA3aHHbBIE C MOTVBOM CITaCeHN
— «HOBBI 3aBeT [ Hac»*. To ke mpowuc-
XOIMT C APYTUMM MOTHMBOM — VICXOJSAIIIETO
or KomuccapskeBCcKoil IOTYCTOPOHHETO
CBeTa «CMHell BeyHocT», HOCUTENEM KO-
TOPOTO OHAa TaK VIM JMHadye BBICTYIIAeT:
«HaC OCHENMWINM OKpY>Kalollye OTHI»Y,
MBI OBUTM BIIOOIEHBI B TO, «YTO CBETH-
JIOCh 32 ee OeCITOKOMHBIMU IIIeYaMi»,
«OCTIeNMUTeNIbHAsA ¥ CTpAlllHasA BOJIHA

e

roOpsi ¥ BOCTOPra», «CBETIasl TeHb», «OIPOKMHYTHII
daxken» (3mech ke «1morpebdanbHblii paKen — B HOUb»),
«3Be3[IbI CHHIX I71a3». [[ocMOTpUM Tertepb, KaK Te e
MOTVBBI IIPETOMJIAIOTCS TIO], IIEPOM KPUTUKIUL:

«MckycctBo [Kommccapxesckoit — A.C.-K.] - arto
IpOsIBIEHN)E AYLIM XYLOXKHUKA, 9TO BEIMKOE M CBA-
TOE TAVHCTBO, IIPY KOTOPOM CaMoe 3aBeTHOE, CKPbI-
TOE ¥ TaHCTBEHHOE B IIPEKPACHOV AyLIe BAPYT fie-
JTaeTCsl BUIVMBIM, O3apEHHBIM HAIPSDKEHHO-SIPKUM
CBETOM»*,

Ectp 4T0-TO CBeXee, Oraroyxaroliee, Kak BeCEHHee yTpo, B
9TOV IPAYYILIENcA OT IOCTOPOHHMUX B30poB Ayme. Ha nuie
HIL OIHOTO JINLIHETO JBVDKEHUA MYCKY/IOB, @ KAK OHO JKUBET,
BO/HYyeTcs, crpafaet! [TyriuBble I1a3a IPUTATUBAIOT K cebe
CBOJVM YIIOPHBIM 071eCKOM. B HUX — cujta 3aTaeHHOTO MOpPBI-
Ba; B HIX — IIPU3BIB K JIaJIEKO TaliHe; B HUX — MOJINTBA U
o3apenne”.

Ha TymanzOM ropusonte 06pasoB 61eIHBIX U CTAOBIX, Cpe-
o puryp poOKVUX ¥ HOKOPHBIX, II04eMy OHAa BBICTYIIWIA,
OKPY)KCHHaH TAaKVM CUAHMEM, YTO HbIHYE IIOCJIE TATOCTHON
KOHYMHDBI, OHyCTI/UH/I MO/INTBEHHO I'OJIOBBI Ja>Ke Bparu, ocie-
IUIEHHBIE CUsTHMEM ee gyxa??.

«Ho mocrie Toro, kak — CJIOBHO (hakesl BO ThMe — MeT-
HyJICA Tleper; Hamu 06pa3 KomuccapskeBckoit, cpasy 1
9YETKO OCBETM/IOCH ITYCTBIHHOE IIAPCTBO CLEHBI. . . »*!,

OTMeTuM, 4TO K/IIOYEBble CHMBOJIBI, 3asBIE€HHbIE
brokom u mmpoxo pacrnpocTpaHeHHbIe ITOMMHAb-
HBIMI MaTepuanaMy, NocBAlleHHbIMU Kommccap-
JKE€BCKOI1, HAll/IM BOIUIOLeHKe U B peun Bay. VIBano-
Ba, IpOM3HeCeHHo uM 7 mapTa 1910 1. — Ha ToM >Xe
Beuepe B [leTepOyprckoit roponcKoit fyme, Ha KOTO-
pom BoicTynan brok. VissectHo, 4to B KoHIe 1900-x
rogoB VIBaHoB n brok TemaTmyeckn m upeonormye-
CKJ B CBOUX CTaTbAX U BBICTYIUVICHVAX ObUIM OYeHb
6mm3kn. [Topoto brok 6osicst coBnacTs ¢ VIBaHOBBIM

«9yTh He TEKCTya/lbHO»*. DTN omaceHust 6pUtn 060-
CHOBaHHBIMY, IMEHHO TAaKOTO POJia COBIAJIEHN, KO-
TOPbIe HEBO3MOYXHO CYMTATh 3aVIMCTBOBAHMAMMN VTN
LMTaTaMl, OKpalMBaT pedb Bay. VBanosa. Ilepe-
YMCTIVIM VX, YYUTBIBAsA, YTO peyb OblIa OITyOIMKOBaHa
OJIHOBPEMEHHO C OJIOKOBCKOJT BO 2-M BhIITycke «Esxe-
TOJIHVIKA MIMIIEPATOPCKMX TeaTpoB» 3a 1910 T, T.e. 06e
OHU CTa/IM JOCTYIIHBI YNTATENAM B 3HAYMMOM COCE]I-
CTBE, MOJJYEPKMBAIOIIEM I aKIIEHTUPYIOLEM BaXKHei-
e 00passl.
brokoBckmit daken («xoTb morpebanbHbIN (aken B
HOYb», «OIPOKMHYTbII (akes IOHOCTN») TOPUT U B
peun Bay. VBanosa:

Korpga s gymaio o Bepe ®PemopoBHe, MHe IIpeNCTABIAETCA
CMOJITHOM (I)aKen, III/DKYHH/[ﬁ ITyCTBIHHYIO MIJIy TOPHBIX BbI-
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COT, BCHI)IXI/IBaIOHH/HZ HEBEPHBIM CBETOM, HpOTHI’I/IBaIOHH/H‘/‘[
BBBICh JKaJHbI€ A3BIKN IVIAME€HU, BAPYT Hep€6pOCI/IBHH/H7[CH
[IMHHBIM 3UT'3aroM KyJa-TO B CTOPOHY, B KaKyl0-TO TbMY,
HACeJIeHHYIO IIPU3PAKaMIL, — Y BHE3AIHO MOTYXIIN Y,

B3arapn, ycTpeM/ieHHBIT B MHBIE MUPHI («BUANT He
OZIVIH TOJIbKO IIE€PBbII IJIAaH MMPA, HO U TO, YTO CKPbI-
TO 32 HUM» )*:

«B Bepe ®eopoBHe g BIUOKY 1 YTy TUII Bellel XKeH-
IIVHBI, CTAaBLIEN Ha pybexe ABYX CTONETHII CO B3O-
POM HaIeXHbI ¥ TPeOOBATE/IPHOIO BBI30BA, YCTPEM-
JIEHHBIM BJajib, OTKYy[a JO/DKEH IIPUITA HOBBIN
YEeI0BEK» ™.

