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Uova fatali. I
Il sistema scenico-drammatico neosovietico russo negli anni della 

formazione (1924-1928)*
Massimo Lenzi

reve avverten a ontro possibi i ipersemp i a ioni e  ontesto
           

           M  
Anni Venti (gli unici, autentici roaring twenties dell’esperienza scenica mondiale) 
sarebbero durati due, al massimo tre anni, culminando grosso modo con la stagione 
biomeccanico-costruttivista di Mejerchol’d per poi sfumare rapidamente in una 
qualche aureissima me io ritas avvalorata o quanto meno contestualizzabile, per 
un verso, dalla e nella parziale “normalizzazione” ascrivibile alla parziale reintro-
duzione di criteri mercantil-spettacolari (NEP); quasi sfarinata, per converso, 
nell’incipiente caligine sociopolitica che, calata dall’alto su ogni sorta di attività 

              
  L      S      -

mando con celere e univoca gradualità.

               -
tativamente moltiplicata e doverosamente corretta (ce n’era ben donde!), di un mio vecchio libro, 

a natura e a onven ione      S      
amichevole compassione e pazienza certosina da Antonio Attisani, quell’impresa naufragò nel gorgo 
formato dalle tre teste di un poderoso Cerbero: la mole vieppiù esorbitante dei materiali imbarca-
ti durante la navigazione (alcuni relitti di quella stiva schiantata furono recuperati nei primi cinque 
volumi di MJ sotto forma di una serie di Obrazy); la vigente Cacania buro-algoritmica che regge salda-

              
mostruosa di entrambe, l’attitudine, rispettivamente di pigrizia e sconcerto (un eufemismo vale l’altro), 
invincibilmente suscitata in chi scrive dalla vista delle prime due fauci. Nondimeno, ritengo che alcune 
parti di quel lavoro, come questa che propongo, possano servire a focalizzare l’attenzione degli studi 

               -
co russo del Novecento, e magari riuscire a rendere un po’ meno apodittica (quando non direttamente 
mitomaniaca) di quanto spesso non avvenga la percezione delle gesta creative di quei Grandi Maestri 
della cultura teatrale di lingua russa verso cui, – avendole riservato da quarant’anni una varia miscela 
di pigra attenzione, studi intensi e frequentazione esistenziale, – tengo per fermo che la cosiddetta 
civiltà occidentale debba ritenersi pressoché esclusivamente debitrice se ha potuto recare seco nel 
nuovo millennio quella curiosa struttura escogitata venticinque secoli prima nell’Attica democratica e 
riconoscerle, ancora per qualche attimo, una certa qual intrinseca continuità di senso e valori.
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In realtà, da tempo forse un po’ meno immemorabile, ma certo misurabile in 
termini di decenni (almeno a partire dalla perestrojka, che d’altronde concluse 

           P S   
           

prenderne visione una mole impressionante di lavori, documenti, materiali e analisi 
che mostrano come il decennio successivo alla morte di Lenin procedesse, nella 
dirigenza del partito, secondo le stesse dinamiche che avevano contrassegnato 
il periodo rivoluzionario e prerivoluzionario della sua ea ers ip: quelle di una 
dialettica politico-ideologica, feroce non meno che contorta e sottile, tale da richie-
dere – nel peculiare statuto sociologico e sinanche spirituale della intelligencija 
russa – riposizionamenti pressoché quotidiani da parte di chiunque si trovasse, in 
un processo a cascata, ad agire in dipendenza da (o collaborazione con) i numero-
sissimi protagonisti di quella lotta, e in misura grosso modo proporzionale alla 
propria contiguità con costoro.

La persistenza e la natura ondivaga della linea disegnata da quei sinuosissimi 
meandri possono essere peraltro evocate limitandoci a ricordare1 che se nel maggio 
1924 venne letto ai delegati del XIII Congresso il celeberrimo “testamento di 
L        S        
decennio dopo, il 26 gen naio 1934 – ovvero a un’altezza storica dove la suddetta 
semplicistica lettura dei fatti, con ragioni che assorbono più di qualcosa dal “senno 
di poi”, percepisce come ormai lungamente invalsa la supremazia indiscussa della 
linea staliniana – si sarebbero aperti i lavori del XVII Congresso (passato poi alla 
storia come “Congresso dei vincitori” o “Congresso dei fucilati”, a seconda dei 

              S  
           S

Queste considerazioni preliminari, probabilmente di per sé pedisseque, potranno 
forse fungere da labile promemoria nel momento in cui ci accingiamo a svolgere un 
discorso ove i richiami alle circostanze storico-politiche, necessariamente iperlaco-
nici, rischierebbero altrimenti di sprofondare sotto il peso della propria deprecabile 

e nuove s ene e i  ramma eroi o rivo u ionario
B            

            
privò dei propri contesti le vorticose quanto cogenti sperimentazioni che avevano 
generato autentici nuovi generi scenico-drammatici. 

