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Lo straniamento in scena: la recitazione di Helene Weigel

Annoverare Helene Weigel tra i protagonisti della scena teatrale del
Novecento non e un’esagerazione, bensi una lettura storicamente fondata.
La posizione da lei ricoperta per oltre vent'anni come direttrice
amministrativa e prima attrice del Berliner Ensemble, il suo ruolo decisivo
nella fondazione della compagnia, il merito di aver tutelato e poi diffuso il
lascito artistico di Brecht dopo la sua scomparsa - attraverso la fondazione
del Bertolt-Brecht-Archiv da un lato e la pubblicazione delle sue opere
prive di censura in Germania Ovest ed Est dall’altro - basterebbero a
comprovare la sua centralita nella storia del teatro del secolo scorso.

Tuttavia, l'eredita lasciata da Weigel non si esaurisce con il suo contributo
operativo, per quanto significativo, ma si si distingue anche per un
bagaglio artistico di grande valore. Helene Weigel é stata la pitt stretta
partner artistica di Bertolt Brecht. I due si incontrano nel 1922 a Berlino,
dove Brecht lavora come drammaturgo e Weigel come attrice. In seguito a
un iniziale coinvolgimento sentimentale, nella seconda meta degli anni
Venti prende avvio e si sviluppa la loro collaborazione lavorativa. Brecht e
impegnato a delineare un modello teatrale alternativo - quello epico - e
comincia pian piano a sperimentare, insieme a Weigel, uno stile recitativo
adatto a esprimerne concretamente i principi in scena, preparando con lei i
ruoli per cui viene scritturata nei diversi teatri berlinesi. Le sue esibizioni
piu significative di questi anni sono accompagnate, puntualmente, da
riflessioni teoriche di Brecht,! che documentano gli sviluppi della nuova

111 4 gennaio 1929, Weigel interpreta 1'ancella messaggera nell’Edipo di Jessner. Il ruolo
viene preparato insieme a Brecht, il quale, dopo i primi anni di collaborazione con !'attrice,
decide di utilizzare questa esibizione come primo banco di prova per testare la validita
dell'ipotesi interpretativa epica. La buona riuscita della sperimentazione condotta insieme a
Weigel ispira la stesura di diversi scritti teorici sulla recitazione. In particolare, il primo
febbraio 1929 Brecht scrive Letzte Etappe: Odipus (Ultima tappa: Edipo), a cui segue, subito
dopo, Uber einen Typus moderne Schauspielerin (Su un tipo moderno di attrice), entrambi
consultabili in B. Brecht, Gesammelte Werke. Schriften zum Theater 1, voll. 20, Francoforte,
Suhrkamp Verlag, 1967, XV. Il 17 febbraio scrive poi il celebre Dialogo sull’arte della
recitazione, in cui definisce l'interprete dell’ancella, e quindi Weigel, un’attrice di questo
nuovo tipo (B. Brecht, Scritti teatrali I. Teoria e Tecnica dello Spettacolo 1918-1942, trad. it. di C.
Pinelli et al., Torino, Einaudi, 1975, pp. 87-89). Il 17 gennaio 1932 va in scena per la prima
volta La madre, con Helene Weigel nei panni della protagonista, espressione piti compita
della prima fase della collaborazione artistica con Brecht. Anche a questa esibizione segue
un saggio teorico-metodologico intitolato Esempio: descrizione della prima interpretazione della
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tecnica recitativa a cui sta lavorando insieme all’attrice: quella dello
straniamento.2 Al periodo berlinese seguono i duri anni dell’esilio,? che, per
quanto gravosi, avranno degli esiti decisamente proficui sul piano teatrale,
grazie al consolidamento della collaborazione artistica tra gli ormai coniugi
Brecht.# Non solo il modello del teatro epico raggiunge, in questa fase, una
forma solida e ben definita, ma anche la recitazione straniata, nella figura di
Helene Weigel, conosce, parallelamente, un processo di maturazione e
affinamento tecnico. Gli esiti di questo sviluppo emergono chiaramente gia
nel corso dell’esilio, in particolare con l'interpretazione del personaggio
principale de I fucili di Madre Carrar nel 19375 - primo ruolo scritto da
Brecht appositamente per Weigel - e saranno poi confermati al rientro dei
coniugi in Europa nel secondo dopoguerra, con le messe in scena de
L’Antigone di Sofocle nel 1948 e di Madre Courage e i suoi figli nel 1949, i cui
ruoli principali vengono ideati ancora una volta da Brecht ad hoc per sua
moglie, «che durante alcuni spettacoli in esilio ha sviluppato apposta uno
specifico stile recitativo».6 In particolare a partire dal 1949, anno della

«Madre», in cui Brecht analizza la resa di Pelagia Vlassova scena per scena nella
rappresentazione del 1932, elevando l'interpretazione di Weigel a campione della
recitazione epica. (B. Brecht, Scritti teatrali III. Note ai drammi e alle regie, trad. it. di C. Pinelli
et al., Torino, Einaudi, 1975, pp. 91-94).

2 Sul ruolo determinante svolto da Helene Weigel nella messa a punto della tecnica
recitativa dello straniamento, soprattutto tra gli anni Venti e gli anni Trenta del Novecento,
cfr. P. Hanssen, Brecht and Weigel and die Gewehre der Frau Carrar, in J. Wilke e M. Van Dijk (a
cura di), Helene Weigel 100. The Brecht Yearbook 25, Madison, University of Wisconsin Press,
2000, pp. 180-189. Il saggio e consultabile al link:

https:/ /search library.wisc.edu/digital/ AL6OXVGJUXZBK58R / pages/ AWIHJR6GBKTYX
Y8Z

3 L’esilio dei Brecht ha inizio nel 1933, quando, passando per Praga, cercano invano rifugio
in Austria. Si trasferiscono poi in Danimarca, dove sostano per sei anni, per poi spostarsi,
nel 1939, prima in Svezia e poi in Finlandia. Nel 1941 la famiglia Brecht raggiunge la
California, dove resta fino alla fine dell’esilio nel 1947.

4 Brecht e Weigel convolano a nozze il 10 aprile del 1929.

5] fucili di Madre Carrar & un atto unico scritto da Brecht nel 1937, ambientato durante la
guerra civile spagnola. Brecht compone il dramma su richiesta del regista Slatan Dudow,
con la clausola che il personaggio principale debba essere interpretato necessariamente da
Helene Weigel, la quale durante I'esilio sta affinando la sua tecnica recitativa. La messa in
scena debutta il 16 ottobre 1937 a Parigi e, come per le rappresentazioni precedenti, la
performance straniante di Weigel diventa oggetto di studio in diversi scritti di Brecht redatti
tra il 1937 e il 1938. In particolare, all'interpretazione di Teresa Carrar sono dedicate le
poesie Die Schauspielerin im Exil (L’attrice in esilio), Beschreibung des Spiels der H.WV.
(Descrizione della recitazione di H.W.), Helene Weigel als Frau Carrar (Helene Weigel come Madre
Carrar), Schminke (Il trucco), Die Requisiten der Weigel (Gli accessori della Weigel), consultabili in
B. Brecht, Gesammelte Werke. Gedichte 2, voll. 20, Francoforte, Suhrkamp Verlag, 1967, IX.
Scrive, inoltre, il saggio teorico Dialogo su una attrice del teatro epico, consultabile in B. Brecht,
Scritti teatrali I. Teoria e Tecnica dello Spettacolo 1918-1942, cit., pp. 211-212.

6 La citazione é tratta da una lettera inviata da Brecht a Peter Suhrkamp nel 1945, pubblicata
in B. Brecht, Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe, a cura di W. Hecht et al.,
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fondazione del Berliner Ensemble, emerge con sempre maggiore evidenza
come la collaborazione tra Brecht e Weigel sia assimilabile a un vero e
proprio sodalizio artistico, che si concretizza nella condirezione della
compagnia.” L' Intendantin, oltre a dirigere il Theater am Schiffbauerdamm,
continua a calcare il suo palcoscenico interpretando ruoli significativi,® che
le permettono di esercitare la recitazione straniata nella sua forma pit
matura e di diffonderne la fisionomia sulle scene internazionali, grazie alle
celebri tournée estere del Berliner Ensemble.

Accanto al suo supporto gestionale ed esecutivo, un importante contributo
artistico offerto da Weigel, all'interno del lungo partenariato con Brecht, &
stato, dunque, la sperimentazione e presentazione di una personale tecnica
recitativa, in grado di esprimere concretamente in scena la tesi epica.
Ciononostante, la recitazione di Weigel rimane ancora poco esplorata.
Alcuni studi dedicati alla sua figura sono apparsi all’inizio del secolo,
principalmente nel panorama degli studi teatrali in lingua tedesca. Tra
questi, si distinguono per autorevolezza Abstieg in den Ruhm: Helene Weigel.
Eine Biographie di Sabine Kebir, Helene Weigel: Eine grofSe Frau des 20.
Jahrhunderts di Werner Hecht e Helene Weigel 100, il venticinquesimo
volume del Brecht Yearbook, a cura di Judith Wilke e Maarten Van Dijk,
tutti pubblicati nel 2000, non a caso 'anno del centenario della nascita
dell’attrice. Questi testi, differenti per intenti, struttura e impianto
metodologico,® offrono un quadro approfondito della vicenda artistica e

voll. 30, Francoforte, Suhrkamp Verlag, 1998, vol. XXIX, p. 372. Se non altrimenti specificato,
le traduzioni sono a cura di chi scrive.

7 Contestualmente alla fondazione del Berliner Ensemble nel 1949, fu deciso che Brecht ne
avrebbe assunto la direzione artistica, mentre a Weigel spetto la direzione amministrativa,
ricoprendo il ruolo di Intendantin della compagnia.

8 Per una ricognizione della teatrografia completa di Helene Weigel, si veda W. Hecht,
Rollenverzeichnis von Helene Weigel, in J. Wilke e M. Van Dijk (a cura di), Helene Weigel 100.
The Brecht Yearbook 25, cit., pp. 121-131, consultabile al link:

https:/ /search.library.wisc.edu/digital/ AL6OXVGJUXZBK58R / pages/ AS6NN52TYRMXY
D8U

9 Abstieg in den Ruhm: Helene Weigel. Eine Biographie di Sabine Kebir - pubblicato nel 2000 dai
tipi di Aufbau-Verlag - & un lavoro biografico, che ricostruisce con dovizia di dettagli la vita
di Weigel e gli snodi della sua carriera teatrale, includendo descrizioni dei ruoli piit
significativi da lei interpretati. La tesi portata avanti dalla studiosa - e che informa con
decisione ogni descrizione delle esibizioni di Weigel nel testo - & che la sua arte recitativa sia
stata profondamente influenzata dal teatro asiatico. Helene Weigel: Eine groffe Frau des 20.
Jahrhunderts, pubblicato nel 2000 da Suhrkamp Verlag, e scritto da Werner Hecht, storico
collaboratore di Weigel al Berliner Ensemble, e si presenta come un’imponente raccolta di
materiali e testimonianze sull’attrice. Il volume si articola in quattro sezioni principali: si
apre con una lunga e preziosa intervista rilasciata da Weigel nel 1969, seguita da un testo
documentario-biografico sulla sua vita, da un saggio che ricostruisce le tappe del suo
percorso artistico e, infine, da una ricca selezione di recensioni e critiche delle sue esibizioni.
Helene Weigel 100 e il venticinquesimo volume del Brecht Yearbook, la rivista annuale
pubblicata dall’International Brecht Society. Interamente dedicato a Helene Weigel, il testo si
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personale di Weigel, arricchito da preziose testimonianze delle sue
esibizioni, fruibili tramite recensioni degli spettacoli, riportate per intero o
in parte, oppure attraverso le osservazioni degli autori sulle performance
descritte. Tali studi rappresentano una fonte di informazioni di grande
valore per comprendere la parabola artistica di Weigel e hanno il merito di
aver fatto emergere per primi I'importanza di questa figura per la storia del
teatro del secolo scorso, pur senza reciderne il legame personale e artistico
con Bertolt Brecht. Cio che nessuno di essi si propone, pero, di fare e
indagare in modo specifico la tecnica recitativa elaborata da Weigel
nell’ambito del teatro epico e, di conseguenza, fornirne una definizione
sistematica.

Ricostruire la recitazione di Weigel rappresenta un lavoro complesso. A tal
proposito, Noah Willumsen, attuale direttore del Bertolt-Brecht-Archiv di
Berlino, apre cosi il suo saggio su Weigel, pubblicato su «Sinn und Form» lo
SCOrso maggio:

A pit di cinque decenni dalla morte della grande attrice Helene Weigel, che il
12 maggio di quest’anno avrebbe compiuto 125 anni, il suo lascito artistico
risulta difficile da afferrare. Perché, a differenza dei testi di suo marito, Bertolt
Brecht, la sua recitazione non & pitt direttamente esperibile. Si puo solo
ricostruire: dai ricordi dei suoi amici, dai media del suo tempo e dalle poche
testimonianze che lei stessa lascid. Bisogna cercarne le tracce e trovare un
linguaggio per cio6 che e transitorio.