BecHa (11 MOTMB BOCKpeLIeHVs), IPOTYBOIOCTAB-
JIEHHAas 31IM€, 3aMOPO3KaM, IIOJIIOCY «B XJIAJTHOM cepe-
Ope»* — Be4HOI CMepTH:

ITO >KEeHIVIHA SIIOX) BBICOKMX YasHMIL, — SIIOXM, KOIZIA JIC-
KYCCTBO Y>Ke He XO4eT ObITb TONBKO UCKYCCTBOM — KaK OHO
He X04YeT OBITh I CIIyTOI0 [IeICTBUTEIBHOCTH, — KOTZA MCKYC-
CTBO XOYeT CTaTh >XM3HBIO MHade, IpeoOpasuB BCIO >KU3HD
CBOEIO Belllel0 KPacoOTOI0 B KPAacoTy Hepase/lbHyl0, Hepas[-
POO/ICHHYIO, PETUTMO3HO-1IeIOCTHYIO — TaK, KaK Medras 06
3TOM Be/MKOM cBepuieHnu Vbcen B ero gpame «Korma Mbl
MepTBbIe BcTaHeM». Bepa @eopoBHa cfienaa Bee, 4To ObII0
eJf JaHO JI 9TOrO TAHCTBEHHOTO JIejIa; MepTBbIe He BCTa/IN
U3 Tpo0OB, HO y>Ke pasjmyana OHa, KaK 3bIOIeTCS CHEeKHBII
IIOKPOB MOI'MJI, CKPBIBAOLIVI LBETYILME IIEPCU TIOJ3EMHOI
Becubl-ITepcedonsl. V oHa yIta K Heli, Ha ee JIyT, 4TOOBI TO-
POIUTD BOCKPeCeHe, YTOOBI YCKOPUTD IIPUIIECTBIE BECEH-
nero JTnonuca?’.

Kak Bummm, cxopctBo o6pasos u mpeir y broka u
Bau. VIBanoBa pasurenbHo. [loBropumMcs: Takoe enu-
HOMBIC/INE, TI0 HalleMy yOeXJeHII0, MOIJIO TO/IbKO
YCUINTD BIIeYaT/IEHVE OT OITyO/IMKOBAaHHBIX OJIHOBpe-
MEHHO TeKCTOB 00elX peyeil ¥ 3aKpenuTb B CO3SHAHNUMN
COBPEMEHHMKOB YCTOIYMBbIE (POPMYIMPOBKIL.
bnarogaps cosgannomy brokoM n TBOpuecku passu-
TOMY B TeaTpa/jbHOM Kputuke obpasy, B.D. Komc-
Cap>KeBCKas He TO/IbKO B IaMATU COBPEMEHHMKOB,
HO M B CO3HAaHMM IIOTOMKOB HaJIO/ITO, IIPAKTUYECKN
HaBCeT[ja JMIINIACh PEaJIbHBbIX 3€MHBIX YepT. 3aTo
obpera 4epThl aHTre/a, HAAMIPHOTO CO3[JaHNA, KOTO-
POMY HEYIOTHO U IIJIOXO JKM/IOCh Ha 3€MJI€, TOHVMOTO
TOJIIION, HO BCe XK€ YIOPHO ¥ >KePTBEHHO 0OpallaB-
IIero K Hejl IIPU3bIB B 3a00/Ia4HbIe Ay VICKYCCTBA.
Ee nopsur, ee 04nCTUTENbHAS KePTBA ObIIM BOCIIPY-
HATBI KaK ycToiranBas Mudonorema, Kk 1915 rogy mon-
HOCTbIO chopMupoBanHad. VI mpas okasanca Ocun
JIBIMOB, KOTOpBIiI B CBOEJI IIOMMHA/IBHOI CTaTbe 00
aKTpuce IPOon3Hec MpopodecKyo ppasy: «Kommccap-
JKeBCKOI1 yKe HeT. Ho ecTb 11 OyfeT >KuTh Bcerya npe-
KpacHas nerenjia o KommccapskeBckoi»*.
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Qomozpaguu B.O. Komuccapucesckoii kax
camonpesenmayus aKmpuco

(Onvim usyuenus domomamepuanros, xpansuguxca 8 Carxm-Ilemepbypaciom
20CY0apcmBenHoM My3ee MEampaibHoz0 U My3bIKArbHO20 UCKYCCMBA,).

