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CAPITOLO 1: AVVICINANDOSI ALL’OPERA 

 

§ 2. Fare teatro nella Cecoslovacchia sovietica 

 

Per quanto l’autore Milan Kundera abbia sottolineato più volte come la sua poetica si collochi al 

di fuori delle dinamiche prettamente politiche del suo tempo è comunque importante analizzare 

quanto stava avvenendo intorno a lui dagli anni di poco precedenti alla prima stesura dell’opera 

Jacques e il suo padrone fino al momento della sua pubblicazione e prima rappresentazione avvenute 

in Francia nel 1981.  

D’altronde, come scrive Carolyn Ownbey nel suo articolo Milan Kundera and the Radical Autonomy 

of Art, «Kundera’s anti-political use of literature is political to the extreme, precisely because it 

refuses politics»1.  

Nella sua giovinezza svoltasi tra la città natale, Brno, e la movimentata Praga dei suoi studi 

universitari Kundera non si ritrae di fronte alla vita politica e culturale del suo paese. Entra nel Partito 

comunista nel 1947 e ne viene espulso una prima volta nel 1950. Viene riammesso nel 1956 per 

esserne estromesso nuovamente nel 1967 in seguito a un suo discorso fortemente polemico in 

occasione del Quarto Congresso degli Scrittori Cechi.  

Vivace è la sua partecipazione culturale segnata anche dall’ingresso nel gruppo editoriale della 

rivista letteraria Literarni noviny nel 19632.  

Diventa un punto di riferimento nelle discussioni dell’epoca come ci dimostra il suo contrasto con 

Václav Havel svoltosi attraverso una serie di articoli che analizzavano la situazione della 

Cecoslovacchia pubblicati su riviste letterarie.  

Il primo è Český úděl (Czech Destiny) del 1968 a cui Havel risponde nel febbraio del 1969 con un 

titolo che chiama subito in discussione il suo “avversario”, Český úděl? (Czech Destiny?). La diatriba 

fra i due si conclude con l’articolo Radikalismus a exhibicionismus (Radicalismo ed esibizionismo) 

di Kundera pubblicato dalla rivista Host do domu3.  

Nel 1968 Alexander Dubček viene nominato Primo Segretario del Partito Comunista e inizia a 

governare la Cecoslovacchia dando inizio alla cosiddetta Primavera di Praga.  

                                                             
1 C. OWNBEY, Milan Kundera and the Radical Autonomy of Art, in «Critique: Studies in Contemporary Fiction», Volume 
61, Issue 1 (2020), pag.3 
2 F. MISURELLA, Understanding Milan Kundera: Public Events, Private Affairs, cit., pag.xii 
3 T. WEST, Destiny as Alibi: Milan Kundera, Vaclav Havel and the Czech Question after 1968, in «The Slavonic and East 
European review», Volume 87, Fascicolo 3 (2009) pp.401-428 



«Il termine è usato per illustrare il coraggioso – o forse temerario – tentativo da parte della leadership 

del Partito comunista cecoslovacco, con al vertice Alexander Dubček, di avviare qualche forma di 

liberalizzazione del sistema importato dall’Unione Sovietica, nel contesto di una società tra le più 

industrializzate, moderne e colte della Mitteleuropa, non dimentica delle sue radici democratiche 

spezzate solo nel 1948»4.  

Questa operazione «suscitò un’ondata di speranza e di simpatia nel mondo»5 provocando una reazione 

anche in Milan Kundera che «understood the Prague Spring as […] the culmination of “a long and 

intense process of liberalization developing throughout the 1960s”»6.  

La reazione di Mosca è decisa e prevede l’invio dei carri armati del Patto di Varsavia per ristabilire 

l’ordine il 20 agosto 1968.  

La letteratura ceca si divide in tre correnti chiaramente distinte che evolvono in maniera indipendente 

una dall’altra: la letteratura ufficiale che viene pubblicata e pubblicizzata dalle istituzioni del paese, 

la letteratura underground prodotta dagli scrittori non comunisti che sono sopravvissuti o appena 

emergenti ma che in ogni caso non pretendono di riuscire a sviluppare una propria carriera nel quadro 

della letteratura ufficiale e infine la letteratura dell’esilio composta dalle opere di scrittori esiliati o di 

cittadini cechi che dopo essere stati cacciati dal paese hanno cominciato a scrivere nel paese che li ha 

accolti.  

Solamente la letteratura non ufficiale e quella dell’esilio sono libere in quanto possono esprimere 

senza filtri le opinioni dei propri autori.  

La letteratura ufficiale, al contrario, è subordinata ai canoni dell’estetica imposta dal governo e si 

presenta quindi sottomessa al potere politico che mira ad ottenere interessi extra letterari7.  

La situazione per gli intellettuali e gli scrittori del paese si fa sempre più critica e la vita culturale si 

spezza in due : «Des nombreaux auteurs non communistes (non seulement ceux qui sont en vie, mais 

aussi les morts) sont purement et simplement exclus, rayés de la littérature, voués à l’oubli. De ceux 

qui sont en vie, une partie croupit en prison, d’autres survivent sans aucune possibilité de publication. 

Certain d’eux continuent pourtant à écrire»8.  

Dall’altro lato si trovano gli autori che si allineano con i progetti culturali degli invasori, «writers, 

artists, and intellectuals were forced to fit the socialist cultural program»9. Milan Kundera «was 

                                                             
4 L. CARACCIOLO, A. ROCCUCCI, Storia contemporanea. Dal mondo europeo al mondo senza centro, Le Monnier Università, 
Milano, 2017, pag.650 
5 IBIDEM 
6 C. OWNBEY, Milan Kundera and the Radical Autonomy of Art, cit., pag.2 
7 M. THIROUIN, M. BOYER-WEINMANN, Désaccords parfaits. La reception paradoxale de l’oeuvre de Milan Kundera, ELLUG, 
Grenoble, 2009, pag.78 
8 Ivi, pag.77 
9 C. OWNBEY, Milan Kundera and the Radical Autonomy of Art, cit., pag.1 



critical of any regime or party […] that prioritized political ends over cultural one, or that treated 

culture as a means rather than an end in itself»10 e per questo 5ruppo rientra nel primo 5ruppo citato.  

Nel 1970 gli viene tolta la possibilità di pubblicare i suoi scritti e i suoi libri sono censurati ed eliminati 

dagli scaffali.  

È lo stesso Kundera a raccontare questa situazione nella sua Introduction à une variation: «Quand les 

Russes ont occupé, en 1968, mon petit pays, tous mes livres ont été interdits et, d’un coup, je n’ai 

plus eu aucune possibilité légale de gagner ma vie»11.  

Milan Kundera riesce a sopravvivere fino al 1975 grazie alle lezioni private di inglese fatte da sua 

moglie Vera.  