La stessa Weigel ha fornito ben poco materiale ai suoi futuri archivisti.
Quando Matthias Braun, nel 1978, si accinse a istituire un archivio di Helene
Weigel all'interno di quello di Brecht, dovette constatare con un certo
sgomento che quasi nulla era disponibile. Scritti di Weigel, in senso proprio,
non ce ne sono. Scrisse si lettere informative e spesso molto belle [...]. Ma
rifiutd con eccentrica modestia ogni proposta di redigere recensioni o articoli:
«Non so scrivere, sono quasi un’analfabeta, e inoltre, detto fra noi, detesto la

smania di esprimersi».10

E continua dicendo:

Interviste ne concedeva, dunque, estremamente malvolentieri. [...] Parlare
con la propria voce non la metteva a suo agio. «Alle domande di un’intervista
non so rispondere», ripeteva. «Forse so recitare, ma parlare... parlare di me

stessa? Cosa potrei dirle?».11

presenta come una miscellanea di interviste e saggi di molteplici autori, che indagano la sua
figura da diverse prospettive. Il volume & consultabile quasi interamente online, al link:
https:/ /search.library.wisc.edu/digital/ AL6OXVGJUXZBK58R / pages/ AEXMO4W2KLAB
UZ8T

10 N. Willumsen, «Und was mich selbst angeht? Ich spiele». Helene Weigel, ein Portrit, in «Sinn
und Form», a. LXXVII, n.3, maggio 2025, p. 343.

11 1vi, pp. 350, 351.
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Nel suo saggio, Willumsen rileva, dunque, la difficolta di indagare l'arte
recitativa di Weigel. Lo studioso attribuisce tale difficolta alla scarsita del
materiale pervenutoci sul suo conto e, in particolare, alla quasi totale
assenza di testimonianze e dichiarazioni rilasciate dall’attrice sul proprio
operato. In effetti, Weigel, ogni qualvolta le veniva chiesto, si & sempre
rifiutata di descrivere e commentare cio che faceva in scena, tanto meno di
tematizzarlo in forma scritta. D’altronde, era nota per essere una donna
molto pratica; non erano le speculazioni teoriche che le interessavano, bensi
fare teatro e, in questo modo, portare alto il nome dello stile epico. Per lo
stesso motivo, l'attrice non amava rilasciare interviste. Ce ne sono
pervenute, infatti, soltanto due: la prima, rilasciata a Hans Bunge
nell’agosto del 1959 e pubblicata, in parte, in Helene Weigel 100,12 la seconda
condotta da Werner Hecht nel 1969 e interamente inserita nel suo lavoro
monografico Helene Weigel. Eine GrofSe Frau des 20. Jahrhunderts.’®> Esse
costituiscono, secondo Willumsen, un punto di partenza importante per
indagare l'eredita artistica di Weigel, insieme ai ricordi dei suoi amici.
Questi ultimi sono raccolti in una serie di interviste condotte a partire dal
1978, e proseguite per oltre un decennio, da Matthias Braun ad amici e
colleghi dell’attrice, attualmente conservate presso 1'Helene-Weigel-Archiv
di Berlino. Le interviste di Weigel e dei suoi collaboratori contengono
testimonianze preziose sulla sua attivita artistica, soprattutto per quanto
concerne la sua Intendanz al Berliner Ensemble e, in minor misura, ci
offrono informazioni anche sulla sua arte recitativa. E forse superfluo
sottolineare come anche gli scritti teatrali di Brecht costituiscano una fonte
non trascurabile per I'indagine sulla recitazione epica di Weigel. Tra questi,
un ruolo di primo piano é ricoperto dai saggi esplicitamente dedicati alla
sua arte e alle sue performance recitative, ma anche i diari di lavoro!4 e,
ancor di piu, i libri modello'> offrono importanti sollecitazioni. I

12 H. Bunge, Interview by Hans Bunge with Helene Weigel (5 August 1959), in J. Wilke e M. Van
Dijk (a cura di), Helene Weigel 100. The Brecht Yearbook 25, cit., pp. 7-12. La versione integrale
dell'intervista e conservata presso l'Helene-Weigel-Archiv di Berlino, in forma di
dattiloscritto, alla collocazione FH 83+. La trascrizione ¢ a cura di Erdmut Wizisla.

13 W. Hecht, Das Stichwort heif$t: praktisch. Helene Weigel im Gesprich, in 1d., Helene Weigel. Eine
grofe Frau des 20. Jahrhunderts, Francoforte, Suhrkamp Verlag, 2000, pp. 9-68.

14 Cfr. B. Brecht, Diario di lavoro. Volume primo 1938-1942 e Diario di lavoro. Volume secondo
1942-1955, a cura di W. Hecht, trad. it. Bianca Zagari, Torino, Einaudi, 1976.

15 T libri modello editi degli spettacoli a cui ha partecipato Weigel sono: B. Brecht, C. Neher,
Antigonemodell 1948, a cura di R. Berlau, Berlino, Gebriider Weiss Verlag, 1949. B. Brecht, R.
Berlau, Die Gewehre der Frau Carrar. Text, Auffilhrung, Anmerkungen, a cura di P. Palitzsch,
Dresda, VEB Verlag der Kunst, 1952. B. Brecht, Couragemodell 1949. Ruth Berlau: Modellbiicher
des Berliner Ensemble 3, a cura di P. Palitzsch, Berlino, Henschelverlag Kunst und
Gesellschaft, 1958. A. Hurwicz, G. Goedhart, Brecht inszeniert Der Kaukasische Kreidekreis. Mit
Fotos von Gerda Goedhart, Reihe Theater heute 14, Velber bei Hannover, Friedrich Verlag,
1964. Per una descrizione dettagliata di questi libri modello e della loro storia editoriale,
nonché dei libri modello inediti del Berliner Ensemble, si veda S. Torrenzieri, Prassi teatrali
brechtiane: Modellbiicher editi e inediti del Berliner Ensemble, Imola, Cue Press, 2025.
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Modellbiicher, in particolare, contengono descrizioni preziose di alcune
soluzioni sceniche elaborate da Weigel, in collaborazione con la regia, per
tradurre sul palco determinati passaggi drammatici, oltre alle foto di scena
dell’interprete. Nelle sue note di regia, Brecht talvolta segnala
esplicitamente i dettagli interpretativi proposti da Weigel durante le prove
e poi approvati dal team artistico, elogiandone le intuizioni e offrendo, al
contempo, un’ulteriore testimonianza dell’approccio dialettico e
collaborativo adoperato dal regista nella costruzione dei suoi spettacoli.l
Tuttavia, nonostante 1'indubbio valore di queste descrizioni, lo studio dei
libri modello non puo da solo esaurire la ricostruzione della tecnica
recitativa di Helene Weigel e cio e da attribuire alla natura stessa di tali
documenti. Brecht non concepisce i libri modello come strumenti per
fornire al fruitore una descrizione minuziosa e dettagliata di tutto cio che
fanno gli attori in scena, bensi come una ricostruzione dell'intero
allestimento - composta da note di regia e fotografie - volta a tematizzare
le motivazioni che sottendono le scelte del team artistico e a lasciare una
testimonianza concreta dello spettacolo. Per Brecht, il modello non deve
essere del tutto prescrittivo ed & aperto al dialogo con i futuri registi, i quali
dovranno utilizzarlo come punto di partenza per le proprie
rappresentazioni.’” In questo senso, una descrizione molto dettagliata del
comportamento degli attori in scena risulterebbe controproducente, poiché
assumerebbe la forma di una rigida imposizione, limitando la liberta
artistica dei fruitori del documento. Brecht dedica un’attenzione scrupolosa
solo alla delineazione dei raggruppamenti e degli spostamenti degli
interpreti in scena; i movimenti degli attori sul palco devono, infatti, essere
regolamentati con cura per non compromettere il messaggio sociale delle
diverse scene del dramma. Nel complesso, le indicazioni riguardo alla
recitazione nei Modellbiicher sono da intendersi come linee guida generali,
contorni da completare da parte del singolo attore, in collaborazione con la

16 Per un’analisi approfondita dell’attivita registica di Brecht al Berliner Ensemble e, in
particolare, del suo lavoro con gli attori, si veda C. Meldolesi e L. Olivi, Brecht regista:
memorie dal Berliner Ensemble, Imola, Cue Press, 2015.

17 Brecht riflette ampiamente sulla modalita di utilizzo dei suoi Modellbiicher in diversi scritti
teorici, concentrandosi, in particolare, sul rapporto tra imitabilita e variabilita del modello.
La questione compare, anzitutto, nell’apparato testuale di cui si compongono i diversi libri
modello. Antigonemodell 1948, in particolare, si apre con un’ampia prefazione, firmata
Brecht-Neher, che si interroga proprio sull’utilizzo dei libri modello, sostenendo la natura
aperta e dialettica che Brecht vuole attribuire loro. Tale prefazione si puo leggere in
traduzione in B. Brecht, Scritti teatrali III. Note ai drammi e alle regie, cit., pp. 237-244. Anche in
Couragemodell 1949, Brecht discorre della finalita dei suoi Modellbiicher, in particolare in uno
scritto intitolato Modelle (Modelli), anch’esso leggibile in traduzione in Scritti teatrali I1I. Note
ai drammi e alle regie, cit., pp. 189-190. Altri scritti di Brecht, che si interrogano sulla natura e
sulla modalita di utilizzo dei libri modello, sono pubblicati in Theaterarbeit - fare teatro. Sei
allestimenti del Berliner Ensemble, edito nel 1969 per i tipi di Mondadori, con traduzioni di B.
Bianchi e R. Fertonani. Di particolare rilievo sono i saggi Se il far uso di modelli di regia sia di
ostacolo alla liberta artistica (pp. 318-324) e Utilizzazione creativa dei modelli (p. 317).
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regia, attraverso scelte coerenti con il significato che si intende dare
all’allestimento.

Le interviste all’attrice e ai suoi collaboratori, gli scritti teatrali di Brecht e i
libri modello costituiscono, dunque, un importante punto di partenza per
lo studio della recitazione di Helene Weigel. Nella sua introduzione al
saggio per «Sinn und Form», Willumsen segnala anche un’altra fonte da cui
attingere per ricostruirne lo stile recitativo: i media del suo tempo. Tracce
significative del suo stile recitativo emergono anzitutto dalle recensioni
delle sue interpretazioni, in gran parte pubblicate nella monografia di
Hecht.’® Indubbiamente, le critiche agli spettacoli costituiscono un
materiale prezioso per indagare la tecnica recitativa messa a punto da
Weigel. Tuttavia, in esse le descrizioni sono inevitabilmente filtrate dalla
soggettivita dell’osservatore. Un medium che, al contrario, offre una
restituzione decisamente pit imparziale delle esibizioni dell’attrice &
costituito dai filmati degli spettacoli. Presso il Bertolt-Brecht-Archiv di
Berlino ne sono conservati alcuni in cui & presente anche Helene Weigel.
Nello specifico, & possibile visionare La madre, I fucili di Madre Carrar, Madre
Courage e i suoi figli, Frau Flinz (La signora Flinz) e Katzgraben.’® Accedendo
all’archivio, si ha quindi l'opportunita di vedere l'attrice nei suoi quattro
piu celebri Mutterrollen, ruoli di madre: Pelagia Vlassova, Teresa Carrar,

18 W. Hecht, Die zeitgendssische Kritik 1919-1971. Rollenverzeichnis und Wirkung Helene Weigels,
in Id., Helene Weigel. Eine grofie Frau des 20. Jahrhunderts, cit., pp. 239-294.

19 Nello specifico, sono stati visionati i seguenti filmati: Die Gewehre der Frau Carrar von
Bertolt Brecht. Inszenierung des Berliner Ensembles 1952, conservato alla collocazione “Bertolt-
Brecht-Archiv-AVM 13.0068” in formato DVD. Si tratta di una ripresa televisiva, a cura della
Deutscher Fernsehfunk, l'emittente radiotelevisiva di stato della Germania dell'Est,
dell’allestimento del 1952 de I fucili di Madre Carrar, per la regia di Brecht e Monk. Il filmato
é andato in onda la prima volta il 26 ottobre del 1953. Katzgraben von Erwin Strittmatter.
Inszenierung des Berliner Ensembles 01/10/1957, conservato alla collocazione “Brecht-Archiv-
AVM 13.0078”. Si tratta di un filmato documentario del 1957, a cura del Berliner Ensemble
in collaborazione con la DEFA, dello spettacolo di Katzgraben, con regia di Wekwerth e Jaap.
L’allestimento & quello del Berliner Ensemble del 1953, con regia di Brecht.
Dokumentarverfilmung des Stiicks "Die Mutter" von Bertolt Brecht unter der Theaterregie von
Manfred Wekwerth nach einer Inszenierung wvon Bertolt Brecht, realisiert durch das Berliner
Ensemble, 1958, conservato alla collocazione “Filmrollen 436170-D”. Anche in questo caso, si
tratta di un filmato documentario de La madre, prodotto nel 1958 dal Berliner Ensemble in
collaborazione con la DEFA. La regia ¢ di Wekwerth, e si basa sull’allestimento del 1951 a
cura di Brecht. Frau Flinz, conservato alla collocazione “Brecht-AVM 13.0160”. Si tratta della
ripresa di alcune parti di una replica de La signora Flinz del 1963 al Berliner Ensemble,
conservate in due DVD (parte 1 e parte 2). La regia & di Manfred Wekwerth. Mutter Courage
und ihre Kinder, film a soggetto prodotto nel 1961 dalla DEFA e messo in commercio nel
maggio del 2020 in formato DVD dall’etichetta Icestorm Entertainment (Edel). Il film si basa
sull’allestimento di Brecht ed Engel del 1951 al Berliner Ensemble, la regia & di Wekwerth e
Palitzsch. Una copia del DVD é conservata anche in archivio alla collocazione “Brecht-
AVM 13.0233”. Oltre al DVD, é stato preso in considerazione anche un video dello
spettacolo presente su Youtube. La descrizione del video segnala che lo spettacolo mostrato
e una replica del 1957 al Theater am Schiffbauerdamm. La regia & quella di Brecht ed Engel.
Di seguito il link: https:/ /www.youtube.com/watch?v=MWz07HAzKBI&t=331s
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Anna Fierling e Marta Flinz. Inoltre, € possibile osservarla nel personaggio
secondario della signora Grofimann in Katzgraben. 1 primi tre spettacoli,
ideati da Brecht, aderiscono pienamente ai principi e alle finalita politico-
didattiche del teatro epico. Katzgraben e La signora Flinz sono invece due
commedie. Katzgraben, scritta da Erwin Strittmatter, debutta al Berliner
Ensemble il 23 maggio 1953 con la regia di Brecht. La signora Flinz, di
Helmut Baierl, viene messa in scena per la prima volta 1’8 maggio 1961, per
la regia del duo Manfred Wekwerth e Peter Palitzsch. Osservare Weigel
recitare, interpretando personaggi differenti, costituisce un’occasione
preziosa per indagare la sua recitazione. Confrontando le diverse prove
d’attrice, si puo notare come gli stessi elementi si ripropongano uguali in
ognuna delle rappresentazioni, andando, cosi, a intessere la sua personale
tecnica recitativa. Attraverso I’analisi testuale della drammaturgia costruita
in scena dall'interprete ¢, dunque, possibile ricavarne la grammatica
espressiva. Tale grammatica si compone principalmente di espedienti
recitativi finalizzati alla produzione dell’effetto di straniamento, fulcro
delle teorie di Brecht sul teatro epico. In particolare, lo straniamento e
prodotto  dall’attrice  sistematicamente attraverso una singolare
modulazione della voce, del corpo e del viso.