FOAus Pei6akoBa

PeXie BCEro sl X0y HOO/Iarofaputhb cyaboy

3a 4y[0 BUJETb Ha 3TOJ KOHpEPEeHIMN TeX,

koMy uHTepecHbl . [lyse u B.d. Komuccap-
XeBCKas. A 4yzio 910 Impousolto 6maropaps JJoHa-
Te/ie laBpuioBuY, C ee yAUBUTENbHON 3HEPIUei u
no6pbiMu mombiciamu. Kak samedaTenbHO yoexxaaThb-
Csl B TOM, 4TO B KY/IBTYPHOM OTHOLIEHVV MUP €IVH.
[Tocnennee Bpems B cBA3M ¢ 106mmeeM Komuccapskes-
CKOJI MEHS 4aCTO CIIPAIIMBaIN, KaKOJi aKTPIUCOIi ObUIa
OHa, KaK OHa urpayia. bomee 50 71eT A 3HAKOMMIACh C
MarepyagaMy o Helt, TyO/IMKoBaa mucbMa, pororpa-
¢bun, [OKYMEHTDI, CBSI3aHHBIE C €e TBOPYECTBOM, I
s He 3HaJIa OTBETA, KOTOPBII, BePOSATHO, MOXKHO IIO-
JIyYNUTD 13 IEPBOVCTOYHNKOB, @ M3 HMX VI BHIpAcTaeT
Cynb0a aKTpPUCHL.
Y KomuccapxeBckoii 6b10 0co6oe OTHOLIeHUe K
¢dororpadum. bonblras 4acTh UX SABJISETCS ee CBOe-
00pasHbIM ITOC/IAHMEM U K COBPEeMEHHUKAM, I K I10-
TOMKaM, 3HauuT, K Ham. Haitre ieno ux noHsts. Kax-
bl pa3 3arevyar/ieHHbll Ha gororpadum o6pas Tak
KOHKpETEH J BBIPa3NUTe/IeH, YTO MOKHO HOHSATD, KOMY
U 4eMy OH afipecoBaH. Pasymeercs, ¢ororpadum B
XKVM3HM ¥ B POJIAX — 3TO JBa Pa3HBIX CIOXKETa, HO B
060MX CITy4asx Mbl IPOCTIEKIBAEM ee CYb0Y, TAaKyI0
KOPOTKYIO, ¥ TAaKyI0 MHTEHCUBHYIO U CloXKHYH0. Do-
torpaduy 6bUIM 171 Hee He PEeKIaMoli,  ITOIIBITKO
oTpedIeKCHPOBaTh CBOE TBOPYECTBO, IOHATH cebsI cO
CTOPOHBI ¥ YCTAHOBUTH KOHTAKT C COBPEMEHHIKOM.
B anpene 1896 r. nocne 6eneduca B cnekrakie boii
6abouex I. 3ynepmana KomuccapyxeBckas CTaHOBUT-
CSl aKTPpUCON AJleKCaH[pMHCKOro Tearpa. Heckonbko
JHENI CITyCTA OHA UJET B M3BeCTHOE aTenbe E. Mpo3os-
CKOJ1, B KOTOPOM O4YeHb o6 poTorpaduposars-
Cs1 aKTepbl, ¥ Ha 9TOM CHUMKE IIbITAeTCsI IIPEACTABUTD
cebs mpuMazionHo Vimneparopckoro Tearpa. Ha Heit
HETIPUBBIYHO MOJIHBIN TYaJ/IeT, KOTOPBIN €il ABHO He
TIO CPeiCTBAM.

—- Sl ol ol i

Fig. 1 ®oroareane E. Mpososckoii. Ampeab 1896 r.
[Studio fotografico di Elena Mrozovskaja,
Ritratto fotografico di Vera KomissarZevskaja).

[TosTomy, BUAMMO, OHa B OYEPENHON pa3
BJIe3aeT B IO/IIY, HaJiesICh Ha Oy/iyIiiee JKa-
JIOBaHbe aKTPYCHI IMIIEPATOPCKOI CLIEHBI.
B 5Ty >xe HUM aKTpca MuIIeT 3HAKOMOI B
BusipHy, riie oHa urpana B T€4eHUe JBYX
IPeNBIAYINX Ce30HOB: «PonHast, JeHbIu
BBIIIIIIO, HEMHOTO HIOTOZIUTE — Ceif9ac Hu
rpollia HeT, HO Bl He AymaiiTe, 4TO OYeHb
[ONITO, He#eNy dYepe3 [Be — MOXKHO»'?
[TpocuTenbHast MHTOHALMA NIICbMA 1 He-
yBepeHHOCTb KoMuccapskeBCKoI poyn-
TBIBAIOTCSI B 9TOI apaiHo poTorpadumu,
y aKTpUChI pPOOKOe BBIpaXKeHMe LA, Ha
Hell KOCTIOM, KOTOPbII, HECOMHEHHO, He
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TOJIBKO JIOPOL, HO M HENPMBBIYHO Haps-
IIeH, OHa BBIITIAAUT CKOoBaHHOI. PoTorpa-
¢us mepenaer ee BHYTpPEHHee HaIpsDKe-
Hue. KomuccapykeBCcKyro HaCTOpaKMBaeT
u OonbLIasA CLIeHa, U BEMKIE aKTephl, U
TaKye >Xe Benvkue Tpaguuuu Vimmepa-
TOpCKOro Tearpa. OKasaBLINCh BIEpPBbIE
Ha aJIeKCaHJIPUHCKOII CIIeHe, OHAa C Tpe-
BOroil roBoput: «Kakoit OrpOMHBIN 9TOT
Tearp... MHe CTpalHo 3/1eCh... S Kaxych
cebe Takoyl MajeHbKOW... VI romoca y
MeHs He XBaTWUT Ha TaKyI IpoMapy...»%
bruo o yem sagymarbca. OHa BXopnia B
YCTAaHOBMBIIYIOCA 3CTETUYECKYIO CHCTe-
MY, COMHEBAsICh B TOM, YTO 3TO OyfieT /11
Hee BO3MOXHO. VI korma Kommccapkes-
CKas IBITa/IACh M300paKaTh MPEMbEPLIY
VIMIIEPATOPCKO CLIEHBI, CTAHOBU/IOCH IT0-
HATHO, YTO 3TO HE €€ POJib, HE €€ KOCTIOM,
U IOTOMY OyZymmit KOHQIMKT Hamedasl-
cs YoKe 37iech, B 9TOII apajjHoit ¢pororpa-

bun.
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Fig.2 ®otoarease E. Mpozosckoit. Aexabps 1896 r.

[Studio fotografico di Elena Mrozovskaja,
Ritratto fotografico di Vera Komissarzevskaja).