È in questa situazione di totale censura che nel 1971 scrive in ceco la sua variazione su Jacques il 

fatalista di Diderot. Il contesto in cui scrive quest’opera è di totale oppressione e questo permette di 

leggere anche politicamente il testo.  

Nell’intervista del 24 settembre 1981 ad Antenne 2 Midi Kundera racconta che nel 1972 l’attore e 

regista teatrale George Werler passò da Praga. I due si incontrarono e Kundera gli consegnò la sua 

variazione non per far mettere in scena il testo ma piuttosto per nasconderlo da qualche parte12.  

Nel 1975 Kundera e sua moglie Vera emigrano in Francia grazie alla richiesta inviata al governo ceco 

dall’allora presidente del parlamento francese Edgar Faure13.  

Inizia così l’attività accademica di Kundera in Francia, inizialmente presso l’Università di Rennes e 

dal 1980 in poi a Parigi.  

Nel 1981 avvengono due grandi avvenimenti: Milan e sua moglie vengono naturalizzati francesi 

grazie all’intervento dell’allora presidente François Mitterand e Jacques e il suo padrone. Omaggio 

a Denis Diderot in tre atti viene pubblicato in francese nella collana Le Manteau d’Arlequin di 

Gallimard14 e portato in scena a Parigi per la prima volta.  

Quando nel 1971 Kundera inizia a scrivere il suo adattamento teatrale dell’opera di Diderot ha 

all’attivo 3 raccolte poetiche (L’ampio giardino, Monologhi e L’ultimo maggio), un saggio sull’opera 

del romanziere Vancura (L’arte del romanzo), un romanzo (Lo scherzo), una raccolta di racconti 

(Amori ridicoli) e anche un testo teatrale (I custodi delle chiavi).  

Sebbene questa pièce teatrale non sia oggi riconosciuta dal suo autore come facente parte del proprio 

corpus di opere è bene spendere qualche parola per illustrarne qualche caratteristica utile ai fini della 

comprensione del successivo testo composto per la scena.  

                                                             
10 Ivi, pag.2 
11 M. KUNDERA, Jacques et son maître hommage à Denis Diderot en trois actes, Gallimard, Paris, 1998, pag.9 
12 https://www.ina.fr/video/CAB00023504/plateau-milan-kundera-video.html 
13 F. MISURELLA, Understanding Milan Kundera: Public Events, Private Affairs, cit., pag.xiv 
14 M. KUNDERA, Jacques et son maître hommage à Denis Diderot en trois actes, cit., pag.136 

https://www.ina.fr/video/CAB00023504/plateau-milan-kundera-video.html


I custodi delle chiavi è «un drame héroïco-pathétique sur la résistance, la lutte antinazie pour un 

avenir meilleur, la “grande Histoire” confrontée à la vie quotidienne, toute petite, basée sur les 

stéréotypes répétéés à l’infini des gestes et des paroles vides et toujours connus d’avance, rassurants 

et en apparence immuables»15.  

Quest’opera teatrale dialoga con il suo tempo in quanto appare evidente l’ispirazione dal teatro 

dell’assurdo di Ionesco ma il testo rimane anche tributario del canone ždanoviano.  

Si tratta quindi di un testo ibrido collocato fra la fedeltà al canone e l’apertura alle sperimentazioni 

contemporanee.  

In ogni caso, si legge di un confronto tra la "grande Storia" e «les caractères déspérément petits de 

l’humanité dans son quotidien et dans ses relations habituelles»16.  

Questa tipicità si ritroverà anche nell’analisi di Jacques e il suo padrone.  

Come ultima notazione riguardo a questo primo confronto fra Kundera e il mondo teatrale è 

interessante notare come anche in questo caso la scena teatrale sia divisa in due.  

Questa scissione non ha ancora l’ampia portata semantica della pièce più matura del 1971 ma ne 

mostra la sua nascita in nuce.  

In questi anni, quindi, Milan Kundera è ben inserito nel mondo letterario ma sta facendo i primi passi 

in quello teatrale.  

Jacques e il suo padrone non doveva esistere, esso è nato in risposta alla richiesta di un regista 

di Praga di scrivere un adattamento teatrale: il problema è che il romanzo di partenza avrebbe dovuto 

essere L’idiota di Dostoevskij e non Jacques il fatalista di Diderot.  

Come scrive lo stesso Kundera «J’ai donc relu L’Idiot et j’ai compris que, même si je devais mourir 

de faim, je ne pourrais pas faire ce travail. Cet univers de gestes excessifs, de profondeurs obscures, 

de sentimentalité agressive me répugnait»17.  

Kundera propose al regista un adattamento dal romanzo francese ma quello rifiutò e quindi «pour 

rester le plus longtemps possible en compagnie de Jacques et de son maître, j’ai commencé à les 

imaginer comme des personnages de ma propre pièce de théâtre»18.  

Per spiegare questa sua improvvisa avversione per Dostoevskij Kundera accantona la possibilità di 

una reazione ai russi che hanno occupato il suo paese e anche eventuali dubbi sul valore estetico 

dell’opera.  

                                                             
15 M. THIROUIN, M. BOYER-WEINMANN, Désaccords parfaits. La reception paradoxale de l’oeuvre de Milan Kundera, cit., 
pag.92 
16 IBIDEM 
17 M. KUNDERA, Jacques et son maître hommage à Denis Diderot en trois actes, cit., pag.9 
18 Ivi, pag.10 



La risposta che trova alla domanda «Pourquoi cette aversion subite pour Dostoevskij?»19 è il clima 

dei suoi libri, «l’univers où tout devient sentiment […], où le sentiment est élévé au rang de valeur et 

de vérité»20.  

«Quand la pesante irrationalité russe est tombée sur [son] pays, [il a] eprouvé un besoin instinctif de 

respirer fortement l’esprit des Temps modernes occidentaux»21 e ha provato «d’emblée, 

inexplicablement, un coup de nostalgie pour Jacques le fataliste»22.  

Werler ha ragione quando dice che questo è un play sull’amicizia fra Jacques e il suo padrone ma 

soprattutto fra Diderot e Kundera23 e lo capiamo proprio dalle circostanze della sua composizione.  

Il testo viene quindi scritto in ceco nel 1971 ma per diletto dell’autore stesso, non per una subitanea 

messa in scena.  

Kundera pensava che forse in un futuro non prossimo avrebbe solcato dei piccoli palchi ma non a suo 

nome bensì sotto uno pseudonimo24.  

Il futuro si fa presente nel 1975 quando un giovane artista cinematografico ceco amico di Kundera, 

Evald Schorm, presta il suo nome all’opera che viene messa in scena in un piccolo teatro di provincia. 

La polizia non si rende conto del sotterfugio e la pièce continua a girare liberamente nei teatri del 

paese fino al 1989 calcando per ben tre volte i palchi della città di Praga25.  