1                 
ciò stesso esemplare, e consentirci al contempo di tralasciare relativi dettagli che qui risulterebbero 
immotivatamente pedanti o viceversa ingiuriosamente pleonastici.
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In particolare, se la vittoria dell’Armata Rossa e la sostanziale scomparsa di un 
fronte mobile rendeva ipso facto inattuale l’esperienza delle agitki, il coinvolgi-

           -
so militante bensì dirottato sulle esigenze della costruzione di un inedito sistema 
socioeconomico, declassava le massovki, già inusitato strumento di autorappre-
sentazione collettiva di un soggetto storico collettivo in eri, al rango cronologi-
camente “storicizzato”, e dunque distanziato, di sporadiche occasioni celebrative, 
implicando il ritorno delle classi medie e popolari dal ruolo di attori di massa alle 
usate funzioni spettatoriali. Viceversa, e per ciò stesso, all’esperienza autogestita 
dei collettivi scenico-drammatici samostojatel’nye2 si dischiudeva la prospettiva di 
una rapida istituzionalizzazione che avrebbe generato in tutto il Paese la fondazio-
ne di centinaia di nuovi teatri, variamente legati a una gamma di movimenti, sinda-
cati e organizzazioni locali fatalmente sottoposti alla duplice, spesso divergente 
quando non contrapposta pressione centripeta del partito e del Proletkul’t, nonché 
ben presto interagenti con le restaurate, quand’anche radicalmente mutate, struttu-
re di produzione pubblica, di fede “accademica” o “sinistrista”, e con l’incipiente 
“concorrenza” NEPpiana3 di imprese private volte al mero intrattenimento (o al 
recupero di stilemi, per così dire, ancien régime), e incentivate dal congelamen-
to dei primi decreti rivoluzionari sulla gratuità dei prodotti artistico-culturali, ivi 
compresi gli spettacoli.

L           
acquisizioni apicali di Vachtangov, Tairov e Mejerchol’d (per intenderci, fra Dibbuk 
                

di uno sterminato iceberg non più esposto alla deriva dell’aperto oceano rivoluzio-
nario, bensì in via d’ancoraggio alla nascente piattaforma continentale di un siste-
ma sociostatuale tutto da inventare. Di fatto, la vicenda immediatamente successiva 
del teatro drammatico russo e sovietico4 (almeno per quanto se ne può desumere 
dall’attività dei principali collettivi scenici moscoviti e leningradesi) si svolse in 
sostanziale continuità con questo scenario.5

2 S    samo e ate n  teatr (a volte tradotto come “teatro autoattivo”) si rimanda 
all’esaustivo lavoro di Maria Di Giulio, Teatro spontaneo e Rivo u ione  a vi en a e i testi e  
amo ate n  teatr  S   

3 A        EP        
dall’avvio del primo Piano quinquennale, ma – per quanto sin dalla metà del decennio, costituendo 
uno dei maggiori terreni di scontro della lotta interna al partito, venisse più volte rivista e temperata – 

        
4 L’Unione delle repubbliche socialiste sovietiche fu fondata il 30 dicembre 1922. Il 6 luglio 1923 il 

 S             
 S              S      

           
5 S                
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Beninteso, le contrastanti attenzioni delle fazioni in lotta si concentravano con 
massima e talora parossistica intensità sulle imprese di Mejerchol’d, in virtù della 
posizione egemonica tenacemente perseguita e conquistata dal Maestro di Tula, nonché 
della scomparsa prematura di Vachtangov. Ma sullo sfondo, e a livelli variamente inter-

         
rapida evoluzione. Tra queste, si possono forse individuare tre plessi fattuali destinati 
ad assumere una crescente importanza nella seconda metà del decennio, e che negli 
anni Trenta avrebbero innervato la struttura portante del teatro drammatico russo: 
nell’autunno 1924, il ritorno in patria del MCHAT6 dalla lunga tournée “tattica” in 

             S  
l’istituzionalizzazione di centinaia di collettivi più o meno samostojatel’nye o infor-
mali; la comparsa pressoché simultanea, attorno al 1925, della prima generazione di 
drammaturghi post-ottobresca che – situandosi entro un’amplissima gamma stilistica, 
estetica e ideologica – dette modo alla critica di superare lo spaesamento provocato 
dalle sperimentazioni più o meno decifrabili susseguitesi nel cosiddetto “Ottobre teatra-
le” e recuperare gli usati criteri tradizionali, dando luogo a un’attitudine generalizzata di 
“ri-letterarizzazione” dell’arte scenica.

Terreno privilegiato dell’interazione tra questi fenomeni fu quello ove si getta-
rono le fondamenta di un nuovo genere scenico-drammatico, ove drammatur-
ghi e registi erano chiamati, talora in stretta collaborazione, a presentare in una 
veste epico-eroica vicende più o meno emblematiche della recente guerra civile. 
Destinato nel corso del tempo a sclerotizzarsi in conformistica routine  
ai suoi albori tale indirizzo fu tuttavia percepito come articolazione centrale di 
un’autentica new wave drammaturgica (ove tra gli altri esordirono nella scrittura 
per il teatro scrittori del calibro di Bulgakov, Erdman, Zamjatin e Oleša) vòlta alle 
tematiche contemporanee e caratterizzata da una notevole varietà stilistica nonché 
da cospicue innovazioni strutturali. Inoltre, fu in questo tipo di spettacoli che si 
sarebbe forgiata tutta una generazione di artisti della scena.