15 nexabps11896r. 3mech OUeHDb NHTepecHa
TOYHas laTa CbeMKI. VIMEHHO B fiekabpe
B [leTepOypre mpoxopmumu racTponn Be-

S

kot 3. lyse. Ha dororpadun KomuccaprkeBckas
B IIVIAIIKE, MHET B pyKaX II€p4YaTK, B3BO/THOBaHa, Ha
JnIe TPeBOXKHOe OXypaHue. MoxeT ObITb, IMEHHO
Takolt oHa npuita k 3. [lyse 10 nexabps1896 r.? Co-
BpeMeHHUK ([eoprmit [InToes) mepepaer yciblmaH-
HBIIT M OT aKTPVChI paccKa3 O ee IIPUXOJE K BETIMKON
aKTpuCe:

Korza st x04y ckasarb 4e/I0BeKy camoe 6OJIbIIOe CBOE UyB-
CTBO, MEHA HereOHOHI/IMO BJ/Ie4YEeT KOCHYTI)CH pyKOI?I ero
ronoBel. |[...] Ilocre Tpetbero meitcTBust PoouHvt st monuia B
y6opuyto k Jlyse... S He O6pU1a 3HAKOMA C Helo... I Bomwia n
MOJIYa/Ia, 51 IYBCTBOBAIA, YTO €C/IM CKAXY C/IOBa, TO... Jlyse
TOXe MOJTYa/Ia, IOTOM IIOOLIA KO MHE VI BAPYT B3sl/Ia MEHs
PYKOIO 32 TO/IOBY. .. J1 IO/ITO CMOTPeJIa B I71a3a. MBI He CKasa-
I BpYT ApyTy HU crioBa. [lyse Ha OpyTOll ieHb JO/DKHA ObUIa
npuexatb Ha Becnpudannuuyy...Ho Jlyse 3aborena u Tak Hu-
KOI'ZIA U He BUJIajIa MeHs Ha ClLieHe’,

Vimsa KomuccapkeBCKoIl B TedeHMe ee KU3HYM MHOTO
pa3 COeNVHANOCh TaK WIN VHA4Ye C IMEHEM BEIMKON
Hyse. OHa HellpeMeHHO XOW/Ia Ha CIIEKTAK/IN BeJu-
KOJ1 MTa/IbsIHKY, €€ Ha3bIBa/IU TO «PyccKoit [lyse», TO
«cectpont Jlyse». M.H. EpmonoBa ckasana, uro Ko-
MIICCap)KeBCKas 6bUIa «B ofHOM jyxe ¢ Jlyse». Cama
JKe aKTpuca He CYuTaa cebs JOCTOIHOI 9TOrO BeJu-
KOI'O TaJIaHTa:

Y>Kac Becb B TOM, 4TO # HMKOITIA He CyMeIo HauepTaThb cee
IyTh ¥ UATH 110 HeM. Byfib y MeHs oueHb OOJBIIOI TalTaHT
(xax y Hyse, HampyuMep), TyT He O6bUIO Obl 6O/IBILION Oenbl,
IIOTOMY 4TO XOTA BCAKMIT Ta/IAHT HeCeT C COOOI AKXy Mc-
KaHMA HOBBIX M HOBBIX ITyTeif, HO y GOJIBIIIOrO Ta/laHTa eCTh
CI/IbHbIE KPbIIbs, KOTOpPBIE, ec/iit Obl BbI IIPU MICKAaHUM HO-
BBIX ITyTeil IO/ B IPONACTb, HE JAAYT YIACTb, a, 0XKa-
JTyi1, HOZHMMYT TaK BBICOKO, KaK BbI 1 He >kfiete. Korga Hert
TAaKOTO MCK/IIOYMTEILHOTO Ta/IaHTa, HafIo BbIOpaTh cebe f1o-
POXKY IMPOKYIO /1M, Y3KYIO /I, — 9TO 3aBUCKUT OT CUJI M UJTH
IO Hell, ¥ TOTZja MHOTO JIM, MaJIO /I, HO JOCTUTHENIDb LieJIN.
A e He 00/1a/ja10 MICK/TIOYNTE/IbHBIM TalAHTOM ¥ COBCEM He
yMelo HaiiTu cBoeyt Jopoxxku. He To 4To He yMmero, 4 maxe
He TIOHMMAI0, KaK MOXKHO JIepyKaThCsA OJHOTO ITyTH, KOTAa UX
TaK MHOTO, KOT/Ia IIOTIO>KITE/IbHO HUKTO He MOXKET 0Ka3aTh
Tebe, 9TO MMEHHO 3TOT TBOIL*.

O6enx akTpuc 00BEIVHAIO OTPOMHOE BHECIL[eHIYe-
ckoe 3HaueHue ux TBopyectBa. O.0.Kommccapxes-
CKMiT, OpaT aKTpPUCHI, IUCa, 9TO B X13HU Bepa Pe-
TOPOBHA «HE Ka3ajach Jjake 4elIOBEKOM OT TeaTpar.
MosxeT OBITb, TaKOe HECOBIAJeH)Ee C IPUBBIYHBIM
IpencTaBIeHneM 06 akTprce 3acTapysio Komuccap-
JKEBCKYI0O COMHEBATbCs B M30paHHOM IyTi. B atom
COMHEBaMMCh ¥ MHoOrume Kputuku. EnBa mm BepHO
ObIIO OBI CKa3aTh, YTO OHA BXOAVIIA B JIMTEPATYPHBII
obpas, Kak 3To fenanmu Epmonosa wm CasuHa. Ha-
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IOnus Pvibaxosa

060pOT, OHa, KaK IPaBUIO, paspyllana ApaMaTyp-
ruio 1bechl. O6 3TOM U TOBOPW/IN €€ COBPEMEHHUKIL.
OHna nepemrarupasna mpefenbl ponu U MOLHUMA/IACh
Ha TaKye BBICOTHI, I7ie 00IIeHNe OCYIIeCTB/IS/IOCh Ha
BHeE-XY/I0KECTBEHHBIX, CBEPX-3CTETNYECKIX OCHOBa-
HuAX. COBpeMEeHHUKM Ha3bIBa/ll UX MUCTUYECKUMIL.
AxTpuca Oyana B TOAAX CIIOCOOHOCTD MOHMMATHCS
BBICOKO, OHa 00II1a/1ach CO 3pUTE/LIMM Ha 3TOM YPOB-
He, TAKOBO OBL/IO ee IpeiHa3HaueHIe.