Nel 1981 Jacques e il suo padrone, tradotto in francese dal suo stesso autore in una versione che ha 

quindi il valore dell’originale, si presenta al pubblico parigino in una duplice natura: sia come testo 

scritto con un’interessantissima postfazione di François Ricard, Variation sur l’art de la variation, e 

un’introduzione dello stesso Kundera, Introduction à une variation, sia come rappresentazione vera 

e propria.  

Bisogna aspettare il 1985 per far approdare il testo oltreoceano grazie alla traduzione di Simon Callow 

che diresse anche una sua messinscena a Los Angeles nel 1987.  

L’edizione italiana del testo arriva in libreria nel 1993 grazie alla traduzione di Alessandra Mura.  

Il testo ha conosciuto quindi una diffusione ritardata rispetto alla sua prima stesura ma è stato accolto 

con grande entusiasmo. Interessante a questo proposito ricordare che anche Jacques il fatalista, il 

romanzo di Diderot che è alla base dell’opera di Kundera, non venne pubblicato subito dopo la fase 

di scrittura ma apparve solo dopo la morte dell’autore.  

                                                             
19 IBIDEM 
20 IBIDEM 
21 IBIDEM 
22 Ivi, pag.9 
23 https://www.ina.fr/video/CAB00023504/plateau-milan-kundera-video.html 
24 https://www.ina.fr/video/CAB00023504/plateau-milan-kundera-video.html 
25 M. KUNDERA, Jacques et son maître hommage à Denis Diderot en trois actes, cit., pag.135 

https://www.ina.fr/video/CAB00023504/plateau-milan-kundera-video.html
https://www.ina.fr/video/CAB00023504/plateau-milan-kundera-video.html


Mentre Diderot era ancora in vita la sua opera girava soltanto in formato di manoscritto in una ristretta 

cerchia di amici intellettuali.  

All’epoca di Diderot questa era una situazione atipica, non certamente la normalità ma duecento anni 

dopo, a Praga, diventa la prassi per tutti gli intellettuali che si rifiutano di piegare la testa alle 

imposizioni culturali del regime che governa il paese26.  

In entrambi i casi una forbice temporale si apre fra la creazione dell’opera e la sua diffusione.  

Ci sono moltissime similitudini fra questi due testi così strettamente legati, continuamente dialoganti 

uno con l’altro.  

 

CAPITOLO 2: DENTRO IL TESTO 

 

§ 5. Nel laboratorio dello scrittore: la dinamica strutturale del testo 

 

L’opera si apre con le precisissime indicazioni sceniche dell’autore che stabilisce la concezione 

scenografica, temporale e di intenzioni della messa in scena.  

Si ha poi il testo vero e proprio che si presenta diviso in tre atti, ognuno con un’intenzione e un 

carattere proprio.  

Nonostante i molteplici rimandi interni a livello formale si ricerca una struttura chiaramente 

identificabile. A tal proposito Kundera scrive: «la pièce doit être représentée sans entractes ; pour 

rendre claire la composition tripartite, j’imagine les actes séparés par un court moment d’obscurité 

ou par un bref baisser de rideau»27.  

Ogni atto presenta poi un’ulteriore suddivisione in scene, rispettivamente sei per il primo atto, dieci 

per il secondo e sei per il terzo.  

Come si comprende immediatamente, la parte iniziale e quella finale sono strettamente collegate, non 

è infatti casuale che il numero di scene di cui sono composte sia il medesimo. La struttura è fortemente 

circolare ed include al suo interno tutte le storie che vengono ricordate e rappresentate. Le coordinate 

che includono il percorso, l’apertura e la chiusura del testo, si richiamano esplicitamente, infatti, 

riflettono entrambe sulla direzione del viaggio di Jacques e del padrone. La differenza è la diversa 

portata semantica della notazione.  

È interessante notare l’assenza non solo di un prologo ma anche di un congedo, il significato di quanto 

viene rappresentato è incluso interamente nei tre atti che lo compongono. 

                                                             
26 Ivi, pag.24 
27 M. KUNDERA, Jacques et son maître hommage à Denis Diderot en trois actes, cit., pag.30 



Ragionando in termini matematici si può notare come il primo e il terzo atto rappresentino ognuno il 

27% all’interno delle ventidue scene totali e il secondo atto da solo ben il 46%.  

Considerando congiuntamente il primo e il terzo atto si arriva ad un 54% che bilancia in maniera 

decisamente equilibrata il 46% del secondo atto. Di fatto, quindi, il play potrebbe essere considerato 

come suddiviso in due parti la prima delle quali scomposta in due sezioni separate dalla seconda parte.  

Non a caso il secondo atto è situato in un luogo caratterizzato, la locanda del Grande Cervo.  

Quello che all’inizio era stato presentato come un viaggio trova qui un momento di arresto che viene 

sciolto con la ripartenza dei protagonisti, Jacques e il padrone.  

Si ha quindi un andamento di viaggio di questo tipo: dinamismo-pausa-dinamismo.  

Ciononostante bisogna considerare l’alternanza fra azioni tranquille ed accelerate.  

Come si è visto in precedenza si può far coincidere il primo atto con un allegro, il secondo con un 

vivace e l’ultimo con un lento. Ne consegue che le dieci scene che compongono l’atto centrale della 

commedia sono caratterizzate da un ritmo vivo e fluido, si susseguono una dopo l’altra con un 

andamento estremamente dinamico che si contrappone alla pausa nel viaggio di Jacques e del 

padrone.  

Il primo atto è gioioso, animato, brillante. È qui che si pongono le basi del processo variazionale che 

caratterizza la commedia. L’ultimo atto, per contro, rappresenta il momento in cui le storie si 

concludono e la portata di quanto accaduto ricade pesantemente sui protagonisti. Ecco perché il tutto 

diventa più altero e solenne, decisamente rallentato.  

Si può notare la presenza di una trama principale, il viaggio di Jacques e del padrone con la sosta 

centrale alla locanda gestita dall’Ostessa, sulla quale si innestano le vicende-ricordo di ognuno dei 

tre personaggi, la commedia «tenta di sfuggire all’unilinearità e di aprire delle brecce nella narrazione 

continua di una storia»28.  

Le memorie di Jacques e del padrone sono rappresentate nel primo e nell’ultimo atto mentre il 

secondo è territorio dell’Ostessa.  

Benché le storie-memoria di questi tre personaggi siano tra loro indipendenti, nel senso che non 

avvengono in uno stesso luogo, momento e non condividono gli stessi personaggi, si possono trovare 

delle interessanti similitudini.  

Questo effetto non è casuale ma volutamente ricercato da Milan Kundera che scrive il suo testo «con 

la tecnica della polifonia (le tre storie non vengono raccontate in successione ma si mescolano l’una 

con l’altra) e con la tecnica delle variazioni (le tre storie sono di fatto ciascuna la variazione 

dell’altra)»29.  