Cio che questo articolo si propone é ricostruire la tecnica recitativa
elaborata da Weigel per il teatro epico a partire da una decodificazione
degli elementi adoperati per straniare la sua performance. L’analisi si
concentrera, dunque, sull’espressivita vocale dell’interprete, sulla gestica e
sul modo di utilizzare il corpo in scena, per arrivare, infine, a esaminarne la
mimica facciale.

La voce

Karl Kraus una volta disse che bisogna «cominciare ad ascoltarsi mentre si
parla, riflettere su quello che si dice, e in questo modo tutto cio che ¢ stato
perso si ritrovera». Con la sua richiesta di «parlare in modo consapevoley, di
seguire il ritmo della lingua, e di tacere laddove la lingua fallisce, viene
descritto al meglio un principio fondamentale di Helene Weigel. Perché lei col
suo modo di parlare rende chiaro che sta ascoltando anzitutto se stessa, e poi
il testo pronunciato.20

In questo breve passaggio del saggio Die Stimme der Weigel (La voce della
Weigel), Dieter Wohrle individua una caratteristica distintiva della sua
recitazione: I'attrice sembra comportarsi come se riascoltasse le parole che
pronuncia. Ottiene questo effetto attraverso un rallentamento calibrato del
ritmo delle battute, grazie all'inserimento di lunghe pause all'inizio e alla
fine di una frase, o anche tra le singole parole. A questa singolare modalita

20 D. Wohrle, Die Stimme der Weigel, in ]. Wilke e M. Van Dijk (a cura di), Helene Weigel 100.
The Brecht Yearbook 25, cit., p. 168.

128



AAR Anno XV, numero 30 — Novembre 2025

espressiva si affianca un’altra caratteristica: non solo pronuncia le battute
con ritmo cadenzato, ma le restituisce, parallelamente, con un tono di voce
inespressivo e atonale, privo, cioe, di qualsiasi carica emotiva.

Entrambe le soluzioni contribuiscono a sottolineare la non corrispondenza
tra interprete e personaggio. Simulando la lettura delle battute, l'attrice
segnala chiaramente di riportare le parole di qualcun altro; comportandosi
come se le riascoltasse, adotta 1'atteggiamento di chi riflette con distanza
critica sulle idee del personaggio, sollecitando lo spettatore a fare
altrettanto. Weigel riserva questa modalita espressiva in particolare alle
battute che esprimono la posizione sociale o 1’evoluzione del pensiero
politico del personaggio. Proprio in questi momenti risulta funzionale, per
gli obiettivi socio-didattici della messinscena epica, che l'interprete renda
evidente la sua distanza critica. La stessa strategia espressiva viene
applicata anche alle battute che segnano gli snodi principali della vicenda:
affinché il pubblico possa seguirne con lucidita critica lo sviluppo, tali
passaggi devono essere straniati, ovvero resi degni di nota.2! Grazie al suo
atteggiamento distanziato, Weigel riesce a isolare queste battute e a
evidenziarne il contenuto. Spesso, le due diverse funzioni drammaturgiche
- esprimere il pensiero politico del personaggio e sottolineare i momenti
centrali della narrazione - coincidono nella stessa battuta.

Un esempio di tale coincidenza si puo individuare in una delle sequenze
finali de I fucili di Madre Carrar. Questo atto unico & ambientato in una
piccola casa in Andalusia durante la Guerra Civile spagnola, dove la
protagonista, la pescatrice Teresa Carrar, cerca disperatamente di tenere i
suoi due figli, Juan e José, lontani dal conflitto. Convinta che la neutralita
sia I'unica via per la salvezza, Teresa impedisce al figlio maggiore, Juan, di
unirsi alla lotta, costringendolo a pescare. Sebbene non appaia mai in scena,
la presenza del ragazzo e costante, perché la madre continua a controllare
dalla finestra che la luce della sua barca resti accesa. La trama progredisce
con l'arrivo di vari personaggi che cercano di convincere Teresa a unirsi
alla resistenza, arrivando ad accusarla di filo-franchismo, ma lei rimane
irremovibile. La sua convinzione crolla improvvisamente, nel finale del
dramma, quando la luce della barca di Juan si spegne. Poco dopo, dei
pescatori portano il corpo senza vita del figlio, fucilato dai nazionalisti che
lo avevano scambiato per un nemico a causa dei suoi vestiti logori. Dopo
questa tragica scoperta, Teresa capisce che la neutralita, in guerra, non offre
alcuna protezione. Il dramma si conclude con lei che prende un fucile,
pronta a unirsi alla lotta, mentre in lontananza si sente il rumore dei

21 [/espressione “rendere degni di nota” é ripresa dalla definizione di effetto di straniamento
che Brecht delinea nel suo saggio La scena di strada: «il relatore [...] “strania” il piccolo
avvenimento particolare, ne mette in luce 'importanza, lo rende notevole». B. Brecht, La
scena di strada, in 1d., Scritti teatrali II. «L’acquisto dell’ottone», «Breviario di estetica teatrale» e
altre riflessioni. 1937-1956, trad. it. di C. Pinelli et al., Torino, Einaudi, 1975, pp. 44-52.
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cannoni.

In una delle scene finali, Pedro, il fratello della protagonista, minaccia
Teresa di voler raccontare a Juan tutta la verita sul conflitto, che la madre
gli nasconde affinché diserti inconsapevolmente. Alle intimidazioni di
Pedro, la donna risponde:

MADRE (molto calma) Lascia in pace i miei figli, Pedro! Gliel'’ho detto: se se ne
vanno m’impicco. So che & un peccato agli occhi di Dio, e che significa la
dannazione eterna. Ma non posso far diversamente. Quando Carlos mori, e
mori a quel modo, andai dal parroco: altrimenti gia allora mi sarei impiccata.
Sapevo che era stata anche colpa mia, anche se lui era il peggiore con la sua
impetuosita, con la sua inclinazione alla violenza. Certo non stiamo bene, non
e facile sopportare questa vita. Ma non e con i fucili che cambiera. Lo capii
quando me lo portarono in casa e lo misero qua per terra. Io non sono per i
generali: € una vergogna dire di me una cosa simile. Ma se mi tengo tranquilla
e domino il mio impeto, forse ci risparmieranno. E un calcolo semplice. Quello
che chiedo & ben poco. Non la voglio pit1 vedere questa bandiera. Siamo gia
abbastanza disgraziati. (Si avvicina in silenzio alla piccola bandiera, la solleva e la

lacera).2?

Con queste parole, Madre Carrar non si limita a dichiarare la propria
neutralita, ma ne fornisce per la prima volta una motivazione: la sua scelta
politica segue 'uccisione del marito rivoluzionario durante la Rivoluzione
delle Asturie. Il breve monologo della protagonista assume inoltre una
posizione di particolare rilievo nel meccanismo drammatico del testo,
poiché proprio come la visione del cadavere di suo marito, qualche anno
addietro, 'ha indotta a credere che la neutralita in guerra sia 1'unica
possibilita di salvezza, parallelamente, alla fine del dramma, Madre Carrar
si convertira alla causa rivoluzionaria subito dopo aver visto il corpo del
figlio ucciso dalle truppe franchiste. Data la rilevanza del monologo, &
importante che I'interprete riesca a mantenere alta 1’attenzione critica dello
spettatore sul suo contenuto e ostacoli, quindi, un eventuale processo
immedesimativo. Per questo motivo, nonostante l'indubbia carica
emozionale delle parole di Carrar, Weigel sceglie di pronunciarle con un
atteggiamento di evidente distacco: mentre & immobile in scena in una
postura molto irrigidita, parla con un tono di voce appiattito, privo di
qualsiasi inflessione e con un ritmo molto rallentato, pronunciando ogni
frase con grande chiarezza espositiva. L'impressione che si ottiene e che
I'attrice parli come se stesse leggendo il copione. Un’altra caratteristica
tipica della vocalita di Weigel che emerge dalla restituzione di questa
battuta - ma che compare regolarmente quando assume un atteggiamento
distanziato - e I'impiego di un tono di voce abbassato. Parlare a voce bassa
induce lo spettatore a concentrarsi maggiormente sulle parole pronunciate

2 B. Brecht, I fucili di Madre Carrar, trad. it. di G. Panzieri, in Id., Teatro, a cura di E.
Castellani, voll. 4, Torino, Einaudi, I millenni, 1974, IV, p. 527.
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dall’attore, per non rischiare di perdersi alcun passaggio.?? Anche questo
contribuisce a mettere in rilievo il contenuto delle frasi restituite in scena.
Nel corso della rappresentazione, Weigel recita allo stesso modo molte altre
battute, tutte accomunate dal medesimo scopo: esprimere il pensiero
politico della protagonista. All'inizio del dramma, ad esempio, l'attrice
pronuncia con voce atonale e ritmo rallentato le frasi «Perché dovrei essere
per i generali? Io non voglio che si sparga sangue, ecco» e «Noi siamo gente
povera, e la gente povera non puo fare la guerra»,?* entrambe volte a
sottolineare la posizione di neutralita della protagonista. La medesima
modalita espressiva compare anche nella restituzione delle ultime battute
del testo. Ad esempio, dopo aver visto il cadavere insanguinato di Juan,
avvolto in una vela e trasportato in casa dai pescatori, Weigel afferma con
distacco la seguente frase di Carrar:

MADRE Poco fa ho stracciato una bandiera. Me ne hanno portato un’altra.
(Trascina la vela verso il fondo e ricopre con quella il morto).25

Questa battuta cristallizza la conversione della protagonista alla causa
rivoluzionaria. Cido dimostra come Weigel non pronunci con distanza
critica esclusivamente le battute che esprimono la neutralita della donna -
posizione che non condivide -, bensi tutte quelle che manifestano il
pensiero politico del suo personaggio, a prescindere dalle inclinazioni
personali dell'interprete. Anche le battute successive alla conversione
devono essere straniate, affinché lo spettatore non compatisca la
protagonista per la perdita del figlio, ma comprenda come l'ingiusta e
crudele uccisione di Juan sia la causa scatenante dell’'improvvisa inversione
di rotta compiuta da Teresa Carrar alla fine della messa in scena.
Tra gli spettacoli visionabili nei filmati conservati in archivio, quello in cui
questa strategia espressiva di Weigel emerge con maggiore evidenza &
sicuramente La madre. Il dramma, ambientato durante la Prima Rivoluzione
Russa, € incentrato sulla vicenda della madre proletaria Pelagia Vlassova, la
quale, da un rifiuto sistematico del comunismo arriva alla piena adesione

2 A proposito dell’abitudine di Weigel di recitare a bassa voce, 'attrice Gisela May afferma
in un’intervista rilasciata a Braun nel 1980: «Quando era sul palcoscenico, era
semplicemente li, piccola com’era, gia attraverso la voce [...] e attraverso il parlare a bassa
voce; anche questo era qualcosa di nuovo: parlare a bassa voce. Brecht fu molto criticato...» e
continua dicendo: «Volevo solo dire che lei spesso é riuscita ad affascinare anche
semplicemente parlando a voce bassa. E la Reichel ha raccontato che da sotto spesso veniva
gridato “Voce!”, perché non la si capiva. [...] [Brecht] aveva prestabilito che il pubblico
dovesse ascoltare in quel modo, ed era possibile. E la Weigel era in grado di farlo in modo
fantastico durante la recitazione». M. Braun, Gesprich mit Gisela May tiber Helene Weigel am 29
Mai 1980 in Berlin, dattiloscritto, Berlino, 1980, Helene-Weigel-Archiv, collocazione FH 23 +,
pp- 12-13.

24 B. Brecht, [ fucili di Madre Carrar, cit., pp. 508, 509.

% Ivi, p. 534.