B kuure [onaremnsr [aBpunosuu Vera Fedorovna
Komissarzevskaja. Una donna “senza compromesso”,
(2011) conocrasmsarorcsa yse n KomuccapsxeBckas,
OOrMHsA WUTaIbsSHCKOTO Tearpa ¥ pycckas yKannua
I’ Apk. DToit >ke TeMe MOCBsIIeHa IMpOLIeIIas KOH-
¢depenrms. Takum 06pasoM, BCTpeda aKTpUC Ipo-
mo/mkaeTcs. A maMATb o KommccapykeBCKoi )KMBeT 3a
IIpefie/IaMy €€ POIVHBIL.

¥ \ - —

E.DHOMMHALAPKERLKAR. 2

Fig. 3 ®ororpad Kapa Byaaa . 1899.
[Fotografo Carl Bulla. Vera Komissarzevskaja nel suo studio].

B 1899 r. B Cankr IletepOypre Bbinuia kuura 0. be-
nsieBa B.®. Komuccapmcesckas. Kpumuueckuii 3mioo.
Omna 6oraro WITIOCTpUPOBaHA, TaM ecThb poTorpadun
apTUCTKIU U B POIIAX, U B xm3HM. ObpalaoT Ha cebs
BHUMaHUe M300paXeHNs, CHe/IaHHBbIe CIIeIVATbHO
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JUISL 3TOTO M3JAHMUSA, T/le OHA B JOMAIITHel
00CTaHOBKe He NeMOHCTpupyeT cebs, a
XOUYeT IO3HAKOMUTBbCA CO CBOUM 3pU-
teneM. KabuHeT ee o4eHb CKpOMeH: Ma-
JIEHbKUJ NVICbMEHHBIN CTOJI, B [Aa/IbHEM
YIZIy MeTajIMyeckas TO/UIAaHAKa, OTa-
IUIMBAIOIAS HECKO/IBKO KOMHAT, JlelleBas
KHIDKHAs T10J/IKa, Ba304Ka C 3aCyLIeHHbI-
Mmu 11BeTaMi. Ha cTeHe HeM3MeHHBIII ITOp-
TpPeT OTIIa, KOTOPOTO OHA OYEHb TI0OMTa 1
KaXJ0e paccTaBaHbe C HUM IIepeHOCHUIA
¢ TpynoM. KommccapskeBckass BBIITIAZNUT
BIIO/IHE OYJHMYHO, B CKPOMHOM IUIaThe,
OHa IJMIIIeT, HU3KO HAKIOHUB T'OJIOBY, pu-
rypa CKpbITa 3a NMCbMEHHBIM CTOJIOM.
9TO HeOoOBIYHAS AKTPICA: OHA MHOTO JIy-
MaeT, unTaeT. Kputuk A. Kyrenp pmaxe
COMHEBaeTCsl IOHayaly B COOCTBEHHO
aKTepcKux crnocobHoctsax Kommccapxes-
CKOJf, HACTOJIBKO HEeTIPMBBIYEH €€ MUK
U B KM3HU U Ha ClieHe. A KpUTUK bernsie B
oTune oT Kyrens ckakeT, 4TO «XymoXK-
HUIIA [IPEBbIIIAET B Hell akTpucy. Vrparp
V1A Hee, 3HaYUT ObITH CBOOOIHOI»’. OH
TOYHO OIIpefe/INT TeHJEHIIMIO ee JIBUKe-
HUA K CUMBONIM3MY M HaszoBeT Kommuc-
CapKEBCKYIO «YailKOM PYCCKOM CLEHbI».
Yepes HeCKOIbKO /€T bensieB ckaxeT o ee
YMEHUM OTKpPbIBaTb CEKPeT TaKMX IIbeC,
KaKk becnpudannuya, Yatika, J]a0s Bans,
Kykonvhoui dom u onpepenmut Kommc-
Cap)KeBCKYI0, KaK «My3y HOBOII JpaMbl»,
B HEKpOJ/IOre Ke, IOfIBOfiA Tparmdeckue
UTOTHU ee TOC/IeAHMX JIeT, OIpefe/IuT Xa-
pakTep ee TBOpuYecTBa HoJee KaTeropmd-
HO U 3asIBUT, YTO OHA ObIIa «IPaMoil HO-
BOI1 paMbl». Tak, B 9TUX KPAaTKMX, TIOYTH
adopucTryeckux BbIpaxeHusax Opuii
benses mnepegaeT 3HaKOBble MOMEHTBI
TBOpYecKoro nytu KomuccapKeBcKoil.
A ¢ororpadun 3puTeNbHO HOATBEPXKAA-
10T MBIC/Tb O €€ HelIPMBBIYHOM aKTepCKOM
obnuke.
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Fig. 4 ®oroareane E. Mpososckoit. 1902.

[Studio fotografico di Elena Mrozovskaja,
Ritratto fotografico di Vera KomissarZevskaja).

A. Kyrenb, 3amevaert, uto KoMuccapxes-
CKasl CIIOCOOHA JVICIIBITBIBATDH JIMIIb JKa-
JIOCTb K CBOMM T€POMHAM, HO, YTO OHA
COBCeM He 00/1afjaeT YyBCTBOM KPacOTBI.
Cepusa ¢ororpapmit 1902 roma Kaxer-
Cs1 OTBETOM aKTPUCHI Ha 9TO 3aMedyaHue.
«fI mo 6omu miy Bcerna, Bese, BO BCeM
IPEKPACHOr0, Ha4yMHasA, KOHEYHO, C YN
Ye/I0BeYeCKoi»®, — muIeT akTpuca. A Ha
aTnX poTorpadusax oHa cama, CBOMM 00-
JINKOM CTaHOBMTCSA 9aCTbI0 COBPEMEHHO-
ro HoHMMaHusA Kpacotsl. Ha ¢poHe robere-
Ha ¢ 1300pakKeH1eM CTU/IN30BAHHbIX P03,
B 0€IOM CTWIBHOM IUIaTbe C TAaKUM >Ke
OenbIM aCCUMEeTPUYHBIM PaCTUTETbHBIM
Y30pOM OHa COCTaB/IAeT OfHO LieTioe C
aTM poHoM. [lepen Hamm HecKOTBKO ¢o-
Torpaduii, Iie aKTpuca Ha TOM ke (oHe,
B TOM )Xe IUIaThe, MEHAET JIMIIb IO3bI,
4TO CO3flaeT OlfyIeHue Ipouecca. Ilo-
maroBble poTorpaduy KaxXyTcs Kagpamu
HeMmoro ¢uibMa. [Ipoucxomnt mmmosnsa
BOIUIOIIEHHOTO JBYDKEHNSA, KOTOpoe Ie-
pemaer xmBoe pabixaHne CepeOpsHOTo
BeKa, BpeMeH!, KOTOPOMY NPUHAJIE)KNAT
TBOp4YecTBO KoMuccapkeBCKOIL.