                                                             
28 ID., L’arte del romanzo, cit., pag.109 
29 S. ZANGRANDO, Jacques il fatalista e il suo padrone da Diderot a Kundera, cit., pag.68 



In questo modo si viene a creare un continuo passaggio fra le azioni di un personaggio e i pensieri di 

un altro producendo un’oscillazione senza fine, totalmente libera e allo stesso momento soggetta a un 

preciso equilibrio30, «tra la storia di ogni singolo personaggio e quella degli altri si stabilisce ogni 

sorta di rapporto circostanziale e di incontro, dando luogo a una rete sempre più stretta, e presto 

inestricabile, all’interno della quale coincidenze, casi e “miracoli” possono moltiplicarsi quasi 

all’infinito»31.  

Per comprendere meglio la tecnica polifonica utilizzata dall’autore sono utilissime le sue riflessioni 

in occasione del secondo colloquio con Christian Salmon contenute all’interno della quarta parte 

dell’Arte del romanzo: «le condizioni sine qua non del contrappunto romanzesco sono: 1. 

l’uguaglianza delle varie “linee”; 2. l’indivisibilità dell’insieme»32.  

Leggendo Jacques e il suo padrone si percepisce come questa tecnica sia stata la base sulla quale 

l’intera commedia è stata costruita.  

Le tre storie-ricordo, che sono le diverse linee che compongono il contrappunto teatrale, sono fra di 

loro assolutamente paritarie, a nessuna viene concessa una rilevanza particolare o decisamente 

inferiore alle altre, e tutte e tre sono necessarie per il messaggio dell’opera nella sua interezza.  

Se anche solamente una di esse non fosse presente ne deriverebbe un prodotto decisamente differente 

con una portata morale, riflessiva e filosofica assolutamente modificata.  

La variazione e la conseguente presenza di elementi simili fra le tre storie crea una sorta di accumulo 

che ha come obiettivo quello di mostrare alcune costanti nei rapporti d’amore.  

Inoltre, «une écriture variationelle ne peut – et ne veut – prétendre à aucune affirmation, à aucun 

choix définitif»33 dal momento che la polifonia «undermines the authority of discourses 

masquerading as Truth»34. 

Bisogna sottolineare come le storie raccontate dal padrone, da Jacques e dall’Ostessa non procedano 

in maniera lineare, logica e continua verso la loro conclusione ma siano costantemente interrotte dai 

commenti degli altri personaggi al tempo presente che le interpretano secondo la loro propria visione 

del mondo.  

Proprio per questo motivo «la pièce ne peut donc être réduit à une histoire linéaire»35. 

Estremamente significativo da questo punto di vista è l’utilizzo del dialogo incrociato che attraversa 

tutto il testo ma che diventa esplicitato nelle didascalie nella quinta scena del primo atto. Esso infatti 

                                                             
30 F. RIÇARD, L’ultimo pomeriggio di Agnes, cit., pag.70 
31 IBIDEM  
32 M. KUNDERA, L’arte del romanzo, cit., pag.112 
33 E. LE GRAND, Milan Kundera, “auteur » de Jacques le Fataliste…, cit., pag.362 
34 G. B PIERCE, Theme and Variation: Milan Kundera, Denis Diderot and the Art of the Novel, in «The Comparatist», volume 
33 (Maggio 2009), pag.137 
35 Ivi, pag.355 



«s’offre de lui-même en exemple par l’excellence du travail polyphonique qui crée ici l’effet de 

discontinuité»36.  

Questa tecnica consiste nell’installare in un discorso diverse interferenze che possono riguardare la 

medesima storia oppure qualcosa di totalmente estraneo. «Sono ammesse tutte le ellissi, le sincopi e 

le deviazioni più inaspettate, le interruzioni più brusche, le crepe più profonde, perché l’unica cosa 

che conta è che la tensione tematica non cali mai»37.  

Guardando più da vicino la quinta scena del primo atto si nota come tutti i personaggi che 

intervengono nel primo atto ne prendano parte con le uniche eccezioni di Bigre padre e dell’Ostessa. 

Nella rapida alternanza di cinquantatré battute si accavallano i pensieri di Jacques e del suo padrone, 

il racconto della storia del cavaliere di Saint-Ouen e quella del confronto fra Bigre figlio e Justine.  

 

JUSTINE: Je te le jure ! Je te le jure sur la tête de mon père et de ma mère ! 

LE FILS BIGRE : Je ne te croirai jamais !  

Justine éclate en sanglots. 

LE MAITRE, à Saint-Ouen : La misérable ! Et vous ! Vous, Saint-Ouen, comment avez-vous 

pu… 

JUSTINE, le suppliant : Je te jure qu’il ne m’a même pas touchée !  

LE FILS BIGRE : Menteuse ! 

LE MAITRE : Comment avez-vous pu ? 

LE FILS BIGRE : Avec ce salaud ! 

Justine éclate en sanglots. 

SAINT-OUEN : Comment ai-je pu ? Parce que je suis l’homme le plus infâme qui soit sous le 

soleil ! J’ai pour ami le meilleur des hommes et je le trahis ignominieusement. Vous me 

demandez pourquoi ? Parce que je suis un salaud ! Rien d’autre qu’un salaud ! 

JUSTINE : Ce n’est pas un salaud ! C’est ton ami ! 

 

Come si nota da questo breve estratto, le discussioni procedono parallele e si intrecciano creando un 

insieme dialogico dettato dalla ripresa di alcune parole chiave come ami e salaud.  

Si può quindi affermare che «la polifonia kunderiana è tutto tranne abbandono al disordine»38 in 

quanto risponde a un disegno ben preciso che ha come scopo quello di rendere tutto necessario al 

disvelamento del tema.  
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Nel testo non è presente una singola climax, ovvero una graduale intensificazione di senso che 

porta ad un punto culminante39, bensì una serie di salite che si innestano una sull’altra seguendo il 

procedimento variazionale su cui è costruito l’intero dramma.  

La climax della storia del padrone, del Cavaliere di Saint-Ouen e di Agathe consiste nel momento in 

cui il padrone viene trovato dal commissario nel letto di Agathe e condotto in prigione («LE 

COMMISSAIRE: Mesdames, Messieurs, silence. Le délit est flagrant. Monsieur est pris sur le 

fait.»40).  

Per quanto riguarda la storia di Jacques, Bigre figlio e Justine il punto culminante va ricercato nel 

momento in cui Jacques è da solo in soffitta con Justine («JACQUES, du haut du grenier: Monsieur, 

je ne sais pas si je l’ai violée, mais ce que je sais, c’est que ça n’était pas si mal que ça pour elle et 

pour moi. Elle m’a seulement fait promettre…»41) mentre nella storia della Marchesa, del Marchese, 

della Madre e della Figlia il momento di climax è rappresentato dallo svelamento del piano di vendetta 

della marchesa: 

 

L’AUBERGISTE: J’en suis fort aise. Eh bien, maintenant, écoutez-moi. Vous aviez une 

honnête femme que vous n’avez pas su garder. Cette femme, c’est moi. (Jacques se met à rire). 