M      premières assolute: Virineja (V.), 
Štorm (Tempesta) e Ljubov’ Jarovaja L  J  L  S    

L               
carica governativa sino al 12 settembre 1929), venne incentivata nei teatri la costituzione di cellule di 
partito analoghe a quelle istituite nei luoghi della produzione primaria, secondaria e presso i servizi. Da 
queste e da altre circostanze generali sarebbe rapidamente scaturita una ri-statalizzazione di fatto del 
sistema teatrale, che peraltro avrebbe ricevuto rigorose norme organiche solo nel 1946.
6 Utilizziamo qui e oltre la sigla canonica con cui viene designato in patria il Teatro d’Arte di Mosca 
M             

conferita nel 1919; sino ad allora, ci si riferiva al teatro con la sigla MCHT, che useremo eventualmente 
in accordo alla cronologia dei contesti). In generale, citando un’istituzione teatrale, alla prima 
occorrenza ne daremo, nel testo o in nota, la denominazione originale per esteso, seguita tra parentesi 
dalla sigla convenzionale e da una traduzione italiana; le successive menzioni si limiteranno alla sigla.



 MJ, 9, 2 (2020) 115

Mimesis Journal

Virineja          S   M A  
(13 ottobre 1925).

Dopo un lungo periodo di stasi e tensioni,7 Aleksej Popov, già protagonista degli 
S   M 8       S    
luminosa carriera che sarebbe culminata nella direzione del mejerchol’diano Teatr 
Revoljucii (TR; Teatro della Rivoluzione), guidato dal 1930 al 1935, e successiva-

      A  A    
dell’Armata Rossa),9 nonché in qualità di pedagogo post-stanislavskijano.10 A lui e 
 M  11 si deve l’elaborazione di quel meto o e ana isi attiva12 su cui 

7 Al ritorno dalla prima tournée    S     
nominato Jurij Zavadskij direttore unico, suscitando la reazione negativa della troupe, che aveva 

   A     B   L      
S           S    S   M A  

               
sfociata nell’emancipazione dal MCHAT e nella fondazione del nuovo Teatr imeni E. B. Vachtangova 

           
8 Nel 1912 Popov era entrato al MCHT, dapprima come collaboratore poi come attore (1914). Tra 1918 
             A  
 S       P  S    S  M     

aveva partecipato sin dagli inizi. Presso lo studio vachtangoviano Popov aveva intrapreso nel 1916 il 
suo primo cimento registico, dedicato al dramma lirico di Blok Neznakomka L  S   

               S  
era stato assunto nel 1923. 
9 Prima di Aleksej Popov, fra     A     , al quale 
dedicammo il primo degli Obrazy     M  J      
10 B   M  B  M  A  L     P   
tra gli attori che seguirono i corsi di Popov già nella prime fasi della sua attività pedagogica, intrapresa 

       A         -
        Obrazy pubblicati su MJ, ai quali, stante la loro agevole 

reperibilità online e per non appesantire oltremodo il presente apparato di notazione, rimandiamo il 
lettore desideroso di approfondimenti. 
11        M     S       

      S  S          M  
    S         S    

B                
      S        

del libro Rabota akt ra na  sobo             
del MCHAT nel 1924, dove rimase sino al 1950 dedicandosi anche all’attività pedagogica e iniziando 
a metà degli anni Trenta la carriera registica presso altri teatri. La prima parte di rilievo recitata da 

  M A       M  S   T e att e o  i e, lo spettacolo di Nikolaj 
G             S       
l’esordio, tra gli altri, di Vasilij Orlov e Aleksej Gribov.
12 Per la distesa esposizione di alcune linee-guida di questo plesso pedagogico-attoriale il lettore 

     M   ana isi e a pi e e e  ruo o me iante a ione, 
a cura di Alessio Bergamo, Ubulibri, Milano 2009.
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     G S13 intiere generazioni di futuri registi (fra i quali 
Anatolij Efros, Leonid Chejfec e Anatolij Vasil’ev), e che costituisce uno degli 

             
sono pervenute al nuovo millennio. In Virineja, Popov fornì un primo saggio della 
sua maestria nella concezione e realizzazione delle scene di massa (che avrebbe 

     A     
           

              
attoriale neosovietico.

Nemmeno un mese dopo l’attore e regista Evsej Ljubimov-Lanskoj 
         MGSPS14 

presentando Štorm, una pièce in cui il pubblicista e funzionario di parti-
to Vladimir Bill’-Belocerkovskij seppe forgiare un modello convincente 
di questo nuovo genere drammaturgico, basato sulla frammentazione e 
distribuzione degli attributi diegetici e “di carattere” tra parecchie decine 
di personaggi, variamente intrecciati in situazioni esposte da brevi, talora 
fulminei, quadri-episodio ove luoghi e tempi dell’azione si disperdevano 
sino ad assumere una qualità di astrattezza epica. 