131



Maria Morvillo, Lo straniamento in scena: la recitazione di Helene Weigel

alla causa rivoluzionaria del movimento operaio, attraverso lo sviluppo di
una coscienza di classe. Il testo presenta di per sé una struttura singolare in
relazione al repertorio drammatico brechtiano, che si presta duttilmente
alle soluzioni espressive di Weigel: & composto, cioe, da un’alternanza tra
sequenze dialogiche e singole battute rivolte dalla protagonista
direttamente al pubblico o a se stessa. Nel corso della messinscena, sia le
battute rivolte direttamente al pubblico sia quelle pronunciate tra sé e sé
vengono indirizzate alla platea e Weigel le restituisce con un ritmo
cadenzato, scandito da lunghe pause e con un tono di voce appiattito e
monocorde. Quando torna a rivolgersi agli altri personaggi, il tono e il
ritmo con cui si esprime diventano molto pitt naturali. E opportuno
sottolineare che le battute indirizzate agli spettatori sono quelle che
delineano piut incisivamente l'evoluzione del pensiero politico della
protagonista, per questo Weigel le strania attraverso la voce. Inoltre, la
continua alternanza tra i due stili espressivi nel corso della
rappresentazione genera nello spettatore I'impressione che I'attrice entri ed
esca continuamente dal personaggio: quando si rivolge direttamente alla
platea, sembra che stia riportando in terza persona le parole di Vlassova,
dunque il pubblico vede chiaramente I"attrice Helene Weigel che riferisce -
o narra - le vicende del suo personaggio. Quando parla con gli altri, rientra
nel ruolo di madre proletaria.

I modo in cui Weigel evidenzia la non corrispondenza tra interprete e
personaggio attraverso la modulazione della voce ¢ rintracciabile sin dalla
primissima scena del dramma, composta da un lungo monologo della
protagonista:

PELAGIA VLASSOVA Quasi mi vergogno a mettere questa minestra davanti
a mio figlio. Ma non posso piti aggiungerci neppure una mezza cucchiaiata di
grasso. Proprio la settimana scorsa gli hanno diminuito la paga di un copeco
all’ora, e io, per quanto mi sforzi, non riesco pitt a risparmiarlo in altro modo.
So bene che, col suo lungo e pesante lavoro, avrebbe bisogno di un cibo pitt
sostanzioso. E una brutta cosa che io non possa offrire al mio unico figlio una
minestra migliore: lui & giovane, quasi non ha ancora finito di crescere. E tutto
diverso da come era suo padre. Non fa che leggere libri, e non ha mai trovato

il cibo abbastanza buono. Adesso la minestra & ancora peggiorata; e lui e
sempre piu scontento.

Posa dinanzi al figlio una ciotola di minestra. Tornata indietro, vede che il figlio,
senza alzare gli occhi dal libro, toglie il coperchio dalla ciotola, annusa la minestra,
rimette il coperchio e spinge lontano da sé la ciotola.

Ecco, annusa la minestra, come sempre. Non gliene posso portare una
migliore. Presto si accorgera che non sono pit un aiuto per lui, ma soltanto un
peso. A che gli serve che io mangi, che viva nella sua casa e mi vesta con i suoi
guadagni? Finira per andarsene. Che cosa posso fare io, Pelagia Vlassova,
donna di quarantadue anni, vedova di un operaio, madre di un operaio? Ogni
copeco me lo rigiro tre volte fra le mani; provo a questo modo, provo a
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quest’altro; una volta risparmio sulla legna, un’altra volta sui vestiti. Ma non
ce la faccio. Non vedo una via d"uscita.2

Quando si apre il sipario, Weigel & in proscenio, all’estrema sinistra, mentre
il figlio Pavel & seduto a un tavolo all’estrema destra, al centro del
palcoscenico. L’attrice pronuncia il lungo monologo rivolgendosi
direttamente allo spettatore: & in piedi in ribalta, in una postura irrigidita,
con una pentola in mano e guarda dritto verso la platea, restituendo le frasi
lentamente e con voce atonale e del tutto inespressiva. Si sposta verso
l'interno del palcoscenico solo quando porta la ciotola di minestra a Pavel,
dopodiché torna alla posizione di partenza e riprende a parlare col
medesimo distacco critico. Mentre e in ribalta, sembra che il figlio non
percepisca la sua presenza. E come se la donna si trovasse in un’altra
stanza, nonostante risulti evidente che entrambi siano nello stesso luogo,
ovvero il salotto di Vlassova.

In questa prima scena, dunque, mentre ¢ in proscenio, il pubblico vede con
chiarezza Helene Weigel che riporta la vicenda di Pelagia Vlassova.
Quando entra nello spazio di recitazione,?” la separazione risulta meno
evidente, poiché linterprete di Pavel® la riconosce, ed e quindi il
personaggio a prevalere.

Nel saggio Esempio: descrizione della prima interpretazione della «Madre»,
Brecht descrive in questi termini la recitazione di Weigel nella prima scena
del dramma:

Diamo ora alcuni esempi di cido che la prima interprete della Madre Helene
Weigel mostro colla recitazione epica:

I. Nella prima scena l'interprete, in piedi nel mezzo della scena in un ben
determinato atteggiamento tipico, pronunciava le sue battute come se fossero
scritte alla terza persona; dunque non solo non creava l'illusione di essere
veramente la Vlassova o di credere di esserlo, e di dire realmente queste frasi;
ma impediva addirittura che lo spettatore, per negligenza e per vecchia
abitudine, si trasportasse in una data stanza e si credesse testimonio invisibile
di una sporadica scena intima. Ella proponeva invece apertamente come

26 B. Brecht, La madre, trad. it di E. Castellani, Torino, Einaudi, 1963, pp. 15-16.

27 L'espressione “spazio di recitazione” rimanda all’allestimento di Brecht de L’Antigone di
Sofocle del 1948 a Coira. Gli attori recitavano in una porzione limitata di palcoscenico, che
era circoscritta da quattro pali sormontati da teste equine. Usciti fuori da questo spazio, gli
attori uscivano anche dal personaggio, abbandonando l'atteggiamento proprio del loro
ruolo, e si sedevano su delle panche ben visibili al pubblico, disposte ai lati della scena. In
questo modo, la non corrispondenza tra attore e personaggio veniva resa evidente agli
spettatori. La ribalta in questa prima scena de La madre ha la stessa funzione della porzione
del palcoscenico che, nell’Antigone, eccedeva lo spazio della recitazione. Dunque, quando
Weigel ¢ in ribalta esce momentaneamente dal personaggio di Vlassova e sembra assumere i
panni di una narratrice esterna.

2 Nel filmato preso in analisi, il personaggio di Pavel ¢ interpretato da Fred Diiren.
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oggetto di discussione il personaggio che lo spettatore per alcune ore avrebbe
veduto agire.?

Brecht sottolinea, dunque, come !’attrice riesca a eliminare l'illusione di
essere realmente Vlassova pronunciando «le sue battute come se fossero
scritte alla terza persona». Non descrive, pero, in che modo Weigel
raggiunga concretamente questo effetto. Tuttavia, osservandola recitare
nella prima scena de La madre, oltre al rigido posizionamento in ribalta e
allo sguardo fisso in platea, ¢ evidente come la modulazione della voce
giochi un ruolo fondamentale nella produzione del distanziamento: I"attrice
pronuncia le battute di Vlassova come se le stesse leggendo alla platea e poi
le stesse riascoltando insieme al pubblico. In questo modo, «proponeva
apertamente come oggetto di discussione il personaggio che lo spettatore
per alcune ore avrebbe veduto agire».

Nella prima scena del dramma, Vlassova non dialoga con gli altri
personaggi. Lo spettatore ha, dunque, modo di vederla - e sentirla -
soltanto nell’atteggiamento distanziato che assume quando si rivolge al
pubblico. Al contrario, la scena immediatamente successiva consta di una
continua alternanza tra battute rivolte al pubblico e battute indirizzate agli
operai, amici di Pavel, che si nascondono nel suo salotto per stampare con
un ciclostile i volantini che diffondono la notizia dello sciopero in fabbrica.
Nello specifico in questa scena, Vlassova condivide col pubblico la sua
disapprovazione verso la collaborazione del figlio con i rivoluzionari,
mentre quando parla con gli operai tenta di nascondere tale atteggiamento.
L’alternanza tra le due tipologie di battute corrisponde a un continuo
mutamento di tono dell’attrice: alla restituzione lenta e atonale delle frasi
per il pubblico segue sistematicamente una maggiore espressivita e un
ritmo pilt naturale per i dialoghi con gli altri personaggi. L'alternanza dei
due stili espressivi emerge con particolare evidenza quando Weigel,
all’interno di una battuta del testo composta da un a parte seguito da una
sequenza rivolta a un personaggio, differenzia chiaramente i due segmenti
sul piano vocale. Ad esempio:

PELAGIA VLASSOVA (¢ tornata indietro e si é seduta su una sedia) Se adesso io
non gli do retta, capiranno che non li posso soffrire. Non mi va proprio a
genio che se ne stiano qui e parlino cosi piano da non lasciarmi sentire. (Di
nuovo si avvicina alla tavola) Pavel, mi farebbe molto dispiacere se il padrone di
casa si accorgesse che alle cinque di mattina viene qui gente a stampare. Non

riusciamo nemmeno a pagare la pigione!30

Durante la messinscena, il passaggio dalla prima parte della battuta,
pronunciata con distanziamento, alla seconda, restituita in maniera piu

29 B. Brecht, Scritti teatrali III. Note ai drammi e alle regie, cit., pp. 91-92.
30 B. Brecht, La madre, cit., p. 19.
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addolcita e brusco e improvviso. Cido permette allo spettatore di percepire
chiaramente il salto che Weigel compie da essere soltanto attrice che
racconta, nel caso dell’a parte, a diventare anche personaggio che parla,
quando compare invece la sequenza dialogica. In questo modo, non solo
isola il contenuto politico della prima parte della battuta, ma, attraverso il
repentino cambiamento di tono, mantiene costantemente alta 1’attenzione
critica dello spettatore.

L'impiego dello stile espressivo distanziato per straniare le battute dal
contenuto politico non si riscontra soltanto nelle messe in scena de I fucili di
Madre Carrar e de La madre, ma in ciascuno dei Mutterrollen documentati nei
filmati d’archivio.3! Cio dimostra come tale modulazione vocale costituisca
uno dei tasselli che compongono la tecnica recitativa epica ideata da Helene
Weigel.

La sua abilita di modulare e controllare la voce emerge anche nella
restituzione delle canzoni. Esse costituiscono una componente importante
della drammaturgia brechtiana, in quanto - che abbiano carattere diegetico
0 meno - sono concepite come inserti che interrompono bruscamente il filo
dell’azione drammatica. Il repentino passaggio dal registro parlato a quello
cantato ostacola l'eventuale processo immedesimativo dello spettatore,
contribuendo, cosi, a stimolare la sua attenzione critica sui fatti narrati.32
Weigel e molto abile a evidenziare il carattere discontinuo delle sue parti
cantate rispetto al flusso dialogico, attraverso alcuni espedienti che
compaiono uguali nei diversi spettacoli.?® Per prima cosa, come stabilito da
Brecht,* quando canta I'attrice sospende la relazione scenica con gli altri

31 Tra i filmati visionati in archivio, I'unico spettacolo in cui non si riscontra 1'impiego di
questa tecnica espressiva e Katzgraben. Il motivo di tale assenza e che lo straniamento, in
questa commedia, & generato da Weigel attraverso la tecnica della caricatura: I'attrice decide
di estremizzare i tratti negativi - sia fisici che caratteriali - della ricca contadina, per
esprimere il suo punto di vista critico sulla classe sociale rappresentata dalla signora
Grofimann. Anche in questo caso, Weigel ricorre alla modulazione della voce per la sua
interpretazione del personaggio, anche se in maniera differente rispetto ai quattro
Mutterrollen. In particolare, in Katzgraben 1'attrice utilizza il medium vocale per visualizzare
il finto bigottismo della donna: pronuncia continuamente l'intercalare Goéttchen (mio Dio)
con una voce cosi stridula e gracchiante da risultare fastidiosa. La reiterazione di
quest’espressione con un tono di voce cosi singolare imprime nella mente dello spettatore il
tratto bigotto del carattere della donna, che puo essere riferito a un’intera categoria sociale: i
ricchi contadini avari e classisti che si nascondo dietro a una finta devozione religiosa, a cui
si oppone, sul piano ideologico, uno sfruttamento spietato dei loro sottoposti.

32 Cfr. B. Brecht, Scritti teatrali III. Note ai drammi e alle regie, cit., pp. 190-191.

3 Tra le riprese degli spettacoli di cui si dispone, Weigel ha delle parti cantate in La madre,
Madre Courage e i suoi figli e La signora Flinz.

34 «Staccate le canzoni dal resto! / [...] indicate / che l'arte sorella ora / entra in scena. Gli
attori / si trasformano in cantanti. In posa diversa / si volgono al pubblico, sempre / figure
del dramma, ma ora anche in modo palese / complici del drammaturgo», scrive Brecht nella
poesia Le canzoni. B. Brecht, Scritti teatrali 1I. «L’acquisto dell’ottone», «Breviario di estetica
teatrale» e altre riflessioni. 1937-1956, cit., p. 144.
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interpreti e si volge completamente verso lo spettatore, indicando, in
questo modo, il passaggio dal dialogo al canto. In aggiunta, il suo ritmo
accelera e rallenta continuamente e spesso non si adegua alla musica. Cio
ostacola il coinvolgimento emotivo dello spettatore, che prova, al contrario,
una sensazione di turbamento. L’armonia dell’esibizione canora &, inoltre,
incrinata dall'intonazione impiegata dall’attrice, che alterna momenti
propriamente cantati a passaggi restituiti con una cadenza associabile al
parlato, un chiaro rimando agli spettacoli di Kabarett della Berlino degli
anni Venti, esperienza importante dell’apprendistato brechtiano.
Valga da esempio la resa della Canzone della Grande Capitolazione, inserita
nella quarta scena di Madre Courage e i suoi figli.