Je me suis vengée en vous en faisant épouser une digne de vous. Allez rue de Hambourg et 

vous apprendrez comment votre femme gagnait sa vie ! Votre femme et votre belle-mère !42 

 

Risulta così evidente che Milan Kundera ha prodotto un testo molto ben ponderato e dotato di senso 

anche nella sua struttura.   

 

 

CAPITOLO 3: IL TESTO DIVENTA SPETTACOLO 

 

§ 2. Le messe in scena 

 

Come si è detto, Jacques e il suo padrone è stato pubblicato per la prima volta nel 1981, in lingua 

francese, presso la collana Le Manteau d’Arlequin della casa editrice Gallimard.  

Dello stesso anno è la prima rappresentazione teatrale ufficiale dell’opera che porta il nome di Milan 

Kundera.  
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Infatti, come racconta lo stesso autore nella sua Note de l’auteur sur l’histoire de la pièce, a partire 

dal 1975 la commedia ha iniziato a circolare: «mon ami Evald Schorm (une des personnalités les plus 

fortes de la jeune vague du cinéma tchèque des années soixante) a prêté son nom à la pièce et l’a fait 

jouer dans un thêatre de province. Le subterfuge échappa à la police et, jusq’au 1989, la pièce 

parcourut, en tournées, tout le pays et fut même souvent représentée à Prague»43.  

Questo avvenimento, rivelato da Kundera solamente nel 1998 per motivi politici, permette di 

comprendere ulteriormente le dinamiche che ruotavano intorno al testo e all’autore nel momento non 

solo della sua scrittura ma anche in quello successivo del rapporto con la scena.  

L’opera è stata tradotta e rappresentata in tantissimi paesi fra cui l’America e l’Australia senza 

considerare le numerosissime messe in scena in ambito europeo.  

Eppure, «un jour, l’interprétation obscure et alambiquée d’un théâtre belge [lui] a fait comprendre le 

malentendu auquel peut conduire mon principe de variation»44 e da quel momento Kundera ha 

desiderato che la sua commedia fosse rivolta a dei lettori più che a degli spettatori.  

Per questo motivo ha deciso di non accordare più la sua autorizzazione alla rappresentazione se non 

a teatri amatoriali o professionali ma poveri di risorse45.  

La prima messa in scena che vanta il nome di Milan Kundera come autore dell’opera è avvenuta 

il 29 settembre 1981 al théâtre des Mathurins situato nell’ottavo arrondissement di Parigi con la regia 

di Georges Werler.  

Il primo incontro fra i due era avvenuto a Praga nel 1972, sette anni prima, e aveva avuto come esito 

il trasporto del testo a Parigi da parte di Werler per evitare che esso cadesse in mano al regime che 

occupava la Cecoslovacchia in quegli anni.  

La scenografia e i costumi sono stati gestiti da Bernard Louis mentre le musiche erano a cura di 

Oswald d’Andréa. La regia ha optato per un corposo numero di attori, 12, per portare sul suolo 

francese questa variazione kunderiana.  

Lo spettacolo è rimasto in cartellone presso questo teatro privato per la stagione 1981-1982.  

Bisogna attendere quattro anni per le successive rappresentazioni del testo.  

In ambito italiano la commedia viene portata in scena da Antonio Taglioni presso il Teatro Trianon 

di Napoli con scene e costumi a cura di Ulisse Santicchi e otto attori.  

Il testo approda anche oltreoceano con la regia di Susan Sontag. Importante notare come questo 

spettacolo sia stato il suo debutto come regista teatrale.  

Il testo è stato tradotto da Michael Henry Heim ed è stato prodotto dall’American Repertory Theatre.  
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Nell’intervista di Susan Sontag con Arthur Holmberg, la regista ha esplicitato il risultato che voleva 

ottenere con la sua rappresentazione: «I hope it communicates Kundera’s anguish and sorrow. I want 

it to tug at the heart. I’m happiest in the theatre when I cry. The theatre liberates. It frees our deepest 

feelings»46.  

Inoltre, Susan Sontag ha riportato la difficoltà incontrata da lei e dalle attrici (Priscilla Smith, Diane 

D’Aquila, France Shrand e Lynn Chausow) nel portare in scena i personaggi femminili che «with the 

exception of the Innkeeper/Marquise […] are little more than caricatures»47. Il lavoro svolto ha avuto 

come obiettivo proprio quello di fornire una personalità un po’ più marcata alle ragazze della 

commedia.  

Interessante la scelta di richiamare esplicitamente il modello diderotiano utilizzato da Kundera 

mettendo un busto di Diderot sul palco.  

Lo spettacolo non è stato particolarmente apprezzato dalla critica che lo ha ritenuto un po’ piatto, una 

nota positiva è stata però riconosciuta alla performance di Priscilla Smith nei panni dell’Ostessa. 

Nonostante le precise indicazioni di Kundera circa la messinscena è stata inserita una rovina romana 

modellata secondo un’incisione di Piranesi per aggiungere un riferimento intellettuale che però stride 

leggermente con il senso della commedia voluto da Kundera nonché con le indicazioni sceniche 

fornite dallo stesso autore.  

Nel 1986 lo spettacolo è stato portato in scena presso il Teatro Duse di Genova con la regia di Luca 

Barbareschi e la traduzione di Carlo Repetti, la scenografia di Paolo Polli, i costumi di Silvia Bisconti 

e le musiche di Andrea Centazzo.  

La lettura della commedia proposta da Repetti «alterna sprazzi di gioioso vitalismo a squarci di una 

comicità “nera”, intinta nel grottesco più livido»48.  

Lo spazio teatrale è stato diviso da due pedane bianche in pendenza, parallele ma sfalsate e chiuse da 

mura degradanti di un mattonato grigiastro49.  

Nel 1989 il testo viene nuovamente portato in scena negli Stati Uniti d’America presso il The New 

Theatre of Brooklyn, questa volta con la regia di Deborah J. Pope e la traduzione di Simon Callow. 

Durante gli anni ’90 si registrano due rappresentazioni nel mondo francese e due nel contesto 

italiano. 

La prima, in ordine cronologico, è del 1994 e vede la regia di Maurizio Faraoni.  

Lo spettacolo va in scena presso il Teatro Le Salette di Roma, una struttura di piccole dimensioni e 

dall’atmosfera raccolta.  
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Da notare il fatto che gli attori in questo caso siano solamente quattro e comprendano lo stesso 

Faraoni.  