Fig. S Orxperrka [Cartolina. Vera KomissarZevskaja in
Piazza San Marco a Venezia].

KomucapyxeBckas mobwuia IyTelIecTBOBaTb. 37eCh
oHa B Benenuu Ha minomagy Can Mapko KOpMUT To-

my6ert.

Fig. 6 Qotoareave Scinto Genova. C Q.I1. Komuccaprcesckum.

[Studio fotografico di Scinto Genova. Vera KomissarZevskaja
con il padre Fédor Komissarzevskij].

3nech oHa nzobpaxkena c orom, O.IT.Kommccapkes-
CKM, 3HAMEHUTDbBIM OHeprIM IIEBIIOM B HPO]J_UIOM,
KOTOPBII IIOCTIEAHIE TOAbI KU3HY ITpoBel B VTammm.
Omna mouTH eXXerofHoO HaBelllajia OTIa.
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Fig. 7 ®oroareane A. Stender, San Remo. C Q.Q. u H.Q.Komuccap-
wcesckumu. [Studio fotografico di A. Stender, San Remo. Vera con i
fratelli Fédor e Nikolaj KomissarZevskij].

Vimenno B VMrtanum B 1904r. Bepa u fBa ee 6para ®e-
nop u Hukonait KomnccapxeBckue BIiepBble BCe BMe-
CTe BCTPETU/IUCH C OTLIOM.

Fig. 8 ®otoareane Otto Sarony Co. 1908. [Studio fotografico di
Otto Sarony Co. Ritratto fotografico di Vera Komissarzevskaja].

Opnna u3 noceguux dotorpadmit akrpucert. 1908 r.,
Awmepuxa. Ilosasu Heypmaum cBoero rtearpa, pabora
U BHE3aIIHOE NpoIaHue ¢ MeilepXonbaoM, TAXKeble
pa3odapoBaHM, FacTpoIy B AMepIKe, He IONIPaBUB-
IIVie MaTepya/IbHOTO MOJIOKEHNA ee TPYHIIBL. A B (o-
Torpaduy IpoYNTHIBAETCA Hajex a. B3ran yctpem-
JIeH BBepPX, CJIOBHO OHa CMOTpUT B Oymyiee. Ckopo
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akTpuca OyfeT IpOLIATbCA C TeaTPOM U
MeYTaTh O CO3[JaHMM LIKO/IbI — XpaMa JC-
KYCCTB, IJie YIUTb IUIEelICTBY He OYAYT.
Cpenu yuuTeneit oHa BUOMT JIy4YIINX IIO-
3TOB, XY[AOXKHUKOB, Ipogeccopos. Ko-
MICCap)KeBCKas CTOMT Ha IOPOre Xpama
CBOeJ MeYThI, Ha (POHE KITaCCUYEeCKOIT KO-
JIOHHBI B IIJIaTbe B CTU/IE€ aMIIAP, C TaKOW
JKe CTWIbHOM mpudeckoir. OHa Xorena
BOCINUTATb COBEPUIEHHOTO YeIOBeKa IJIA
TeaTpa, 3Ta MeyTa U OIpefeNia ee Cyfib-
0y. Kak xynoxxuuna CepeOpsHOro Beka
OHa ObI/Ta BJOXHOBJICHA MIeeil [YXOBHOTO
CTPOUTENbCTBA, JKM3HETBOPYECTBA, UJie-
ell, KoTopas eil Kasajachb 3Ha4uTe/lbHee
aKTePCKMX NOCTVDKEHMIA.
[IpencTaBieHHble U300paKeHUA, KaK U
MHOT€ JIpyTM€, OCTABIIMECA 32 KaZpoM,
npubmokaT Hac k KomuccapskeBckoli,
OCTaB/IAIOT B IIAMATY BHENIHUI OOIVMK
9TOI HEOOBIYHON aKTPUCHI B pasHble Iie-
PYOADI )KM3HY, 3HAKOMAT C 3BOIIOLIMEN ee
IICUXOJIOTMYECKOTO COCTOAHMA.
dororpaduy B ponsAx Hayajaa M KOHIA
ee TBOPYECKOTO IIyTV Hamboree MoKasa-
TeflbHbl. OHM ITOMOTAlOT IOHATb 3CTe-
TUYECKOE COfEep>KaHMe €€ TaJlaHTa U €To
passutne. CpIrpaB C OTPOMHBIM YCIIEXOM
0eO0THDBI CIIEKTAaKIb boti 6abouex Ha
aJIEKCaH[IPMHCKON CLieHe, KOTOPBIN BO-
JIer0 CYAbOBI CTAaHeT 1 ee MOC/IeHNM BbI-
CTYIUIEHMEM, OHA pellna PacCMOTPEThb
ero mozipoOHee, 1 CHeIaIa Cpasy >ke Ho-
cre pe6roTa 52 pororpaduu B poyy IOHOM
Posu. Ilop Kaxoil U3 HUX €CTb peIin-
Ka 13 PO/M, COOTBETCTBYIOUIAA JAHHOMY
n300paXkeHI0. AKTpICa IIpefyIaraeT CBo-
€ro pojja MOHOCIIEKTAK/Ib, B KOTOPOM OHa
JIeJICTBYeT OfjHa, 6e3 mapTHepoB. MOXXHO,
He 4YNTas IbeChl, Y3HATDb Cy/bOY 3TOI Te-
POVIHU ¥ ITOHATD, YTO OTHOIIEHNE aKTPU-
CBbI K Heil He ObUTO TpaguuMoHHbIM. OHa
nepenurpaga MHOTO ITOJOOHBIX I'€pPOVHb,
BOIUIONIAsi B HUX 11033110 U umocoduio
IOHOCTI, CTOSALLEN Ha IIOPOre XKMU3HIA.
B TeyeHme mecty ce30HOB paboOTHI B
VIMnepaTopcKkoM TeaTpe OHa IIPOJOJKa-
la cos3paBath B ¢ororpaduax 3T cBoO-
eoOpasHble MOHOCIIEKTAK/IV, OCTaBJIASA
IaMATb O MHOTMX CBOMX IIpeMbepax.
AKTpuce C/IOBHO OBI Jierde pacckasaTb O
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TepOVHSIX CaMoii, He TIpuberasi K IIOMOIIU
HApTHEPOB, KOTOpbIe ObUIM JOCTATOYHO
9Y>KIbI €/l CBOVM «aJIEKCAHJPUHCKIM»
CTU/IEM, CBO€N APKOI, IOAYEPKHYTON
TeaTpanbHOCThI0. OHA He MOITIa M HE XO-
TeJla COOTBETCTBOBATbH 3TOM YCTOSABIIEN-
CAl 9CTETUYECKON CHUCTEME, Y€MY MOXKHO
HaJITV TIOATBEPXK/IEHNE I B €€ TIEPENCKe
TEX JIeT.