La scena si apre con Madre Courage che giunge alla tenda di un ufficiale
per sporgere un reclamo: i soldati hanno devastato il suo carro e le hanno
inflitto una multa ingiusta. Lo scrivano la avverte che tutti sanno del suo
coinvolgimento nell'occultamento del cassiere protestante - il figlio
Schweizerkas, ucciso nella scena precedente - e le consiglia, dunque, di
abbandonare il proposito di denunciare se vuole salvaguardare la sua
attivita di vivandiera. Mentre Madre Courage attende 'arrivo dell’ufficiale,
compare in scena un giovane soldato furioso, deciso a sporgere denuncia
contro il capitano che gli ha sottratto ingiustamente la ricompensa per un
suo atto coraggioso. Un soldato pitt anziano cerca di calmarlo,
ricordandogli le conseguenze di una protesta. La vivandiera interviene,
spiegando al giovane che la sua rabbia e inutile se non e abbastanza forte
da resistere alle conseguenze. Canta allora la Canzone della Grande
Capitolazione, che racconta di come, con il tempo, anche gli ideali pitt forti
cedano di fronte alla realta della guerra e della sopravvivenza. Alla fine, il
giovane soldato si siede in silenzio. Lo scrivano informa Madre Courage
che l'ufficiale & pronto a riceverla, ma lei, ormai rassegnata, decide di non
presentare pitt alcun reclamo. Nel corso della canzone, dunque, la
protagonista - inizialmente determinata a far valere le proprie ragioni -
cambia progressivamente atteggiamento. Abbandona listinto e si affida
alla saggezza appresa durante la guerra: non si lamentera con 1'ufficiale,
perché I'esperienza le ha insegnato che in tempo di guerra la giustizia non
esiste per i pitt deboli e che anche i valori piti nobili vengono sacrificati alla
sopravvivenza.

Nella scena Weigel & seduta su una panca in proscenio, frontalmente
rispetto al pubblico. Quando sta per iniziare a cantare, lo annuncia allo
spettatore, pronunciando a voce alta verso la platea la battuta: «Le
racconterd qualcosa a proposito della Grande Capitolazione».3> Durante la
canzone, si rivolge poche volte verso il giovane soldato seduto alla sua
destra, e solo nei brevi momenti parlati; per il resto, guarda fisso il

35 B. Brecht, Madre Courage e i suoi figli, trad. it. di R. Leiser e F. Fortini, Torino, Einaudi, 2000,
p. 103.
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pubblico, mantenendo un tono duro e una voce scura.? Il ritmo con cui
intona i versi accelera e rallenta continuamente e, in alcuni passaggi, canta
fuori tempo.

Ursula Pintzka-Birnbaum, nella sua tesi di laurea Uber die
Volksschauspielerin Helene Weigel (Sull’attrice popolare Helene Weigel), scritta
nel 1956, descrive con precisione 1'esibizione canora di Weigel in questa
scena:

Quando per esempio la Weigel canta la canzone della grande capitolazione, si
rivolge al pubblico - senza rinunciare alla relazione scenica col giovane
soldato - e in questo caso & lontana da qualsiasi tipo di identificazione. Questo
& un punto particolare dello sviluppo degli eventi e della caratterizzazione del
suo ruolo, in cui il pubblico deve essere esortato a riflettere! Dall’esterno
sembra che sta proteggendo un giovane ragazzo da una stupidaggine, ma in
realta lei lo usa soltanto come un’opportunita vantaggiosa per scusarsi di
essere troppo vile per difendere un suo diritto. Deve essere chiaro che
infrange uno dei sentimenti umani pitt preziosi - il sentimento per la giustizia
- e insegna ai giovani soldati come piegarsi davanti alle autorita.
Ciononostante, l'attrice non perde mai il contatto con il pubblico. Con questo
giro parziale (parziale perché la Weigel non esce mai totalmente dalla
relazione col suo partner) verso il pubblico, rende visibile allo spettatore che si
trova in un teatro, e la sua illusione di condividere qualcosa viene strappata
via. La scena viene in questo modo straniata: cio significa che lo spettatore si
relaziona nei confronti della canzone che viene cantata sulla scena non come
un ascoltatore che ascolta quello che sta succedendo; lui si sente preso in

causa, quindi deve testare cosa gli si sta dicendo.3”

Subito dopo la canzone, Weigel si alza dalla panca e afferma con decisione:
«Ho cambiato idea. Non presento nessun reclamo».3 Poi esce di scena,
allontanandosi verso sinistra a passo svelto, con il capo chino, le braccia
rigide lungo i fianchi e i pugni serrati. E l'immagine definitiva della
capitolazione morale.

Il corpo

Osservando Helene Weigel muoversi in scena, si puo notare, anzitutto, una
certa parsimonia di gesti. A un’analisi piu attenta, emerge come I'attrice
interrompa sistematicamente il flusso dell’azione drammatica con

3 B opportuno sottolineare che Weigel & un contralto; il tono di voce che ha quando canta &
molto basso, ruvido e scuro. Non dispone, inoltre, di una grande estensione vocale. Questi
elementi contribuiscono al raffreddamento delle performance canore dell’attrice e
ostacolano, quindi, ulteriormente il coinvolgimento emozionale dello spettatore.

37 U. Pintzka-Birnbaum, Uber die Volksschauspielerin Helene Weigel, Lipsia, 1956, conservato in
forma di dattiloscritto presso 1'Helene-Weigel-Archiv di Berlino, alla collocazione BBA A
2999 [1-2] R, p. 35. La tesi di Pintzka-Birnbaum é confluita in un articolo pubblicato nel 1956
sulla rivista tedesca «Theater der Zeit». Cfr. U. Pintzka-Birnbaum, Die Volksschauspielerin
Helene Weigel, «Theater der Zeit. Zeitschrift fiir Theater und Politik», XI, supplemento al n. 8,
Berlino, 1956, pp. 4-15.

38 B. Brecht, Madre Courage e i suoi figli, cit., p. 107.
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movimenti meccanici e rallentati o assumendo posture irrigidite per un
tempo insolitamente lungo. Inserite in una recitazione altrimenti fluida e
spontanea, queste sospensioni producono fratture nel naturale svolgimento
della vicenda scenica. Il risultato & una rottura costante dell’illusione
realistica.

La restituzione di un’azione scenica con gesti stilizzati o con posture
indurite ha anche l'esito di isolarla, rendendola, cosi, ‘degna di nota’.
Dunque, cosi come il tono di voce inespressivo e rallentato cattura
'attenzione dello spettatore, i gesti innaturali mettono in evidenza una
specifica sequenza drammatica, creando una sorta di primo piano.
Attraverso questo particolare modo di muoversi in scena, Weigel sembra
esprimere concretamente quanto viene teorizzato nel celebre saggio La
scena di strada. Qui si propone un modello archetipico per il teatro epico e
pitt specificamente per il lavoro dell’attore: il racconto e il mimo di un
incidente stradale da parte di un testimone oculare a degli astanti.

Ponendo ora il relatore molta attenzione ai propri movimenti ed eseguendoli
con prudenza, magari rallentati, provoca un effetto di straniamento: ossia
‘strania’ il piccolo avvenimento particolare, ne mette in luce I'importanza, lo
rende notevole®

scrive Brecht, che sembra proprio descrivere I'atteggiamento assunto da
Weigel in scena.40

Oltre alla dissoluzione dell’illusione realistica e allo straniamento di
un’azione scenica, un ulteriore effetto scaturito da questo tipo di
modulazione del corpo e la sottolineatura della non corrispondenza tra
interprete e personaggio. Muovendosi in scena in maniera stilizzata,
I'attrice elimina, infatti, l'illusione di essere realmente il personaggio
interpretato, generando, al contrario, 'impressione di star mimando - o
meglio citando - i gesti della figura drammatica. Ancora una volta, ¢ il caso
di citare La scena di strada. Scrive Brecht:

39 B. Brecht, La scena di strada, cit., pp. 49-50.

40 Brecht scrive La scena di strada nell’estate del 1938, durante 1'esilio danese, anche se sara
effettivamente pubblicato solo nel 1950 in Versuche. Heft 10 per i tipi di Suhrkamp Verlag.
Nell'introduzione del saggio, Brecht precisa che per delineare 1'archetipo dell’attore epico
fara riferimento a delle esperienze recitative risalenti al primo dopoguerra. In questo
periodo «alcuni teatri tedeschi sperimentarono un tipo di recitazione relativamente nuova
che, per il suo carattere nettamente di “rapporto”, di descrizione [...] si chiamo epica.
Usando una tecnica piuttosto complessa, I'attore si distanziava dal personaggio raffigurato e
presentava le situazioni drammatiche in una prospettiva tale che lo spettatore veniva
necessariamente portato a considerarle in modo critico» scrive Brecht nell’incipit del saggio
(p- 44). La collaborazione con Weigel si sviluppa tra gli anni Venti e gli anni Trenta del
secolo scorso; & quindi altamente probabile che gli espedienti recitativi presentati nel saggio
siano frutto dell’osservazione del lavoro dell’attrice, a cui aveva gia dedicato degli scritti
teorici (Cfr. nota 1).
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la dimostrazione che egli [il dimostratore] fornisce sarebbe meno efficace se
gli astanti rimanessero stupiti della sua capacita di trasformarsi. Egli deve
evitare di comportarsi in modo che a qualcuno venga detto: “Come & naturale

il suo modo di imitare un autista!” Egli non deve “ammaliare” nessuno.4!

Allo stesso modo, I"attore del teatro epico

deve restare dimostratore; deve rendere il personaggio rappresentato come
una persona a lui estranea, la sua dimostrazione non deve nascondere che “fu

~r

Iui a fare questo, fu [ui a dire cosi”. L’attore non deve permettersi di
trasformarsi completamente nella persona che dimostra.*2

Atteggiamenti di questo tipo sono riscontrabili in tutti i Mutterrollen
weigeliani. Ad esempio nel finale della seconda scena de La madre;
Vlassova si e proposta di andare a distribuire in fabbrica i volantini che
promuovono lo sciopero al posto del figlio. Gli operai discutono con Pavel
dell’offerta raggruppati alla sinistra del palcoscenico, mentre Vlassova, che
si € gia cambiata per uscire, si trova all’estrema destra. Ad un certo punto,
Weigel, di spalle al pubblico, comincia a pregare un crocifisso appeso al
muro del salotto, eseguendo 1'azione con movimenti meccanici: le gambe
sono tese e rigide, come fossero dei perni, col busto compie degli ampi
inchini in avanti e, ogni volta che si abbassa, traccia con le braccia il segno
della croce. Questi gesti ampi e forzati, lontani da una naturale espressivita,
non solo rendono evidente la convenzionalita della rappresentazione, ma
catturano inevitabilmente I’attenzione dello spettatore. Ai fini dell’esercizio
didattico della messinscena, ¢ fondamentale che questa preghiera di
Vlassova non passi inosservata: nella prima parte del dramma - dunque
precedente alla conversione al comunismo# - la protagonista si presenta
come una donna molto religiosa, disposizione che stride nettamente con la
fermezza con cui, nella decima scena, difende il suo rinnovato ateismo,
sostenendo che «il destino dell'uomo e l'uomo».# L’irrigidimento
innaturale dei movimenti nella breve sequenza iniziale della preghiera
imprime cosi nella memoria del pubblico 'immagine della madre devota,
rendendo ancora pitt evidente il successivo salto ideologico verso il
comunismo, con la sua implicita ostilita alla religione.

41 B. Brecht, La scena di strada, cit., p. 45.

21vi, p. 49.

4 La conversione di Vlassova avviene nella quinta scena.

44 B. Brecht, La madre, cit., p. 71. La battuta & collocata nella decima scena del dramma, in cui
le vicine di casa bigotte fanno visita a Vlassova per esprimere cordoglio per la morte del
figlio Pavel. Al suggerimento delle donne di cercare conforto nella preghiera, la madre
proletaria risponde con parole taglienti che esprimono il suo conquistato ateismo. E questa
la scena in cui si manifesta in maniera piitt esplicita il cambiamento ideologico della
protagonista.
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Nella sesta scena di Madre Courage e i suoi figli € possibile osservare un
procedimento analogo. La scena si apre con Madre Courage che fa
I'inventario insieme a Kattrin, mentre discorre con il cappellano e lo
scrivano - intenti a un gioco da tavolo - della recente morte del maresciallo
Tilly. Durante questa sequenza, Weigel compie una serie di piccole azioni
quotidiane con discreta naturalezza: conta cucchiai, ripone candele, serve
da bere, pulisce i bicchieri. Questo flusso scorrevole di gesti & pero
interrotto da due momenti in cui l'attrice, rialzandosi dopo essersi chinata,
compie una sequenza di movimenti segmentati e rigidamente scanditi:
piega in avanti il busto, fortemente irrigidito, con gambe ferme e a loro
volta rigide. A seguire, porta le mani al coccige, come per far leva al
movimento successivo, e solleva il busto con uno scatto, accompagnato
dall’emissione di un suono che esprime sforzo. Le tre fasi della sequenza,
scandite con grande precisione, conferiscono all’azione un carattere quasi
robotico. Ripetuto per due volte nella stessa scena, questo gesto rompe la
naturalezza con cui si sta svolgendo la vicenda. Al contempo, esso esprime
'affaticamento di Madre Courage e rende visibile il suo indebolimento
fisico, frutto di una vita di dure fatiche, mettendo in rilievo il ruolo sociale
della protagonista.*> Per questi motivi, seppur minima, la sequenza assume
un rilievo notevole nella rappresentazione della scena.