S    L L    -
re le obiezioni degli attori, che curiosamente riecheggiavano gli argomenti con 
cui il mondo teatrale russo, ventinove anni prima, aveva accolto Il gabbiano 

   première dell’Aleksandrinskij: «molti attori dubitavano della 
scenicità di Štorm. Dicevano che “questo non è teatro“, che nella pièce tutto era 
“grigio e buio“: solo “pidocchi, tifo, pellicciotti, stivali unti di grasso“ e «nessun 

           15

Per ovviare a tali rimostranze, il regista – in sintonia con le coeve ricerche 
 P    S         
          16, e 

trascelse nella schiera dell’eroe-massa due personaggi-corifeo. In particolare, il 

13 S   G           
              

 R      G S      G S
14 S      S      G   M   

     M SPS             
M  M    S   M          L
Lanskoj fra il 1925 e il 1940, allorché gli sarebbe subentrato Zavadskij.
15 Istori a russko o sovetsko o ramati esko o teatra S        

 P  M         J  A     L  R    P  
       RS         

16 Ivi, p. 81.
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  B         -
te” Vasilij Vanin allo status di prima maschera popolare del teatro neosovietico.

L          
     M   P      -

         P   
dal “sinistrista” Lev Prozorovskij (già nei ranghi del TR), diresse il dramma di 

  Ljubov’ Jarovaja, andato in scena il 22 dicembre 1926. Già 
noto come esponente della pleiade gor’kijana sin dallo scorcio conclusivo del XIX 

           
       u a v ina17 per la prima 

nuova produzione del MCHAT al rientro in patria, traendone peraltro èsiti scenici a 
quanto pare piuttosto controversi.18

S            
Crimea durante la guerra civile, usandola come sfondo per un plot melodrammati-
co abbastanza tradizionale ove la maestra Ljubov’ Jarovaja, il cui carattere risulta 

         A  
     R         A  

            
disinvolta, e popolata da una dovizie di personaggi più o meno fuggevoli. 

P            M    
        -

smo plastico-cromatico tairoviano:

I ors rappresentavano una costruzione architettonica complessa, che esteriormen-
te ricordava le strutture caratteristiche di una cittadina meridionale; tuttavia, in primo 
luogo questo dispositivo era di colore neutro e uniforme, e secondariamente si trovava 
installato su una piattaforma circolare girevole, costruita all’uopo sulla scena. Il bianco-
re dei contorni della costruzione si sta gliava nitidamente su di un fondale vividamente 
azzurro. La scena girevole permetteva di cambiare rapidamente i luoghi d’azione […], 
mentre i registi organizzarono le grandi scene di popolo disponendole su ripide scalette 
collaterali. Quella costruzione convenzionale si combinava al sembiante realisticamente 
fededegno dei personaggi.19

Insistendo sull’omogeneità della pièce     -

17 Termine con cui viene solitamente indicata la rivolta contadina del 1773-1775, guidata dal cosacco 
E  P            
irriducibilmente anarcoide.
18 Cfr. Istori a sovetsko o ramati esko o teatra v esti toma  S      

    M          L  R    
P        S         

19 RS    
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tica e realistico-“quotidianista” dell’onusto teatro, i registi convinsero le riluttanti 
star        P  S   
P  S   E  G     
mentre ai più anziani e gloriosi mostri sacri della generazione anziana, come 
M    J   R  E   -

           -
 M           

imponeva alla gloriosa troupe i princìpi dell’ensemble attoriale. In ciò consistette 
la valenza principale di quel Ljubov’ Jarovaja, snodo cruciale per la conversione in 
mainstream teatrale degli assunti stilistico-strutturali che avevano caratterizzato le 
sperimentazioni sceniche russe nel 1918-1925.20

reve ex ursus ine rammati o
Né sarà possibile valutare appieno l’impatto di questa nuova tipologia scenico-

drammatica senza rammentare, sia pure a volo d’uccello e in ordine sparso, le 
            

breve scorcio storico aveva e avrebbe trovato sullo schermo, talché appare assai 
plausibile cercare proprio nei successi conseguiti dalle coeve ricerche cinematogra-

          
rivoluzionario; tanto più che molti dei giovani cineasti che le avevano condotte 
muovevano precisamente dall’àmbito della sperimentazione teatrale.

È questo innanzi tutto il caso di Ejzenštejn, il cui passaggio dall’ambito perfor-
mativo alla cinepresa ebbe su un piano generale la valenza di un’applicazione 
estetica del principio logico hegeliano del passaggio della quantità in qualità. Un 
impatto incommensurabile ebbe ovviamente in quest’àmbito la sua epocale trilo-
gia d’esordio ( ta ka S  Bronenosec Potëmkin L   P   
Oktjabr             
tipologia scenico-drammatica.21

20 La fortuna scenica di queste e di altre pièces       
      S   S        

sperimentazioni sceniche, per esempio nello Štorm allestito da Zavadskij al TeMos (1967) o nella 
Ljubov’ Jarovaja      M   
21 Nel caso del Potëmkin            

              
soluzioni. La prima proiezione ebbe luogo nel dicembre 1925 (due mesi dopo Virineja) per celebrare 

   R              
   B     M   R        

                
               

una reale e solenne seduta commemorativa, alla presenza dei veri protagonisti degli avvenimenti del 
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      J 22 dopo un cortometraggio del 1925 
     23 alla regia cinemato-

    ru eva (Trine), dedicato alla vita della gioventù operaia 
  E   J      -

      LE 24 e due anni dopo avevano diretto 
o o eni a kt abrin  (Le avventure di un’Ottobrina), primo prodotto cinema-

      E S    
eccentrico), studio appositamente dedicato all’applicazione dei principi eccentri-
sti25 all’arte teatrale, nonché prima pellicola della loro fortunata carriera congiunta. 