B ognoMm n3 mucem A. Yexosy (1899) ona
coobmiaet: «f urparo 6e3 KOHIJa, UTpPao
BElIV OYEHb MaJIO TOBOPALLYE YMY U I10Y-
TV Hudero gyme [...] Ycmex mmero npu
3TOM OIPOMHBINI M CHJIKOCH TILETHO IIO-
HATD, B 4eM ke fienio»’. Ee myraer ycmex
B PO/IAX XOPOLIEHbKUX U MOXOXUX JIPYT
Ha fipyra 0co6. BriocieficTBuy oHa roca-
paeTcs n36exaTb STOV BHELIHeJ IPUTH-
raTeJIbHOCTY, I7le OHA CYMTAET Cebsl I0XO0-
XKeil «Ha Kykimy». Kaxercs, 4yTo obasHue
caMo 110 cebe MellIaeT eli CKa3aTh IIaBHOeE.

B mpyrom mucbMme, K Apyromy agpecary
(1900) ona mpOmO/DKaeT CBOK MBbIC/b:
«MHe mopy4man 4To-TO BaXKHOE, a A 3a-

B

HA/IACh ITYCTAKaMM M HOYTU 3a0bUIa 06 3TOM Bax-
HOM»®. Ee TaibHeImit Iy Th, KOIjja OHa CO3JacT CBOI
Tearp, Korga npuraacut B.9. Meitepxonbaa — 310 1
€CTb CTpEMJIEHNE HAJITU YTO-TO «BaXKHOE.

Crnenytomas cepusa ¢ororpaduit OTHOCUTCS K HOBO-
My nepuopy TBopuecTBa KomuccapKeBCKoii, CBA3aH-
HOMY c npuxofoM B.9. Meriepxonbfia. 9T CHUMKHA
TOBOPAT O POXKJIEHNI HOBOTO, YCIOBHOTO T€aTpa, I7e
pexuccep, aKTpuca U paMaTypr CIMINCh BOEIVMHO
B acTeTuKe crekrakna Cecmpa beampuca mo 1bece
M. MerepnnHKa, KOTOpbII MeiiepXonbj, IMOCBATIII
KomnccapskeBckoit. Iyt HUX 0601X 9TO OBUI pacckas
O PYCCKOJ MHTENIMTEHLINN, CTOAIIEN Ha paclyThe B
OXXIJIAHUY YyJa ¥ BO3BpaTa yTpauyeHHO TapMOHUIL.
Pacckas o0 CIOKHBIX INEpUIIETHAX AyLIM TpeboBas
YCTIOBHBIX 1300pa3uTeNbHBIX CpPefcTB. BmecTo Ha-
TypanUCTUYECKNX fieKopanuii, XynoxHuk C. Cyzeii-
KIH TIPEeJIOKIT Y3KYIO CLIeHY, APalpOBKY, CTYIIeH!
— TaK CO3/]aBajloCh MOI001e MOHACTBIPA, OTKY/a, U3
3TOr0 MapYOHETOYHOrO OecCTPacTHOTO MMpa, ybera-
71a IoHasA MOHAXVHA U, CITyCTs MHOTO JIeT, BO3Bpallja-
J1achb TYJa, 9YTOOBI yMepeTb.

Fig. 9 ®oroarease E. Mpososckoit. Posu B criexrakae «Boit 6abouex>, 1896. Aaexcanapunckuii Tearp, C.-Iletep6ypr. [Studio