Di rilievo è la messa in scena del 1996 presso il Teatro Mercadante di Napoli in quanto la direzione 

registica è stata affidata a Renato Carpentieri. La traduzione utilizzata è stata quella di Alessandra 

Mura che ha fornito la traduzione utilizzata da Adelphi per l’edizione dell’opera.  

I costumi di Carla Accorambi sono d’epoca e hanno la funzione di collocare esplicitamente l’opera 

nel secolo dei Lumi. Inoltre, la scenografia di Arcangela Di Lorenza è suddivisa in due parti la 

posteriore delle quali sopraelevata e collegata a quella anteriore da una scaletta centrale.  

La coppia Jacques-padrone è stata affidata allo stesso Renato Carpentieri e a Lello Serao.  

Di due anni successiva è la versione di Nicolas Briançon andata in scena al Théâtre de Poche di 

Monclar. Il ruolo di scenografo e quello di costumista sono stati affidati a Pierre-Yves Briançon. 

Interessante notare come sia il regista che il suo assistente, Pierre-Alain Leleu, abbiano non solo 

diretto lo spettacolo ma anche recitato. 

Sempre in territorio francese è stato rappresentato nel 1999 Jacques et son maître con la regia di 

François Fehner aiutato da Paulette Bonnard. Jean-François Boulais oltre ad aver recitato nello 

spettacolo ha anche fornito la sua collaborazione artistica alla produzione.  

L’opera di Kundera è stata rappresentata più volte anche nel corso del XXI secolo a riprova del 

grande interesse che questo testo è in grado di suscitare. 

La prima occasione è proprio del 2000 con la regia di Gianni Salvo ed è andata in scena presso il 

Piccolo Teatro di Catania.  

In questo caso si è scelto di tradurre interamente in italiano il titolo diventato, di conseguenza, 

Giacomo e il suo padrone. Si tratta di un unicum nella storia delle messe in scena italiane di 

quest’opera.  

Anche in questo caso il palco è stato diviso in due aree chiaramente identificabili e contrapposte. 

Quella posteriore è una pedana di colore bianco sopraelevata sulla quale è presente anche la scala che 

rappresenta la soffitta di Bigre figlio.  

Le critiche allo spettacolo sono state positive, «c’è tutto il Teatro del mondo e tutto il Teatro della 

scena, cui Gianni Salvo si è volto con indaginosa curiosità, realizzando una regia coraggiosa e 

inusuale, difficile e guardinga, affascinante e forse ineguagliabile»50. La rappresentazione ha reso 

evidenti i vari riferimenti presenti nel testo: «il testo è stato letto come una “summa” del teatro del 

‘900: c’è Beckett e il suo nulla, c’è Kantor e la sua “classe morta”, c’è Pirandello e il suo gioco del 

Teatro nel Teatro e quello delle “parti”»51. 
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L’anno successivo la compagnia teatrale La Beffa ha prodotto una versione dell’opera Jacques e il 

suo padrone diretta da Guglielmo Ferro e andata in scena presso il Teatro Cinema Circus Visioni di 

Pescara. Fra gli interpreti spicca il nome di Mario Scaccia.  

Il regista ha interpretato il testo come «due uomini che affrontano un viaggio onirico nei loro ricordi 

[…]. Lo spettacolo è stato pensato come un sogno che i due protagonisti fanno del loro passato o 

quello che credono sia il loro passato, dove incontrano da vecchio (Scaccia) e da uomo maturo 

(Venturiello), la giovane fidanzatina, l’amico che si credeva fraterno, come sono rimasti fissi nella 

loro mente in una sorta di tempo sospeso»52. Anche la scenografia è inserita all’interno di questa 

visione e diventa così «un luogo di confronto di duello da adibire a palcoscenico della propria 

esistenza»53. 

Nel 2007 un’interessante versione di Jacques et son maître è stata rappresentata a Ottawa dal Théâtre 

Françcais du CNA con la regia di Martin Genest. La particolarità di questa messa in scena è da 

ricercare nell’utilizzo di burattini mossi da sette interpreti fra cui risalta il burattinaio Pierre Robitaille.  

Nicolas Briançon ha diretto nuovamente Jacques et son maître nel 2019 presso il Château du Plessis-

Macé. Anche in questa seconda rappresentazione il regista ha deciso di mettersi alla prova anche 

come attore affiancato nuovamente da Pierre-Alain Leleu che però, in questo caso, non ha più svolto 

il ruolo di assistente alla regia ricoperto invece da Dorothée Deblaton.  

La scenografia è stata affidata anche in questo caso a Pierre-Yves Leprince.  

L’ultima versione di Jacques e il suo padrone è recentissima in quanto è stata trasmessa in 

streaming sulla pagina Teatro Virtuale del Centro Servizi Culturali S. Chiara il 30 aprile 2021 presso 

il Teatro Virtuale di Trento.  

La regia è stata curata da Silvia Marchetti assistita da Simone Panza. Di notevole rilevanza è la 

consulenza scientifica di Massimo Rizzante, allievo nonché traduttore dello stesso Milan Kundera. 

Le luci sono state curate da Plasma, la direzione tecnica è di Andrea Gagliotta e i costumi sono di 

Simona Randazzo.  

La scelta riguardo agli attori è stata drastica. Sono solamente sei gli interpreti che portano sulla scena 

i diciotto personaggi che compongono la commedia: Max Meraner, Alessio Dalla Costa, Alessandra 

Frabetti, Giulio Federico Janni, Chiara Visca, Marta Marchi. Con le eccezioni di Meraner (Jacques) 

e Dalla Costa (il padrone), tutti gli altri attori sono chiamati ad interpretare almeno due ruoli differenti. 

Chiara Vasca è alternativamente l’Ostessa/Marchesa e Bigre figlio, Giulio Federico Janni si trasforma 

in Bigre padre, il Cavaliere di Saint-Ouen e il Marchese, Marta Marchi svolge rispettivamente i ruoli 

di Justine, Agathe, della Figlia e del garzone della locanda Jean e infine Alessandra Frabetti si muove 
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nel corso dello spettacolo fra la Madre di Agathe, la Madre, il padre di Agathe, l’Oste, il Giudice e il 

Commissario.  

I costumi di Simona Randazzo seguono le indicazioni di Kundera. Sono quindi di ispirazione 

settecentesca ma lasciano intuire un Settecento «tel qu’on le rêve aujourd’hui»54.  

Gli attori sono tutti vestiti di nero, con le due eccezioni di Jacques e del padrone che sono in costume, 

e assumono le sembianze dei singoli personaggi grazie ad elementi specifici.  

Da notare la presenza di riferimenti militareschi come il colore e le mostrine sulla giacca di Jacques.  

Il Cavaliere di Saint-Ouen è in jabot e giacca mentre il Marchese ha una giacca verde militare dai 

profili bianchi che richiama quella indossata da Jacques. L’alternanza Marchesa/Ostessa è giocata sul 

drappo chiaro che in un caso funge da grembiule e nell’altro da stola. 