    LE        E-
   P         ino a  

(Cine-occhio), una prima sintesi della propria omonima teoria e prassi di cinemato-
          

dei principi estetici delle avanguardie cubofuturiste (nonché dei loro fondamenti 
          -

lità; indirizzo che avrebbe attinto ulteriori vertici nel 1926 con esta a ast  mira 
(La sesta parte del mondo), per culminare nel 1929 con il formidabile e ovek s 
kinoapparatom (L’uomo con la macchina da presa), antesignano di ogni progetto 

           B  
Barnet (anch’egli già compagno delle mirabolanti avventure scenico-performative 

 E       iss en , e del grande maestro-
  A          -

trentenne dopo avere tumultuosamente attraversato le vicende militari e politiche 
della guerra civile, combattuta contro l’Armata Rossa, e degli anni della NEP. Già 

  M      E  S    
   LE     E   ta ka  E  

Šub avrebbe debuttato nello stesso 1926 con Velikij put’ (Il grande cammino) e 
a enie inastii Romanov  (La caduta della dinastia dei Romanov), prototipo 

          -

        S  M  E  La natura non 
in ifferente, Marsilio, Venezia 2003 (4a ed.), p. 40.
22 L      G RM   G     
L     S    M       
egemonico “Ottobre teatrale”.
23 S             

         E
24 S   L              

P JA       S       
lingua poetica), attiva fra 1916 e il 1925.
25 P          M   

an at del 1925, su cui torneremo nella seconda parte del presente saggio.
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trovato un suo corrispettivo scenico-drammatico. Quanto a Pudovkin,26 aveva già 

             
di Gor’kij Mat’ (La madre), sarebbe entrato negli annali della storia del cinema 

             
“eroico-rivoluzionaria”.

Prime sintesi e lasciti
R         -

           
convergente, eppure forgiato in prevalenza da personaggi apertamente critici verso 

       -
zionario – da Virineja a Ljubov’ Jarovaja – fu beninteso autonomamente promosso 
anche da una linea “mediatrice” della politica culturale del neonato regime, che 

           L  
Così, ancor prima che gli spettacoli andassero in scena, opportune campagne di 
stampa ne divulgavano ed esaltavano le virtù “sintetiche”, segnalandoli come 
auspicabile terreno di superamento dialettico (e ricomposizione) dell’annosa batta-
glia tra “accademici” e “sinistristi”, congrua alla nuova fase storica in cui le energie 
del Paese erano chiamate ad una concorde costruzione del socialismo. Né meno 
opportuno sarà ribadire come, nel quadro della lotta ideologica interna al partito, 
tale politica culturale fosse tutt’altro che unanimemente condivisa, e anzi – almeno 

               
      

           
delle invarianti formali del linguaggio scenico nei decenni a venire si sarebbe riper-
cossa trasversalmente anche sul trattamento dei classici, forgiando i tratti inconfon-
dibili di una vera e propria scuola di produzione scenico-drammatica, caratterizzata 
da un’estrema on entra ione espressiva ei se ni (corporei, plastico-spaziali, 
temporali) utilizzati e dall’intensa ricerca ritmica nella loro applicazione a materia-
li drammaturgici i più svariati per autonoma pregnanza e qualità artistiche.

Tale fu il contesto dinamico in cui conviene qui inserire le fasi immediatamente 
     M A     P  S   

  M           
S   R      E  M  M   M  

          27 

26 A   LE  L          
27       S  P           
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B    B  G   28  G  
   G      29 

          P   P  
L   S  R  B  S   S   A   
          A   

B   R   S  A  L 30  B  S  
B            
Akimov31         S  

guerra mondiale, era stata ribattezzata Pietrogrado per sostituire l’originaria desinenza germanica con la 
corrispondente terminazione slava) venne intitolata al capo rivoluzionario spentosi cinque giorni prima.
28    R    B     G  
A. Tovstonogova (Grande teatro drammatico accademico statale russo G. A. Tovstonogov).
29 Così era stato ridenominato nel 1920 l’Aleksandrinskij teatr (Teatro di Alessandra), già intitolato nel 

   A          M   P  
teatro), l’Aleksandrinka – così era ed è chiamato nel linguaggio corrente – era stato uno dei due teatri 

     M         
musicali, il moscovita Bol’šoj teatr (Grande teatro) e il sanpietroburghese Mariinskij teatr (Teatro di 
Maria), intitolato a Marija Aleksandrovna, moglie dello zar Alessandro II. Dal 1908 al 1917 le due 

         M      
A           R   

Aleksandrinskij teatr (Teatro drammatico nazionale della Russia - Teatro di Alessandra).
30 A S   L      Obrazy     M  J  
I (2012), 2, pp. 41-67; II (2013), 1, pp. 125-140; III (2014), 1, pp. 78-86; IV (2015), 2, pp. 71-92; V 
(2016), 2, pp. 27-53. 
31 Caso più unico che raro nel panorama da noi tracciato, Akimov veniva da una formazione puramente 