La medesima rigidita dei gesti si riscontra non soltanto in azioni con un
preciso significato semantico, ma talvolta compare anche in semplici
spostamenti da un punto all’altro del palcoscenico. A tal proposito, le
camminate di Weigel sembrano aver destato, nel tempo, particolare
interesse tra i suoi collaboratori e spettatori. Il regista Joachim Tenschert
ricorda, ad esempio, in merito alla messa in scena di Coriolano* in cui
Weigel interpretava Volumnia, «la sua famosa camminata nella scena della
condanna del figlio, quando ha impugnato la spada contro i tribuni e non
vuole chiedere il loro perdono; quella camminata straordinaria».” La
fotografa Vera Tenschert sottolinea, a sua volta, che ne Il cerchio di gesso del
Caucaso «lei aveva una camminata cosi imperiosa, che mi ha sempre

45 Weigel & molto abile a esprimere in maniera chiara e immediata il ruolo sociale del
personaggio interpretato, aspetto importante per il teatro epico, in cui i personaggi sono dei
veri e propri tipi sociali. La caratterizzazione sociale passa attraverso la cura dei costumi,
che I'attrice idea personalmente, degli accessori, che si procura da sola spesso in negozi di
antiquariato; ma anche attraverso tratti fisici distintivi applicati alle figure e, infine,
mediante gesti caratterizzanti. Il modo in cui Weigel rappresenta 1’affaticamento fisico della
Courage in questa sequenza pud essere interpretato come un’azione caratterizzante, poiché
ricorda allo spettatore - attraverso un gesto chiaro ed esplicito - che la protagonista e
indebolita da una vita di dure fatiche, conseguenza del suo commercio errante.

46 Coriolano va in scena per la prima volta al Berliner Ensemble 1'11 maggio del 1965, con
regia di Wekwerth e Tenschert.

47 M. Braun, Gesprich mit Joachim Tenschert tiber Helene Weigel am 21.11.1983, dattiloscritto,
Berlino, 1983, Helene-Weiel-Archiv, collocazione FH 65 +, citato in S. Kebir, Abstieg in den
Ruhm: Helene Weigel. Eine Biographie, Berlino, Aufbau-Verlag, 2000 p. 327.
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affascinata. Del resto I'ha utilizzata successivamente anche in Coriolano».4
Secondo la figlia, Barbara Brecht-Schall, questa non sarebbe passata
inosservata neppure a Brecht, che 'avrebbe definita «la sua camminata da
un milione di dollari».# Weigel stessa discorre con Werner Hecht -
nell’intervista del 1969 - del suo particolare modo di spostarsi in scena,
conferendo, cosi, ulteriore rilievo all’argomento.

HECHT Nel caso di Volumnia la sua camminata & particolarmente
impressionante. Una volta, durante il corteo trionfale, poi anche quando
prova a persuadere il figlio...

WEIGEL Si tratta di almeno cinque tipi di camminate. E pitt un mero numero
artistico, un esercizio di stile, si. [...] Anche questo & utile al personaggio: le

camminate.>0

I termini Kunststiickchen (numero d’arte) e artistische Spielerei (esercizio di
stile), utilizzati dall’attrice nell'intervista, chiariscono perché le sue
camminate restino cosi impresse nello spettatore: si tratta di veri e propri
inserti stilizzati. Di norma Weigel si muove in scena con naturalezza, ma in
alcuni punti introduce un’andatura macchinosa e segmentata, che risulta
estranea al contesto drammatico. Cosi facendo, interrompe l'illusione di
realta e richiama I'attenzione sulla costruzione artistica dell’evento teatrale,
trasformando la camminata in un segno scenico riconoscibile.

Si puo osservare un esempio di cio nella prima scena di Madre Courage e i
suoi figli, durante la quale un maresciallo e un reclutatore tentano di
convincere i figli di Anna Fierling ad arruolarsi. Per dissuadere Eilif e
Schweizerkas, la vivandiera mette in atto il trucchetto della preveggenza:
finge di saper prevedere il futuro e presagisce per tutti i combattenti - e
aspiranti tali - un destino di morte. La sequenza viene introdotta dalle
seguenti battute:

MARESCIALLO Mi vuoi offendere? Dirmi che morird?

MADRE COURAGE E se fosse la verita? Se vedessi che hai la morte in viso?
Che hai I'aria di un cadavere in permesso, eh?

SCHWEIZERKAS Ha la seconda vista, lei, lo dicon tutti. Legge il futuro.
RECLUTATORE Allora leggi un po’ il futuro al signor maresciallo, forse si

48 J. Wilke, Vera Tenschert im Gespriich iiber Helene Weigel, in J. Wilke e M. Van Dijk (a cura di),
Helene Weigel 100. The Brecht Yearbook 25, cit., p. 102. Tenschert sta descrivendo, in
quest’intervista con Wilke, la performance di Weigel nei panni della governatrice Natella
Abaschwili ne Il cercchio di gesso del Caucaso, che debutta il 7 ottobre del 1954 al Berliner
Ensemble, con la regia di Brecht.

49 M. Braun, Gesprich mit Barbara Schall-Brecht iiber Helene Weigel und Bertolt Brecht am
25.8.1980 in Buckow, dattiloscritto, Buckow, 1980, Helene-Weigel-Archiv, collocazione FH 24
+,p. 28.

50 W. Hecht, Das Stichwort heif$t: praktisch. Helene Weigel im Gespriich, cit., p. 12.
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diverte.
MARESCIALLO Non ci credo.5!

Nel corso di questo passaggio, la vivandiera e i suoi figli sono raggruppati
sulla sinistra del palcoscenico, il reclutatore e il maresciallo si trovano
invece a destra.2 Dopo l'ultima battuta del maresciallo, tutti restano
immobili e in silenzio per qualche istante, finché Weigel non rompe la
pausa attraversando la scena per raggiungere il suo interlocutore. L attrice
esegue questa camminata in modo chiaramente costruito: procede
lentamente, con passi ampi e felpati. Il braccio destro rimane disteso lungo
il corpo, il sinistro invece si piega, con la mano serrata a pugno che si posa
sul fianco corrispondente. Durante lo spostamento, le anche ondeggiano
vistosamente, mentre gambe e busto restano rigidi, come se fosse
impossibilitata a flettersi.

Oltre alle azioni eseguite in maniera macchinosa, un’altra caratteristica
della recitazione di Weigel e I'assunzione di posture irrigidite, mantenute
per lunghi intervalli, talvolta per interi minuti. Con questa soluzione
espressiva, Weigel genera  l'impressione di interrompere
momentaneamente il flusso dell’azione scenica, immobilizzandosi in pose
statuarie. Cio che risulta oltremodo interessante e come 1"attrice replichi le
stesse posture in messinscene differenti, quando si presentano situazioni
drammatiche analoghe. Cosi facendo, spersonalizza le sue interpretazioni:
non ¢ il personaggio a ispirare gli atteggiamenti da assumere, ma &
'interprete che, al contrario, applica al ruolo attitudini corporee del suo
repertorio espressivo, indipendentemente dalle caratteristiche individuali
della figura drammatica.

Tra le posture statuarie adottate da Weigel in scena, se ne distingue una
particolarmente ricorrente e rappresentativa: in essa, l'attrice e in piedi, il
busto e irrigidito, con le spalle leggermente contratte verso il torace; le
gambe sono stese e chiuse, i piedi simmetrici e rivolti in avanti. Le braccia

51 B. Brecht, Madre Courage e i suoi figli, cit., pp. 19, 21.

52 Cfr. B. Brecht, Couragemodell 1949, in 1d., Schriften zum Theater 1947-1956, a cura di W.
Hecht, voll. 7, Francoforte, Suhrkamp Verlag, 1964, VI, pp. 47-153. Nelle note registiche del
libro modello di Madre Courage e i suoi figli, Brecht chiarisce come i raggruppamenti e gli
spostamenti degli interpreti siano fattori importanti per la costruzione dell'impianto epico-
didattico della messinscena. In particolare, i raggruppamenti servono a mostrare con
chiarezza le diverse classi sociali implicate nella rappresentazione, mentre gli spostamenti
visualizzano gli snodi principali dell’azione, nella misura in cui esprimono l'interazione tra
membri di classi diverse. Nella prima scena di Madre Courage, ad esempio, gli attori sono
divisi in «professionisti della guerra» a sinistra e «professionisti del commercio» a destra (p.
60). I membri delle due classi interagiscono solo nei punti di svolta della narrazione, come
I'acquisto della fibbia da parte del maresciallo, che determina I'allontanamento di Eilif. Per
riassumere, secondo Brecht «la sistemazione dei percorsi e dei raggruppamenti deve seguire
il ritmo del racconto e deve esprimere visivamente gli svolgimenti dell’azione» (p. 80).
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scendono rigide lungo i fianchi, con i gomiti lievemente piegati, mentre le
mani sono chiuse a pugno o, in alternativa, semichiuse.

Questa postura ricorre frequentemente nei tre Mutterrollen brechtiani, in
particolare nelle situazioni in cui si manifesta un disaccordo ideologico con
gli altri personaggi. Nella seconda scena de La madre, ad esempio, dopo
l'irruzione dei poliziotti che distruggono il salotto di Vlassova, gli astanti
discorrono di quanto accaduto. Gli operai cercano di convincere la madre
che, nonostante 1'episodio intimidatorio, l'indomani sara comunque
necessario distribuire i volantini sullo sciopero in fabbrica. Vlassova e
contrariata; la si vede in piedi in proscenio sulla destra, quasi del tutto
rivolta verso il pubblico, mentre gli altri le parlano alle sue spalle. Il corpo
appare rigidamente contratto: mani serrate in due pugni, gambe unite, viso
teso, occhi chiusi. Rimane immobile in questa posa plastica per tutta la
durata della conversazione. La stessa postura ricorre in pitt momenti della
de I fucili di Madre Carrar, in cui il conflitto ideologico tra la protagonista e
gli altri personaggi e il motore della narrazione. Weigel assume
quest’attitudine, ad esempio, quando Manuela accusa Carrar di complicita
coi franchisti per aver nascosto al figlio Juan la chiamata alle armi, oppure
quando il fratello Pedro tenta di convincerla a consegnargli i fucili nascosti
in casa, affinché possa prendere parte alla resistenza. Anche in Madre
Courage e i suoi figli la protagonista si immobilizza pitt volte nella medesima
postura. Un esempio significativo si riscontra al termine della seconda
scena, quando Eilif, il comandante e il cappellano deridono fragorosamente
Madre Courage per aver rimproverato il figlio, che ha messo a rischio la
propria vita per compiere un’impresa valorosa in battaglia. Mentre gli
uomini di guerra, a sinistra, ridono a crepapelle, Weigel, sulla destra e
rivolta verso di loro, rimane immobile nella sua postura rigida e stilizzata,
con in viso un’espressione contratta che tradisce confusione.

In alcuni passaggi dei suoi Mutterrollen, si puo inoltre notare come Weigel
talvolta non si immobilizzi in una sola posa statuaria, ma accosti piu
posture rigide, che si susseguono in una sequenza continua. Cosi facendo,
'attrice segmenta l'azione drammatica in quadri plastici giustapposti
paratatticamente.

Una dimostrazione esemplificativa di questa procedura é riscontrabile nella
prima scena di Madre Courage e i suoi figli, in cui Weigel accosta in sequenza
tre pose stilizzate. Come indicato dalla didascalia,®® durante il dialogo col
maresciallo - che vuole convincere i figli ad arruolarsi - Madre Courage
sfodera un coltello per minacciarlo. L’esecuzione di questo gesto coincide
con la prima posa della sequenza: Weigel, frontale rispetto all’interlocutore,
tende il braccio destro in avanti stringendo il coltello, con il gomito
lievemente piegato; il braccio sinistro scende lungo il fianco, con la mano
chiusa a pungo. Contestualmente, la gamba destra avanza rispetto alla

5 B. Brecht, Madre Courage e i suoi figli, cit., p. 19.
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sinistra, il busto resta rigido ma lievemente incurvato. L’attrice mantiene
questa postura durante la sua battuta e anche mentre il maresciallo
risponde, muovendo soltanto il coltello lentamente da un lato all’altro,
mentre il resto del corpo resta fermo. Alla fine dell'intervento del
maresciallo, passa alla seconda posa: ripone il coltello nel borsello sul
fianco destro, riporta la gamba destra accanto alla sinistra e gira la testa
verso destra di profilo rispetto allinterlocutore. Il busto e rigido, il braccio
destro rimane nel borsello, quello sinistro lungo il fianco, mentre i tratti del
volto si irrigidiscono: gli occhi sono chiusi, il mento e lievemente sollevato.
Rimane in questa posizione per quasi un minuto, continuando il dialogo
senza alcun movimento. Assume, quindi, la terza e ultima posa: ruota il
capo per riportarlo in posizione frontale rispetto all'interlocutore, aprendo
gli occhi. I movimento & deciso, ma inusualmente lento, come se
I'interprete volesse rimarcare il passaggio da una posa all’altra. Nel
frattempo, il corpo rimane immobile, fungendo da perno allo spostamento
della testa. Resta in questa posizione, che differisce dalla precedente solo
per I'orientamento del capo, per mezzo minuto.

La giustapposizione paratattica di pose stilizzate - oltre ad essere un tratto
distintivo della recitazione di Weigel - si configura come la controparte
scenica della logica narrativa del dramma epico. Cosi come nel testo la
narrazione procede per salti, seguendo la logica del montaggio,*
parallelamente l’azione scenica viene segmentata da Weigel in singole
posture autonome e circoscritte.

Il viso

Oltre alla modulazione della voce e alla calibrazione dei gesti, anche la
modellazione del viso costituisce un tratto importante dell’arte recitativa
epica di Helene Weigel. Il suo volto, dai lineamenti marcati e definiti, si
presta naturalmente a una configurazione mimica dai toni espressivi.
L’attrice, dal canto suo, dimostra una grande abilita nel controllo della
muscolatura del viso, che si traduce nella creazione di espressioni facciali
cosi plastiche da evocare vere e proprie maschere. In tal modo, Weigel
restituisce in scena i sentimenti del personaggio in quadri visivi forti e
stilizzati, ostacolando I'immedesimazione del pubblico.