fotografico di Elena Mrozovskaja. Vera KomissarZevskaja nel ruolo di Rosinel dramma La battaglia delle farfalle di H. Sudermann)].
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Fig. 10 ®otoarease Perry u lpasep, Cecmpa Beampuca B ciextaxae «Cecrpa Bearpuca» (1906), neca M. Me-
TepAMHKa, AericTBHe 1. Pexxuccep B.Metiepxoaba. Apamatndeckuit reatp B.O.Komuccapskesckoit Ha Odurnepckoit.
[Studio fotografico di H. Rentz & F. Schrader. Vera Komissarzevskaja nel ruolo di Beatrice in Suor Beatrice di M.
Maeterlinck. Atto I. 1906. Regia di V. Mejerchol'd. Teatro Drammatico di V.F. Komissarzevskaja in via Oficerskaja.
San Pietroburgo].
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Brawyane Cectpa bearpmuca momutcsa o
TOM, 4TOOBI MajIoHHA ee OTHyCTH/IA U3
MOHACTBIPS K TI00MMOMY. DTa MOHAIIIeH-
Ka TIOKa MapMOHETKa B PYyKax Cy/bObL
JInmo  akTpuchl 6ecCTPacTHO, HBIDKe-
HMA CKYIIble, NOJOOHbIE MeXaHIYeCKUM.
/1 TombKo Korga MOMbOBI ee YC/bIIIaHBL,
KOTIJja OHA YXOIIUT B MMUP, OHa OXXMBAET:
MOHAIIIECKUIT YeIuNK COpOIIEH, BOTIOCHI
pacIylLieHspl, U0 CTAHOBUTCA PajioOCT-
HBIM, JBVDKEHUSA SHEPIUMYHbIMU. Bo BTO-
poM perictBuu MajioHHa 3aMelriaetr yoe-
JKaBIIY) MOHAXMHIO, II03TOMY CECTPbI
npusHaoT bearpucy ceaAroit. PucyHok
pony CHOBa TpaduIecKy YeTKMIA, Mapuo-
HETOYHBDIIL.

Fig. 11 ®otoareabe Boaccon u Orraep, Cecnpa beampuca, aeht-
creue III. 1906. ]Studio fotografico di Boissonnas et Eggler.
Vera Komissarzevskaja nel ruolo di Beatrice in Suor Beatrice di M.
Maeterlinck. Atto I11].

Fig. 12 ®otoareave boaccon u Orraep. Crjena us crexrakas «Cecrpa Bearpuca>, aeficrsue 11

[Studio fotografico di Boissonnas et Eggler. Foto d'insieme. Atto 111 dello spettacolo Suor Beatrice].
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B ¢unane rpemmnas, 6onpHan beatpuca npumonsaer
B MOHACTBIPb K CECTPaM, MOJIAT O NPOIEHUN U YMU-
paeT y HIX Ha PyKaX, a OHY IIO-TIPE&KHEMY CIUTAIOT €€
CBATO. 3/1eChb OHa CHOBA JKIBasd, CTPAAOIIas JKEH-
IIVHA, TIOJTHAsA [TTYOOKMX CTPACTell psAIOM C MOHAXM-
HAMM-MapUOHETKaMI1, KOTOPbIE OCTAlTCA B CBOEM
0eccTpacTHOM MYIpe VI He MOTYT IIOHATD ee.
KomuccapxeBcKyl0 BCIO JKM3Hb IIpeClIefiyeT My-
YNTe/bHAA MBICTTb HECOOTBETCTBMA CBOEMY IIYTH,
MBIC/Ib O TOM, YTO OHA 3aHATA HE CBOMM JI€JIOM, YTO
el «HeKyJa UATA», B TO BpeMs, KaK ee CUMTAIOT Be-
JIMKOVI aKTpucont. JIna nmupudeckoro mpapa Komuccap-
YKEBCKOJ 9TO ObUIA VICHOBeJabHAs PO/b, KOTOpPas
OTKPBIBA/IACh, KaK ee cOOCTBeHHAA CyAbba. YCITOBHBIN
pueM pexxuccepa ObUI He TOIBKO (pOpManbHBIM, HO
IIyOOKO COfiep>KaTe/IbHbIM, OH OPTaHMYeCKU COefV-
HWWICA C ITTyOOKVM IICYIXO/IOTVI3MOM MCIIOTTHEHMSL.
AKTp1Cca My3BIKOJI TO/10Ca, IIACTUKOI Te/la, MUMM-
KOJ1 JIMIIa BBIPBA/IACh 3a MPEMIE/Ibl MapPVOHETOYHOTO
obpasa 1 pacckasanma O CTpajiaHUsIX 00BN, Tepea-
JIa MyKy MATYILecs gy MeTepanHK, 03T mo6BK
B €€ TOHYANIINX MIPOABJIEHNAX OT BHICOKO PafloCTH
JI0 TTyOOKOTO CTpafaHys, ObUI ee aBTOPOM, €Tr0 KHI-
i OBUIM Y Hee HAaCTONBHBIMM, OHA MX LIVITHPOBAJIA,
IIOChI/Ia/Ia OTPBIBKM U3 HUX OT/I€/IbHBIMM IVICbMaMIL.
V1 TonbKo BcTpeda ¢ MenepxonbjoM COeIVHIIIA €€ C
3TUM JpaMaTyproM Ha CIieHe ¥ OTKpbUIa ITyOOKYIO
CHMBOJIMCTCKYIO CYLTHOCTD €€ TajlaHTa.

BHe Hamlero BHMMaHMS OCTIMCh COTHU ¢oTorpa-
¢uit, KOTOpble TOXKE AIOT OTPOMHBI MaTepual Iyt
VICCTIeIOBAHMA KU3HM 1 CyfbObl KoMiccapskeBCKOL.
Ha 51011, camo11 BBICOKOJ TOYKE €€ TBOPYECTBA MOXK-
HO IIOKa 3aKOHYMTD Paccka3 O TOM, KaK MKOHOTpagus
aKTPUChHI IIOMOTAET YBUMIETD €€ B )KM3HM U Ha CIIeHe,
HOIIBITAThCS IIOHATD, KAKOJl OHa ObI/Ta.

Notes

1 Bepa ®edoposra Komuccapucesckas. [Tucoma akmpucol.
Bocnomunanus o neii. Mamepuanvt (Pep.-coct. Al Anpruryn-
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2 Coopruk namamu B.D. Komuccapuesckoii. Tlop pepakiyeit
E.II. Kapmosa, Cankr Iletep6ypr 1911, cTp. 50.
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4 Coopruk namamu B.D. Komuccapauesckoii, nog pen. E.IL.
Kapmosa, nut., cTp. 146-147.
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Canxr Iletep6ypr, 1899, cTp.18.
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H. de Mrosovsky. Foto di scena con Vera Komissarzevskaja nel ruolo di Francesca in Francesca da Rimini di G. D’Annunzio. Atto III. 1908. Teatro UH.mBBmano_Pm: Pietroburgo.