               S  
P P           

       M      
 M              M  

plakata (Laboratorio di cartellonistica) del Proletkul’t di Pietrogrado. Dopo le prime, sporadiche 
collaborazioni con i teatri della natia Char’kov durante la guerra civile, nel 1921 Akimov fu invitato 

         M         
i ur, un adattamento scenico del racconto di Oscar Wilde tar i  redatto da Mejerchol’d e 

Jurij Bondi. Dopo la stagione 1922-1923, trascorsa a Charkov come scenografo del locale Detskij 
teatr (Teatro per l’infanzia), nel 1923 Akimov lavorò per un tratto al teatro del circolo moscovita 

  L        EMAS    
   L      

Mosca (1920), Pietrogrado e in altri centri urbani a partire dall’aprile 1918 da unioni di docenti e allievi 
 A               

regime. Negli stessi anni il giovane scenografo fu particolarmente attivo in molti “teatri di miniature” 
delle due grandi metropoli russe, dove collaborò tra l’altro con Petrov e Evreinov (del quale impaginò 

    L      Daës’ Gamleta! [Dacci Amleto!]). Nella 
stagione 1924-1925 fu assunto come primo scenografo al BDT, scena con cui continuò a collaborare 

             L    L S   
   L               

       S P     



122 MJ, 9, 2 (2020)

Uova fatali. I

M        M   L    
    32  A    S   M A 33 e gli 

S      S   L 34    
         R   RSS  

dotate di propri Teatri drammatici (in lingua russa e nelle varie lingue nazionali), 
        M A    

ovvero da attori e/o ex-impresari di grande spicco, e provvisti di troupes che aveva-
no poco da invidiare a quelle delle capitali,35 mentre si estese in tutta l’Unione la 

      J     36 e dei 

  P  A       S  P   P  A   
mutuata dalla fusione forzata con il Teatr komedii (Teatro della commedia) decretata nel 1935. Akimov 
avrebbe esordito in solitaria nel 1932 al TIV con uno strabiliante Amleto (impreziosito, fra l’altro, 

             
scenico-drammatico russo.
32 L    M    MA S   della satira di Mosca) precedette di due 

   L S           
e attoriali dei pochi “teatri di miniature” sopravvissuti alla guerra civile e alla parziale restaurazione 

     EP  M       MA S  
L S            A  MA S   
funzione decisiva ebbero in tal senso o  pere  ro estvom (La notte prima di Natale, 1926), spettacolo 

 S        G        
          P    L S    

G       MA S  P    L S       
       MA S    G     S    

  S
33 Organizzato da Demidov nel 1921 (che tra 1922 e 1925 diresse anche la scuola del MCHAT), lo 
S           R   R   R    

        
34 Vicende e allestimenti di questi ultimi sono descritti in dettaglio nei succitati Obrazy dedicati a questi 
maestri sulle pagine di MJ.
35 P          S  S  J  

   G            
36 La realizzazione di appositi teatri per l’infanzia e l’adolescenza si riconnetteva ad un progetto già 

  L        S        
     J     M       L   

attraverso una serie di trasformazioni e fusioni sarebbe arrivato sino ai giorni nostri, acquisendo nel 
            E    

        G  J        
          A      

che sin dagli inizi e nei decenni a venire si sarebbe caratterizzato per una notevole autonomia estetica 
e sperimentale, furono il moscovita TdD – specialmente a partire dal 1936, allorché fu elevato al 

             J   L  
sovente diretti da teorici, pedagoghi e registi di primo piano, fra i quali Aleksandr Brjancev, Natalija 
S   B     S           
B          E    
fu muovendosi su questo terreno che il drammaturgo Viktor Rozov avrebbe assunto un inusitato ruolo 
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   RAM     37 che avrebbero 
ricoperto – specie i primi – un ruolo decisivo nell’alfabetizzazione teatrale e nella 
formazione del pubblico.

a ri e i  a iaspora e i tu i o tre i  T
Ma nell’autunno 1924, allorché il MCHAT rientrò in patria dalla sua lunga 

tournée in Occidente, tutto questo era di là da venire. Nella fattispecie, la prolun-
       S     

   S          
mejerchol’diana, attuata proprio in quel biennio e conclusasi con l’indiscussa vitto-
ria del Maestro di Penza. E, dopo la morte di Vachtangov, le vicende del Terzo 
S           -
re le sorti “accademiche” del MCHAT, non fosse stato all’altezza della situazione:38 

              -

di riferimento generazionale per i giovani sovietici agli albori del disgelo. Attorno a questa nuova 
        

37 A partire dal 1925 nel movimento dei TRAM si riorganizzarono gran parte delle energie teatrali del 
P               
delle fabbriche più direttamente coinvolta nella vita del partito. In particolare, il TRAM di Leningrado 

      M  S         B  R    
assistente di Mejerchol’d. Nel corso degli anni Trenta i migliori tra questi collettivi avrebbero acquisito 

           L    
     M   L   M L   L L    

secondo dopoguerra si sarebbero collocati ai vertici della produzione scenico-drammatica del Paese. In 
particolare, il primo si segnalò come una delle scene ove la tradizione stanislavskijano-vachtangoviana 