Bigre Padre è presentato con un grembiule di cuoio da carraio mentre il grembiule di Bigre figlio è 

in tela per richiamare il modo in cui è considerato sia dal padre che dal racconto, povero.  

Justine è in intimo per sottolineare la sottile misoginia del testo. Agathe e la Figlia hanno in comune 

la gonna che, però, quando rappresenta la Figlia è al rovescio, quindi non lucida, e aperta sul davanti 

per richiamare la professione che esercitava insieme alla madre. 

L’allestimento richiama alla memoria la Compagnia della Contessa de I giganti della montagna di 

Pirandello in quanto anche in questo caso si assiste a una compagnia di attori girovaghi, guidata dal 

Padrone, che gira senza un “da dove” e un “verso cosa”.  

Il lavoro registico svolto da Silvia Marchetti ha tenuto conto della labilità del confine fra le due arti 

del romanzo e del teatro e si è inserito nel contesto particolarmente complicato della pandemia.  

Lo spettacolo era infatti stato pensato all’inizio dell’estate del 2019 e l’idea ha iniziato a concretizzarsi 

a fine anno con l’autorizzazione ufficiale di Milan Kundera.  

A febbraio 2020 il progetto ha subito una battuta d’arresto proprio a causa della pandemia ma è stato 

ripreso un anno dopo con un spirito chiaramente mutato che ha influenzato anche il modo di 

approcciarsi all’opera.  

Questo particolare contesto avvicina incredibilmente la rappresentazione al testo scritto da Kundera 

creando una serie di rimandi altrimenti difficilmente immaginabili.  

La visione registica di Silvia Marchetti è chiara: non si può prescindere dal testo e la messinscena 

deve essere assolutamente radicata in esso.  

A partire dalle indicazioni fornite da Kundera all’inizio del testo riesce a trovare una grandissima 

libertà di costruzione che si esprime in maniera evidente nella gestione della scenografia e dei costumi 

nonché nelle musiche che sono state selezionate fra quelle composte fra il 1906 e il 1948 per 
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richiamare implicitamente il contesto dell’invasione armata della Cecoslovacchia durante il quale il 

testo di Kundera è stato scritto.  

Interessantissima a questo proposito la scelta della musica iniziale che ritorna anche alla fine 

richiamando la struttura circolare dell’opera. Si tratta di Carovane del Tigrai di Daniele Serra. La 

storia della nascita della canzone ha notevoli rimandi alla vicenda storico-politica nella quale Kundera 

ha creato Jacques e il suo padrone.   

La scelta registica ha voluto dichiarare esplicitamente la condizione di gioco sulla quale si basa 

l’intera commedia. Per questo motivo gli attori si cambiano direttamente in scena e tutto diventa 

spudoratamente ludico senza mai cadere nell’esasperazione. Essenziale da questo punto di vista 

l’utilizzo della penombra con azioni che avvengono al limite del non visibile.  

Lo spettacolo è pensato per girare nei grandi circuiti per via del corposo numero di collaboratori 

necessari per portarlo in scena e proprio in quest’ottica assume particolare rilievo il riferimento al 

palco vuoto.  

In questo caso si fa riferimento a palchi di una certa dimensione il cui pubblico è abituato a vedere 

scenografie molto elaborate che finiscono alle volte per saturare lo spazio, la presenza-assenza del 

palco vuoto arriva quindi in questo contesto con una potenza particolare. Portando con sé un 

significato preciso e un’esperienza unica.  

Lo spettacolo si apre con i personaggi che arrivano portando un carretto che contiene tutto quello che 

diventerà la scenografia. Le uniche cose esterne a questo sono la scala e tre cassettine di granate di 

guerra che contengono le luci. Sono tutti simbolismi che fanno parlare elementi del testo che 

altrimenti rischierebbero di rimanere troppo impliciti.  

Tutti gli elementi vengono costruiti nel corso dello spettacolo (si pensi al carretto che viene ribaltato 

diventando un tavolo ma anche il balcone di Justine).  

Si assiste a un processo di trasformazione, gioco e abbellimento fino al cambio fra secondo e terzo 

atto, momento in cui la scenografia termina e si procede seguendo una climax discendente che avrà 

come esito ultimo il vuoto. Ancora una volta la circolarità dell’opera è resa evidente.  

Il testo di Milan Kundera ha quindi ispirato numerosi registi provenienti da diverse parti del 

mondo che si sono approcciati all’opera portando con sé la loro soggettività e la loro propria 

particolare visione non solo del testo ma più in generale di che cosa significhi fare teatro e più 

precisamente regia.  

Estremamente interessante è considerare come in un testo pur così regolamentato da parte dell’autore, 

si pensi alle precisissime indicazioni di scena presenti, siano state possibili linee interpretative anche 

molto differenti a riprova di come Jacques e il suo padrone sia un’opera incredibile che riesce a 

comunicare anche con il non detto contenuto fra le battute vere e proprie.  



CAPITOLO 4: UN TESTO APERTO. L’INTERTESTUALITÀ, 

KUNDERA E DIDEROT A CONFRONTO 

 

 

L’intertestualità si presenta come una delle caratteristiche principali del dramma fin dal titolo e 

pervade ogni singola pagina, dalla prima scena del primo atto all’ultima del terzo.  

Molti sono gli elementi intertestuali interni, il più pregnante dei quali è certamente l’eco di Jacques e 

del suo padrone che si trova in Amori ridicoli, una raccolta di racconti che venne pubblicata nella sua 

forma attuale nel 1967.  

Nel secondo dei sette racconti che compongono l’opera, La mela d’oro dell’eterno desiderio, i 

protagonisti sono due amici di lunga data, Martin e il narratore della vicenda, che si aiutano a vicenda 

nelle conquiste femminili.  

Benché ci siano delle differenze, prima fra tutte la relazione fra i due connotata formalmente secondo 

una dinamica amicale e non servo-padrone, numerosi sono i richiami fra le due opere. Si pensi 

all’andamento stesso del racconto caratterizzato da una ricerca di conquista, dal tradimento, dal 

pentimento e dall’elogio dell’amicizia, tutti elementi che connotano fortemente la commedia Jacques 

e il suo padrone.  

Inoltre, le parole pronunciate dal narratore del racconto di Amori ridicoli, «Cosa importa che sia tutto 

un gioco inutile? Cosa importa che io sappia? Smetterò forse di giocare questo gioco solo perché è 

vano?»55, richiamano l’umore di Jacques nella sua risposta al Cavaliere di Saint-Ouen, «JACQUES: 

Je dis qu’il est heureux pour l’instant et qu’il n’en faut pas davantage. Que pouvons-nous demander 

de plus que d’être heureux un instant ?»56. Sono presenti riferimenti anche ad altri due romanzi dello 

stesso autore, Il valzer degli addii e La vita è altrove.  