Questa tendenza alla codificazione si manifesta chiaramente in tutti i suoi
Mutterrollen, dove espressioni analoghe ricorrono in rappresentazioni
diverse per visualizzare uno stesso sentimento. Proprio come la
reiterazione delle posture, anche quella delle maschere ha l'esito di
spersonalizzare le interpretazioni e di rimarcare la non corrispondenza tra
interprete e personaggio. Weigel dispone di un repertorio di espressioni

54 Cfr. B. Brecht, Il teatro moderno é il teatro epico. Note all’opera Ascesa e rovina della citta di
Mahagonny, in Id., Scritti teatrali III. Note ai drammi e alle regie, cit., pp. 53-62.
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fisse da lei costruite che applica a ciascun personaggio, ogni volta che si
manifesta uno specifico sentimento.

Nella terza scena di Madre Courage e i suoi figli - incentrata sulla morte di
Schweizerkas e caratterizzata dunque da toni particolarmente patetici -
Weigel si serve ampiamente della sua abilita di modulazione del volto per
contrastare l'immedesimazione del pubblico nel dolore del suo
personaggio. L'uccisione di Schweizerkas avviene fuori scena: il pubblico
sente solo lo sparo che provoca la sua morte e vede Helene Weigel eseguire
il suo celebre Gestus dell'urlo muto. Mentre e ancora col capo rovesciato
all’indietro e la bocca spalancata al cielo, si spengono le luci. Si riaccendono
qualche secondo dopo, mostrando Weigel seduta sullo sgabello in
proscenio, immobilizzata in un’espressione mimica marcatamente costruita
e innaturale: palpebre abbassate, occhi leggermente calanti, guance rigonfie
per il fiato che sta trattenendo, labbra arcuate verso il basso in una tipica
manifestazione di tristezza. L'espressione tradisce chiaramente dolore, ma,
pitt specificamente, visualizza in un'immagine plastica e definita gli sforzi
di Madre Courage di trattenere la sua angoscia: se qualcuno la vedesse
soffrire per la morte del giovane tesoriere, la riconoscerebbe come sua
complice e andrebbe incontro a un tragico destino. Weigel mantiene
quest’espressione fissa in viso per pitt di un minuto, fino a quando Yvette
annuncia l'arrivo imminente dei soldati con il cadavere di Schweizerkas.
«Faccia finta di non conoscerlo, altrimenti ci andate di mezzo tutti»,5 le
suggerisce la prostituta. A questo punto si verifica un passaggio
significativo nella drammaturgia attorica di Weigel. Prima dell’ingresso dei
soldati, l'attrice, seduta in proscenio e frontale alla platea, costruisce
lentamente in volto un’espressione diversa e altrettanto plastica: sgonfia le
guance, rilasciando I'aria che stava trattenendo, quindi modella un sorriso
rigido, arcuando gradualmente le labbra verso I'alto. La parte superiore del
volto resta, perd, immutata, con gli occhi ancora chiusi e tesi verso il basso.
Ne risulta un volto diviso in due sezioni speculari ma opposte: quella
superiore esprime tristezza, quella inferiore gioia. L’attrice mantiene fissa
in volto quest’espressione per diversi minuti, fino alla fine della scena,
dunque anche mentre raggiunge i lanzichenecchi alla sinistra del
palcoscenico e disconosce il cadavere del figlio.

Attraverso questa costruzione mimica dal forte valore semantico, Weigel
restituisce, in un quadro visivo plastico e codificato, I'immagine di una
madre costretta a celare il dolore per la morte del figlio, pena la propria
uccisione e quella di Kattrin.

Alla fine dello spettacolo, nella dodicesima scena, compare un’espressione
facciale molto simile a quella assunta da Weigel subito dopo 1'urlo muto.
Anche la situazione drammatica & analoga, poiché rappresenta i momenti
successivi all'uccisione di Kattrin. Sin dallinizio della scena, il volto

5 B. Brecht, Madre Courage e i suoi figli, cit., p. 95.
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dell’attrice si configura come una maschera di dolore: gli occhi sono chiusi,
la parte inferiore del viso si contrae verso il basso, le guance appaiono
leggermente gonfie, la mandibola é protesa in avanti e le labbra si inarcano
drasticamente in git. Weigel mantiene quest’espressione per tutta la durata
della scena: mentre, seduta in proscenio, intona la ninna nanna
accarezzando il capo della figlia, quando si alza per coprirne il cadavere
con un cencio, durante il pagamento della sepoltura ai contadini e, infine,
negli ultimi istanti, mentre guida il carro trainandolo via un"ultima volta. In
ciascuna di queste azioni la mimica dell’attrice rimane imperturbabile -
persino con gli occhi chiusi - per un totale di circa quattro minuti. Cio
rafforza l'impressione che il suo volto abbia le fattezze di una maschera,
nonostante 1’elevato carico emozionale della vicenda.

Quest’espressione di sofferenza ricorre anche in altre rappresentazioni, nei
punti in cui si configura una situazione di cordoglio. Appare, ad esempio,
nella decima scena de La madre, quando Vlassova riceve la lettera che
annuncia la morte del figlio Pavel, e nel finale de I fucili di Madre Carrar,
quando la madre realizza la scomparsa della luce della barchetta di Juan.
Oltre alle maschere di dolore, Weigel impiega sistematicamente altre
configurazioni mimiche, ciascuna codificata per tradurre stati emotivi
specifici. In tutti i suoi Mutterrollen, spesso piu volte nella stessa
rappresentazione, l'attrice, ad esempio, modella il volto in un’espressione
visibilmente stilizzata che tradisce dubbio e confusione: le sopracciglia si
aggrottano verso linterno creando profonde pieghe sulla fronte, le
palpebre si abbassano parzialmente e le labbra, leggermente dischiuse, si
protendono in avanti come nell’articolazione del suono ‘O’. Tale
costruzione mimica emerge nei momenti in cui il personaggio appare
confuso e spaesato, perché incapace di decifrare i meccanismi sociali ed
economici che lo circondano. Nella quarta scena de La madre, ad esempio,
I'espressione compare quando Vlassova - ancora priva di una coscienza di
classe - mostra difficolta a comprendere quali benefici potrebbero trarre gli
operai da uno sciopero. Ne I fucili di Madre Carrar affiora, invece, tutte le
volte che gli altri personaggi del dramma contestano la posizione di
neutralita della protagonista, sostenendo che la sua astensione equivalga a
una complicita coi filo-franchisti. In questa e nelle altre messinscene, la
mimica & generalmente accompagnata da posture irrigidite, generando un
quadro visivo plastico. In Madre Courage e i suoi figli, ad esempio, nel finale
della seconda scena, quando gli uomini di guerra deridono la vivandiera
per aver rimproverato Eilif dopo la sua impresa coraggiosa in battaglia,
Weigel non solo si immobilizza in una posa corporea stilizzata, ma
costruisce con il volto la maschera della confusione. Cido che Madre
Courage non comprende & che i giovani soldati devono necessariamente
mettere a rischio la propria vita se vogliono fare carriera in guerra. Il
sentimento di incredulita della protagonista viene restituito artisticamente

146



AAR Anno XV, numero 30 — Novembre 2025

da Weigel attraverso l'assunzione di una postura codificata e di
un’espressione facciale costruita, entrambe estratte dal suo repertorio di
pose e maschere.

Anche ne La signora Flinz, pitt volte la protagonista mostra I'incapacita di
comprendere i meccanismi socio-economici che la circondano. Il dramma si
configura come una sorta di inversione ottimista della storia di Madre
Coraggio. E ambientato nella Germania orientale postbellica, dove la
signora Flinz cerca di proteggere con ostinazione i suoi cinque figli dalle
possibili minacce causate dalla partecipazione attiva alla vita politica del
tempo, mantenendo per tutto il dramma un atteggiamento critico nei
confronti del crescente socialismo tedesco. Mamma Flinz perdera uno per
uno tutti i suoi figli, ma non a causa della guerra, come succede ad Anna
Fierling. Ognuno di loro si allontanera da lei per assumere una carica
pubblica nell'ingranaggio statale della neonata Repubblica Democratica
Tedesca, andando contro la volonta della madre. Soltanto alla fine, di fronte
al benessere raggiunto da ciascuno di loro, anche la signora Flinz finira per
convertirsi alla causa socialista. In questa rappresentazione, Weigel
costruisce in volto la sua espressione di disorientamento ogni volta che un
figlio comunica alla madre di voler allontanarsi per intraprendere una
carriera lavorativa in linea con gli obiettivi del socialismo.
L’incomprensione della madre deriva dalla convinzione, maturata a
seguito della traumatica esperienza della Seconda Guerra Mondiale, che
I'adesione manifesta a qualsiasi ideologia sia sempre pericolosa. Questa
strategia interpretativa e confermata dalle parole dell’autore Helmut Baierl,
che racconta a Braun nel 1987:

BAIERL Lo stupore quando i figli andavano via lo sapeva rendere bene; non
lo recitava in modo tragico, ma in modo che si vedesse la non comprensione del
processo del suo personaggio. C'era si la costernazione, ma allo stesso tempo
I'incapacita del personaggio di capire - perché il ragazzo sta andando via?

Non capisco il mondo.5¢

Baierl evidenzia dunque come, anche in Frau Flinz, alla pari degli altri
Mutterrollen, 1'attrice riesca a rendere visibile lo stesso disorientamento
grazie a una maschera inconfondibile.

L’associazione della mimica di Weigel al concetto di maschera emerge in
alcune recensioni degli spettacoli: Walther Pollatschek scrive
dell'interpretazione della signora GrofSmann in Katzgraben come «Helene
Weigel ci ha entusiasmati nei panni della Groflbduerin - con una maschera

56 M. Braun, Gesprich mit Helmut Baierl iiber die Inszenierung von Frau Flinz mit Helene Weigel
in der Hauptrolle am 23.1.1987, dattiloscritto, Berlino, 1987, Helene-Weigel-Archiv, alla
collocazione FH 86+, p. 14. Il corsivo é di chi scrive.
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realistica e caricaturale»,5” e ancora il giornalista Poirot-Delpech, dopo aver
assistito all'ultima apparizione scenica dell’attrice come Pelagia Vlassova
nel 1971, scrive per il quotidiano francese «Le Monde» della «maschera del
dolore» costruita da Weigel.?® Non soltanto i critici, ma anche la regista
Ursula Pintzka-Birnbaum, nella sua tesi di laurea dedicata all’attrice, la
definisce «una grande costruttrice di maschere» e aggiunge che
«strettamente connesse e indissolubilmente collegate alla recitazione
realistica della Weigel sono le sue maschere».>

Nella libreria di Brecht, conservata presso la sua casa a Berlino, si trova un
volume intitolato “Noh” masks treasured in the Kwanze family,*® donatogli dal
figlio Stefan per il suo cinquantacinquesimo compleanno. Il libro raccoglie
cento fotografie numerate delle maschere N6 della scuola Kwanze, una
delle famiglie di attori NO pitt antiche e prestigiose del Giappone. Sulla
terza di copertina compaiono brevi commenti sulle maschere scritti a penna
da Stefan Brecht. Interessante e la sua osservazione sulla maschera numero
88, che recita: «il dolore di Helli [Helene Weigel] alla perdita del figlio
onesto in Madre Courage?».6! La maschera in questione mostra il volto di
una donna anziana, caratterizzato da profonde rughe sulla fronte e sulle
guance e da capelli diradati. Le sopracciglia sono corrucciate, le palpebre
abbassate, con gli zigomi che sembrano protendere verso il basso. La bocca
e leggermente aperta, mentre le labbra accennano un sorriso. In effetti, la
maschera segnalata da Stefan ricorda fortemente la mimica di Weigel nella
scena del disconoscimento del cadavere di Schweizerkas, evidenziando il
legame tra tecnica mimica e percezione della maschera da parte di
spettatori e critici.

Queste testimonianze confermano come l'abilita di Weigel di modellare
plasticamente il volto, unita alla reiterazione delle stesse espressioni in
messinscene diverse, sia parte integrante della sua personale tecnica
recitativa.

Il Gestus

L’analisi comparativa delle diverse interpretazioni di Helene Weigel mette
in luce componenti strutturali ricorrenti in ogni rappresentazione. Nello
specifico, I’attrice modula regolarmente la voce in un tono inespressivo e
distanziato, frammenta azioni sceniche in movimenti rigidi e pose

57 W. Pollatschek, in «Neues Deutschland», Berlino, 30/05/1954, in W. Hecht, Die
zeitgendssische Kritik 1919-1971. Rollenverzeichnis und Wirkung Helene Weigels, cit., p. 279.

5 B. Poirot-Delpech, in «<Le Monde», Parigi, 24/03/1971, in Ivi, p. 293.

59 U. Pintzka-Birnbaum, Uber die Volksschauspielerin Helene Weigel, cit., p. 41.

60 M. Kwanze, Noh Masks treasured in the Kwanze Family, Tokyo, Hinoki-Shoten, 1954.

61 La trascrizione dell’annotazione scritta a penna da Stefan - e in generale di tutte le scritte
autografe presenti sui volumi della libreria di Brecht - si pud consultare nel testo Die
Bibliothek Bertolt Brechts: ein kommentiertes Verzeichnis, curato da S. Helgrid, H. Loeper, E.
Wizisla e il Bertolt-Brecht-Archiv e pubblicato dai tipi di Suhrkamp Verlag nel 2007.
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stilizzate, e infine modella il volto in espressioni plastiche e costruite, che
immobilizzano le emozioni del personaggio in quadri visivi dal forte valore
semantico. Queste tre procedure si sovrappongono durante la messinscena
e si ripresentano in configurazioni di volta in volta uguali in spettacoli
differenti. Intessono, dunque, la personale grammatica espressiva di
Helene Weigel, una marca attorica inconfondibile che informa ogni sua
interpretazione. Tale codice espressivo, dal profilo rigoroso e ben definito,
fa si che I'attrice non scompaia mai dietro al personaggio che rappresenta.
Al contrario, la sua identita attorica resta ben riconoscibile in ciascun ruolo
interpretato. Come afferma I’attrice Gisela May in un’intervista con Braun,
«la sua figura era sempre li. In fin dei conti era sempre la Weigel che si
metteva nei panni di altre figure».62

La tecnica recitativa messa a punto da Weigel si risolve, in effetti, nello
straniamento delle sue interpretazioni.