                 
            B  S  G   B  

     G      L L  A  E   
S              M     

        M    
L  M     L  M    M    L L  

        S P    B  
     B   S  P

38          S      
concitati appunti da cui traspare un misto di personale rassegnazione di fronte ai fatti compiuti (le 

  P    S           
       M A        

sua ricollocazione nel mutato panorama politico-teatrale: «Obbedisco e acconsento a tutte le Vostre 
    S              

chirurgico. (Purtroppo, ora si chiama MCHT-2. Esso lo ha tradito sotto ogni riguardo) […]. Recidere 
   S       S           

                  
I. Zolotnickij, ka emi eskie teatr  na put a  kt abr a [I teatri accademici sui sentieri tracciati 
dall’Ottobre], Iskusstvo, Leningrad 1982, p. 230).
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        S      
loro istanze di autonomia, portando anzi di lì a poco a sancire la separazione dal 
MCHAT dei due principali, sia pure sub specie di riconoscimento di una raggiunta 
maturità nella continuità delle sue tradizioni.39

E             
congruo né a quelle tradizioni né, tantomeno, al formidabile retaggio di Vachtangov. 
E         S     Virineja di Popov 

             
        P  S   -

tosi con qualche albagia MCHT-2, dovette ancora dibattersi a lungo in ricerche 
    S           ea ers ip 

 S 40 cui si era cercato di sopperire introducendo lo sterile principio della 
      S       

 S           
parte dell’allestimento poco curandosi degli ambiti d’intervento altrui. Ne sortirono 

        
Ben presto si formarono nel collettivo due fazioni, entrambe peraltro incapaci di 

             
rivolgersi reciproche accuse pubbliche. Un primo gruppo (forte tra gli altri di Bersenev, 
B  A            
M             -

             
pure per inerzia, la maggioranza della troupe, raccolta attorno a Dikij, che aveva già 
raccolto ampi consensi nelle sue prime prove registiche.41

39    S      M A     
propria troupe  S  S             
E     B   A   S   S  
M  P  M  J   S  M   A    A  G   
questo modo, sin dalle imminenti nuove produzioni, il MCHAT poté contare su un istantaneo ricambio 
generazionale, che a sua volta gli garantì un’ossatura portante sulla quale, per mezzo secolo, vennero a 
innestarsi senza soluzione di continuità i virgulti più robusti delle sua strutture di formazione attoriale, 

         
40       P  S     tournée europea: in particolare, 
avevano ricevuto un’accoglienza trionfale le performances  M        
nominato direttore. 
41 R   M      P           
ruolo importante all’interno della troupe, ma ben presto aveva preferito lavorare con Vachtangov al 

 S               
 P  S               

aveva felicemente esordito nel 1921 al Teatr-studija imeni Šaljapina (Teatro-studio Šaljapin) con 
la pièce  A  S  er rüne aka u (Al pappagallo verde) – costituendo un punto di 
riferimento della tradizione vachtangoviana ed estendendola originalmente ai contesti più eterogenei, 
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      S    -

              
  E          -

vamente, in a bisbeti a omata, Re Lear e Amleto (prodotti tra il marzo 1923 
         S   S  

nonché nei vari T e a bo  o  t e estern or  (Il furfantello dell’Ovest, di 
J  M  S  Peterburg (Pietroburgo, dal romanzo omonimo di Andrej 
B  Rasto ite  (Il dissipatore, di Nikolaj Leskov), o a (La pulce, di Zamjatin 

 L        42 e 
Delo     A  S       
 S      

Ciò stante, il MCHT-2 attinse i suoi esiti sommi nelle performance sceniche 
 M       E     obrazy di rilie-

vo universale, primo fra tutti Amleto. La caotica e ingenua regia collettiva di 
S        S  
presentando il Principe danese «come un eroe senza dubbi né timori, un attivo 
militante che sin dalla metà del secondo atto impu gna la spada e non la molla sino 

   43 Tale concezione fu di fatto capovolta, sommersa e assor-
   M     P    

collet  44 scatenò le opposte rampogne di “accademici” e “sinistristi”.45 Per 

a cominciare dal Moskovskij evrejskij teatr (Teatro ebraico di Mosca), al quale collaborò fra 1922 e 
      A       

sarebbe valso una chiamata a Haifa e Tel-Aviv per alcuni allestimenti dello Habima Theatre. Nello 
         L    

registi Aristarch Lentulov e Nikolaj Radlov.
42           M       
aveva curato l’impaginazione scenica di alcuni spettacoli per i due grandi teatri musicali ex-imperiali, il 
B    M      o a del MCHT-2, ritenuto uno dei suoi capolavori teatrali, 

         P L        
sua morte, collaborò regolarmente con il GosDrama, ed episodicamente con il BDT.
43  S      A   K postanovke «Gamleta» v 

T m  P    A   M         
44 B      M     M   M A  S  

  M     A      collet di pelle. Quando lo dissero 
 S       P  M       A  

S  re a aem e obsto ate stva  I  i ni russko o teatra vtoro  po ovin   veka [Le 
             A  R   

Moskva 1999, p. 130).
45         R    M   
scalzasse «quasi di proposito Amleto dal piedistallo del classicismo, costringendolo a piegarsi 

       R  «Gamlet» populjarnyj, [Un “Amleto” 
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apprezzare il concreto veicolo e le ragioni profonde del generale turbamento recato 
allo Zeitgeist coevo da quell’Amleto, vale la pena di riportare un ampio stralcio 
dall’analisi appassionata che ne condusse allora Pavel Markov:

I capelli smorti se ne stanno sgraziati in ciocche dritte, gli occhi guardano acuti e ango-
sciati; ora egli segue Polonio col fare di una spia, scrutandolo e schernendolo; ora getta 
le sue parole d’accusa alla madre con collera e disprezzo; nel suo Amleto vive, come una 
corrente lirica sotterranea, l’amore per la gente e per qualunque essere umano concreto, 
reale, sinanche per la madre che ha ingannato e tradito suo padre; e come un’esplosio-
ne di forze elementari, come librandosi incontro agli spettatori, risuona l’inno dei suoi 
monologhi, allorché scagliandoli in sala, “amando e odiando”, abbattuto da un’onda liri-

               
                 

circolo vizioso. Egli è pervenuto alla creazione di un obraz generalizzato, al tempo 
         A     

nella sua mano pallida e debole, la spada che fende corpi. […] Per recitare Amleto così, 
             -

            
          A      

A        R  M    -
               

a Blok),46 ma che ha saputo superare quella cupa tetraggine con una forza concentrata: 
la forza di una volontà ridesta, emozionante, inquietante, sonora. Attraversando questi 
anni, segnati dalla rivoluzione e dalla guerra civile, egli ci ha recato quanto di meglio vi 

              
              

     M          47

                
              J  

Tugenchol’d, am et  vo m T A    M A       
    S             

secondi, in singolare sintonia con quest’ultimo rilievo (peraltro Tugenchol’d non era certo estraneo 
      A     citoyen, i cui 

       M   am et  vo m T [“Amleto” 
  M A               

decadentisti dell’intelligencija borghese e pertanto assolutamente estraneo a noi, che stiamo costruendo 
    B  am et  i kritika vmesto pere ovo  [“Amleto” e la critica 

          P   M  A     
    M           B  

– qualche mese più tardi, avendo assistito al suddetto allestimento di o a      
scritto a Gor’kij che «è stato uno spettacolo buono, allegro, per una volta senza stupidaggini e trucchi, 
ma il pubblico proletario preferisce Amleto  M  
46 tra n  mir (Il mondo terribile) è appunto il titolo di una celebre raccolta di versi composti da 
Aleksandr Blok fra il 1909 e il 1916.
47 Pavel Markov, erva a stu i a  P  S   A   oskovski  u o estvenn  teatr 
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R   M    S        
    M          

        48 E rileggendo le 
  M              

          
        49

Nel 1927, con la parte di Muromskij (protagonista di Delo  M   
avrebbe mostrato al pubblico del MCHT-2 la sua ultima grande creazione, conno-
tata da una suprema sintesi dinamica di tratti comico-tragici50 – quasi a chiudere il 
cerchio che sei anni prima aveva iniziato a tracciare il suo Chlestakov. 

            -
             L  
             

tournée       B    M     
ospitandolo come Chlestakov nelle proprie edizioni del gogoliano Revizor (L’ispettore 
generale), concepite come risposte sui generis allo “scandaloso” capolavoro scenico di 
Mejerchol’d presentato al TIM il 9 dicembre 1926, – 

il 21 marzo venticinque tra i principali artisti del MCHT-2 dichiararono pubblicamente 
che avrebbero lasciato il teatro se il gruppo di Dikij non ne fosse stato allontanato; il 30 
aprile la dichiarazione fu sottoscritta da altri dieci attori. […] A causa della situazione 

          S     
viaggio in America con la troupe del MCHAT. A maggio la dichiarazione aveva raggiun-

                
           S    

          -
 B       S       M  

nel 1928 il teatro fu di nuovo avvolto in un’atmosfera di crescente insoddisfazione: le 
          A  

        A     
il permesso di recarsi due mesi all’estero per curarsi. Dalla Germania spedì una lettera 
al collettivo («Può attrarmi e spingermi alla creazione solo l’idea di un teatro totalmente 

             
             

    M  R 51

vtoroj  S   A   M     A  B  G   
   M    

48 M    mo m pervom u ite e S         
49 RS    
50 Parole di alto elogio per questa creazione furono espresse fra gli altri da Mejerchol’d e Ol’ga 

51 Viktor Gromov, i ai  e ov, Iskusstvo, Moskva 1970, pp. 154-155, 157
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         52 
      P     S    

              
        S 53

52 S   S            
            

nel quale peraltro aveva debuttato sin dal 1913 – riuscendo a inserirsi con discreto successo e continuità 
anche nello star system 
53 Preziosi sono al riguardo i verbali rielaborati e raccolti in roki i ai a e ova v osu arstvennom 
Teatre itv   o  L   M      S   L  A   
   A  A   A  G  G S  M   P      

         S       
ricorrere a Mel Gordon, I  sistema i tanis avski , a cura di Claudio Vicentini, Marsilio 1993, pp. 
98-119.