L’attore sulla scena non da luogo alla totale metamorfosi del personaggio da
rappresentare. Non & Lear, Arpagone o Schwejk, ma mostra queste figure.
Riferisce i loro detti [...], riproduce il loro modo di comportarsi per quanto la
sua conoscenza umana glielo consente; ma non tenta di convincersi (e percio
di convincere gli altri) di essersi completamente incarnato in essi. [...]
Rinunciato che abbia alla totale metamorfosi, I'attore recita il suo testo non

come colui che improvvisa, ma come chi fa una citazione.®3

Cosi scrive Brecht nel saggio Nuova tecnica dell’arte drammatica. Col suo tono
di voce distaccato, i suoi gesti irrigiditi e le sue espressioni mimiche
costruite, l'attrice sembra dunque realizzare una formulazione scenica
concreta che riflette le indicazioni generali di Brecht sul lavoro dell’attore.

Un altro concetto cardine della recitazione epica, trattato nello stesso
saggio, e il Gestus. Sulla base del modello ideato da Brecht, per eliminare
I'immedesimazione a teatro tutto deve essere esteriorizzato ed esplicitato.
Per l'attore questo significa - come osserva Lorenzo Mango - che «ogni
intenzione interpretativa debba tradursi in un concreto atto scenico».t*
Partendo da queste premesse, il Gestus si configura come un’azione scenica
che puo avere tre significati: pud condensare il senso dell’intera opera, cio
che Brecht chiama «il gesto complessivo di un dramma»;® puo esplicitare il
ruolo sociale del personaggio, in quello che viene definito «gesto sociale»,
ovvero «|’espressione mimica e gestuale dei rapporti sociali che presiedono

62 M. Braun, Gespriich zwischen Gisela May und Matthias Braun vom 19. Dezember 1984 in ihrer
Wohnung, dattiloscritto, Berlino, 1984, Helene-Weigel-Archiv, alla collocazione FH 76+, p. 8.
63 B. Brecht, Nuova tecnica dell’arte drammatica, in 1d. Scritti teatrali, trad. it. di E. Castellani, R.
Fertonani, R. Mertens, Torino, Einaudi, 2001, pp. 98-99.

64 L. Mango, Il Novecento del teatro. Una storia, Roma, Carocci, 2019, p. 146.

6 B. Brecht, Il «gesto» di un dramma, in 1d., Scritti teatrali II. «L’acquisto dell’ottone», «Breviario
di estetica teatrale» e altre riflessioni. 1937-1956, cit., p. 208.
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alla convivenza degli uomini di una data epoca»;% puo, infine, dare forma
visibile a un sentimento, poiché «tutto cio che attiene al sentimento deve
essere esteriorizzato, essere cioe sviluppato nel gesto».6”

Helene Weigel, grazie alla sua spiccata capacita di modellare il corpo e il
volto, si dimostra un’abilissima costruttrice di Gestus. Indimenticabile il
modo in cui, nei panni di Madre Coraggio, morde ripetutamente la moneta
per attestarne l'autenticita o chiude rumorosamente il borsellino che
indossa a tracolla, azioni che esplicitano il suo ruolo sociale di vivandiera.
Nella dodicesima scena della medesima rappresentazione, Weigel inserisce
poi un Gestus in grado di esemplificare il nodo conflittuale dell’intera
vicenda della Courage: I'inconciliabilita tra amore materno e profitto della
guerra. Dopo aver riconosciuto il cadavere di Kattrin, la madre ne affida la
sepoltura a dei contadini. Al momento del pagamento, I'interprete mostra
chiaramente al pubblico come estragga due monete dalla borsa, le conti e
decida infine di riporne una, mantenendo sul volto la maschera di dolore
costruita all’inizio della scena. Con questo gesto, conciso ma carico di
significato, Weigel rivela come, persino nell'immenso lutto per la perdita di
una figlia, Madre Courage non possa permettersi di dimenticare il calcolo
economico, pena il declino sotto il peso della guerra.

Tuttavia, tra i Gestus ideati da Weigel, i pitt memorabili restano quelli
costruiti per dare forma visibile a un sentimento. Nella terza scena di Madre
Courage e i suoi figli - incentrata sulla morte del figlio onesto - si colloca, ad
esempio, il Gestus pitt celebre dell’attrice: I'urlo muto. La fucilazione di
Schweizerkas avviene fuori scena; il pubblico sente solo il rumore dello
sparo, preceduto da un rullo di tamburi. Weigel & seduta su uno sgabello in
proscenio alla destra del palcoscenico. Quando parte lo sparo, comincia a
stringere forte tra le mani un cencio, premendolo contro le gambe.
Contemporaneamente, spalanca la bocca verso il cielo, inscenando un urlo
di disperazione, che pero e muto, perché I'attrice non emette alcun suono.
Weigel, dunque, silenzia il grido di sofferenza della donna, conferendogli
una forma puramente visiva: lo spettatore vede chiaramente il dolore di
Madre Courage, ma non lo sente, né lo percepisce emotivamente,
risultandogli, cosi, impossibile un’autentica immedesimazione. L’attrice
resta con la bocca aperta e il capo rovesciato all'indietro per oltre dieci
secondi. Mentre & in questa posizione, all'improvviso si spengono le luci.
Quando si riaccendono, ha gia in volto la maschera di dolore successiva.
Nell'intervista rilasciata a Hecht nel 1969, Weigel racconta di essersi
ispirata a una fotografia per la costruzione di questo Gestus:

WEIGEL E vero. C'era una foto, I'ho vista da qualche parte nella raccolta di
ritagli di Brecht, con una donna davanti a un bambino morto. La donna grida,

66 B. Brecht, Nuova tecnica dell’arte drammatica, cit., p. 101.
67 Ivi, p. 100.
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cioé - questo naturalmente non si sentiva nella foto - ha la bocca aperta... E
questa bocca spalancata della donna muta ha avuto su di me un effetto

enorme. Credo che da li I'abbia preso, si, credo che sia stato quello.68

L’attrice fa riferimento alla trentanovesima tavola de L’Abici della guerra,
che mostra una fotografia ritagliata dal giornale americano «Life».
L’'immagine immortala 'urlo disperato di una donna davanti al cadavere
del figlio, vittima dell’attacco aereo giapponese alla base inglese di
Singapore nel 1941.

Anche per gli altri due Mutterrollen brechtiani - La madre e I fucili di Madre
Carrar - Weigel traduce in scena la stessa situazione drammatica, ovvero il
lutto per la perdita di un figlio, attraverso un Gestus ben definito.

Ne La madre, 'episodio della morte di Pavel - collocato nella decima scena
- subisce un processo di straniamento gia a partire dal testo del dramma,
poiché viene raccontato dagli operai sotto forma di canzone.

Nella rappresentazione, questa breve sequenza drammatica si traduce in
un arrangiamento scenico di grande impatto. I lavoratori sono raggruppati
in piedi all'estrema sinistra del palcoscenico, Vlassova é all’estrema destra,
seduta su un divano letto, con in mano la lettera che la informa della morte
del figlio. Solo le due estremita del palco sono illuminate, mentre lo spazio
centrale, che rappresenta il salotto, rimane al buio. Gli operai intonano in
coro a piena voce la canzone che racconta la morte del giovane, musicata da
un componimento di Eisler che richiama un elogio funebre.®® Nel mentre,
Weigel resta seduta in una posa statuaria: gambe leggermente divaricate,
spalle incurvate, testa china verso la lettera che tiene fra le mani, come se
leggesse le parole che gli operai restituiscono col canto. Dopo circa un
minuto, solleva lentamente il capo, mostrando allo spettatore
un’espressione di sofferenza dai tratti plastici e marcati, molto simile alla
maschera di dolore costruita nella dodicesima scena di Madre Courage: le
sopracciglia sono corrucciate, le palpebre chiuse e gli occhi tirati verso il
basso. Le guance sono incavate, le labbra serrate e inarcate in giu e la
porzione di viso tra il labbro inferiore e il mento e leggermente gonfia.
Dopo alcuni istanti di immobilita, Weigel solleva leggermente le palpebre e
comincia a ruotare il capo verso destra. Quando é esattamente di profilo
rispetto al pubblico si ferma per qualche istante, poi chiude gli occhi e china
il capo, posandolo sulla spalla, mentre gli operai continuano a cantare.
Resta ferma in questa posizione statuaria per diversi secondi. Solleva poi il
capo gradualmente e, mantenendo gli occhi chiusi, lo ruota verso sinistra,
tornando alla posizione di partenza. Alla fine della canzone, Weigel e di
nuovo in posizione frontale rispetto allo spettatore, mantenendo del tutto

68 W. Hecht, Das Stichwort heif$t: praktisch. Helene Weigel im Gespriich, cit., p. 18.

0 Cfr. Berliner Ensemble, H. Weigel (a cura di), Theaterarbeit - fare teatro. Sei allestimenti del
Berliner Ensemble, trad. it. di B. Bianchi e R. Fertonani, Milano, il Saggiatore di Alberto
Mondadori, 1969, p. 160.
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inalterata la plastica espressione sul volto. Dopo qualche istante, si chiude il
sipario.

Come in Madre Courage, anche ne La madre il cordoglio della protagonista
viene restituito in scena attraverso un gesto plastico che rende visibile il
dolore, ma al tempo stesso blocca il coinvolgimento emotivo del pubblico,
per il suo carattere freddo e misurato.

Nel finale de I fucili di Madre Carrar, dopo essersi accorta che la luce della
barchetta di Juan & scomparsa, Carrar, pur consapevole del destino del
figlio, si convince che egli abbia lasciato intenzionalmente 1'imbarcazione
per arruolarsi contro i franchisti e lo maledice per la sua decisione. Nel
corso di questa sequenza, Weigel e ferma in piedi frontale alla platea, in un
atteggiamento chiaramente irrigidito: il busto & eretto, le gambe sono
chiuse e tese, mentre le braccia scendono lungo i fianchi con i pugni chiusi.
Anche il volto & contratto in un’espressione costruita, con le palpebre
abbassate e le labbra tese in git. Dopo circa un minuto, si apre la porta di
casa; entrano cinque donne vestite di nero in atteggiamento di preghiera. A
questo punto, Weigel apre la bocca, rilassa le mani e si volta gradualmente
verso le donne alla sua destra, mentre le gambe sono rigide e ferme. Resta
immobile per pochi istanti, dopodiché, mantenendo la stessa espressione in
volto, torna alla posizione di partenza, frontale allo spettatore. A questo
punto, rilassa improvvisamente la parte superiore del corpo, che si flette di
colpo in avanti, con le braccia che pendono inerti, mentre le gambe restano
tese come fossero due perni. Mentre € immobile in questa posa, entrano i
pescatori che trasportano il cadavere di Juan e le raccontano della sua
fucilazione. Dopo diversi secondi, I'attrice rialza il busto e si avvicina ai
pescatori per riconoscere il cadavere del figlio.

Ancora una volta, dunque, Weigel restituisce il dolore straziante di una
madre per la perdita del figlio con un’azione scenica codificata e dai toni
anti-emozionali, che visualizza plasticamente il sentimento della
protagonista, impedendo, cosi, il trasporto emotivo dello spettatore.
Attraverso la costruzione dei Gestus, Weigel non solo realizza in scena un
principio fondamentale del modello teatrale brechtiano, ma da ulteriore
prova di una notevole padronanza del corpo, espressa nella codificazione
di gesti stilizzati, e di un sapiente controllo della muscolatura facciale,
evidente nelle sue maschere. Queste due operazioni, unite alla
modulazione della voce nel tono distanziato proprio di colui che narra,
compongono, dunque, il codice espressivo dell’attrice. L'impiego di tale
codice le consente di intervenire attivamente sulla scrittura scenica del
dramma, tessendo una drammaturgia d’attore che permea lintero
spettacolo. Questa dimensione attoriale contribuisce in modo decisivo al
processo di straniamento della rappresentazione, soprattutto quando
Weigel assume il ruolo principale.
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In definitiva, I'osservazione analitica delle interpretazioni di Helene Weigel
ha consentito di delineare una personale tecnica recitativa che esprime le
teorie brechtiane sulla recitazione straniata in una forma scenica concreta.
L’esperienza recitativa di Weigel non solo documenta in maniera
esemplare il lavoro dell’attore epico, ma contribuisce alla comprensione dei
meccanismi dello straniamento. In tal senso, la sua recitazione si offre come
modello operativo attraverso cui leggere e sviluppare le possibilita della
recitazione epica.

Abstract

Helene Weigel was one of the leading figures in the theatrical history of the twentieth century. Not only thanks to the
artistic and administrative work she carried out at the helm of the Berliner Ensemble, where she held for more than
twenty years the position of Intendantin and leading actress of the company. During her long artistic collaboration
with Bertolt Brecht, her contribution to the definition and experimentation of the acting technique of estrangement was
also essential. The purpose of this essay is to investigate Weigel's acting style, mainly through the observation of her
performances, documented in archival films of the Berliner Ensemble’s productions. The aim is to provide an
analytical and systematic description of the interpretative technique developed by the actress, centred on the
production of estrangement.
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