Il riferimento intertestuale sicuramente più significativo è però esterno all’opera di Milan 

Kundera. Si tratta di Jacques le Fataliste et son maître di Denis Diderot, romanzo francese pubblicato 

per la prima volta nel 1796.  

La distanza fra i due testi in questione è quindi autoriale, spaziale e temporale. A queste differenze 

deve essere aggiunta la diversa forma adottata: romanzo per il modello diderotiano e testo drammatico 

per la variazione kunderiana.  

L’intertestualità è voluta, cercata ed esplicitata da Milan Kundera come si comprende anche solo 

leggendo il titolo. I personaggi creati da Diderot sono gli stessi che animano la commedia di Kundera. 
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«Diderot interwove three tales of thwarted love as told by four different speakers and made all of 

them depend upon the whims, caprices, and false premises of a fifth speaker, the book’s narrator who, 

like Tristram, continually reminds the reader of the novel’s event»57, le storie vengono narrate 

facendo ricorso a digressioni, interruzioni, false premesse e a parte58.  

Si comprende immediatamente che gli elementi in comune fra i due testi sono numerosi e di una certa 

rilevanza ma che non mancano le differenze necessarie per creare un’opera propria e personale.  

Al narratore diderotiano viene affidato il compito di rappresentare una costante sovversione della 

realtà invadendola con comandi e inserendo il dubbio, l’incertezza e la possibilità nella storia.  

Nella sua variazione, Kundera prende la scelta apparentemente drastica di eliminare la figura del 

narratore agganciando però la sua funzione al personaggio di Jacques.  

Questa decisione appare in tutta la sua evidenza fin dall’inizio.  

 

Come s’erano incontrati? 

Per caso, come tutti a questo mondo. 

Come si chiamavano? 

Che v’importa? 

Da dove venivano? 

Dal luogo più prossimo. 

Dove andavano? 

Sappiamo forse dove andiamo?  

Che dicevano? 

Il padrone non diceva nulla, e Jacques diceva che il suo capitano diceva che quanto ci accade 

di bene o di male quaggiù, è scritto lassù.59 

 

Queste le parole di apertura del romanzo diderotiano in cui spiccano quasi tutti gli elementi essenziali 

per la vicenda aldilà della tematica amorosa.  

Le prime battute del dramma kunderiano recitano: 

 

JACQUES, au public: Vous ne voudriez pas regarder ailleurs ? Bon, alors, qu’est-ce que vous 

voulez ? D’où est-ce que nous venons ? (Il étend le bras derrière lui) De là-bas. Et où est-ce 

que nous allons ? (Avec un mépris philosophique) Est-ce que l’on sait où on va ? (Au pubblic) 

Vous le savez, vous, où vous allez ? 
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 LE MAITRE : J’ai peur, Jacques, de savoir où nous allons. 

 […] 

JACQUES : Monsieur, on ne sait jamais où on va, croyez-moi ! Mais comme disait mon 

capitaine, c’est écrit là-haut.60 

 

Si comprende come nella variazione kunderiana la funzione svolta dal narratore in Diderot venga 

affidata a Jacques.  

Inoltre, «il dialogo romanzesco al primo livello della metadiegesi, quello cioè tra narratore e lettore, 

è sostituito nel dramma da quello tra i personaggi e il pubblico»61. 

Il romanzo scritto da Diderot si sviluppa in 383 pagine, appare quindi evidente la necessità di operare 

drastici tagli all’originale per poter produrre una variazione per la scena.  

Le tre storie d’amore prese in prestito da Kundera sono quindi sottoposte a un processo di 

condensazione che prevede la ripresa ora letterale ora parafrastica dei brani e dei dialoghi presenti 

nel romanzo che vengono però risistemati e concentrati in un nuovo filo narrativo62.  

Esemplificativa da questo punto di vista la ricollocazione della favola del Coltellino e della Guaina 

che «nel dramma è raccontata da Jacques in un intermezzo umoristico del tutto inedito con un dialogo 

di invenzione kunderiana tra il Marchese e la Figlia durante il convivio presso Madame de La 

Pommeraye»63 mentre nella versione romanzesca viene raccontata da Jacques al padrone fra due 

interventi del narratore.  

In aggiunta, se Diderot fa in modo che la favola risponda a una richiesta del padrone («IL PADRONE: 

Qual è la favola?»64) Kundera rende il racconto volontario da parte di Jacques.  

È lui stesso che si innesta con forza all’interno della conversazione fra il Marchese e la Figlia come 

si comprende dalle prime parole con cui si apre la sua battuta: «JACQUES: Écoutez-moi!»65. 

Numerosi sono poi i tagli operati da Kundera sui dialoghi tra Madame de La Pommeraye e il 

Marchese66.  

Il cambiamento più evidente si trova però alla fine della storia.  

Nella variazione kunderiana, nella quinta scena del terzo atto, dopo il monologo di Jacques appare in 

scena Bigre figlio.  

Occorre notare come il personaggio si muovi in questo frangente, per la prima volta dall’inizio del 

dramma, nella parte di palco adibita a rappresentare il presente e quindi è un personaggio che 
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all’improvviso, grazie ad un cambiamento rispetto al romanzo di Diderot, ricompare nel presente per 

liberare l’amico.  

Il romanzo diderotiano, per contro, si chiude con la notazione dell’avvenuto matrimonio fra Jacques 

e Denise. Kundera, quindi, «ha letteralmente variato l’episodio della liberazione di Jacques 

trasportando il suo fatalismo, due secoli dopo, al livello di uno scetticismo autoriale lucido e 

disincantato […] e rimanendo al tempo stesso fedele all’istanza “della ragione e del dubbio, del gioco 

e della relatività delle umane cose” di cui il romanzo di Diderot è uno degli esiti più felici in tutta la 

storia del romanzo europeo»67.  

Kundera nella sua Introduction à une variation mostra che «le procédé predominant de toutes les 

histoires particulières est le dialogue […] de sorte que l’ensemble du roman n’est qu’une immense 

conversation à haute voix»68 e questa notazione mostra la vicinanza al teatro che il testo di partenza 

possiede.  

La velocità dei dialoghi che caratterizza il romanzo di Diderot è stata mantenuta da Kundera nei tre 

atti che compongono la sua variazione. Inoltre, «Diderot’s Jacques le fataliste already embodies an 

essentially theatrical tendency in the awareness of the reader as an audience»69.  

Un’ulteriore differenza fra i due testi consiste nella presenza dei cavalli nel romanzo di Diderot che 

nella versione kunderiana si traduce in un’assenza.  

Questo potrebbe apparire come un dettaglio ma è invece di notevole importanza in quanto esso è 

indice di maturità da parte di Kundera nel comprendere le dinamiche teatrali.  

Sarebbe infatti molto difficile, come fa notare lo stesso Jacques («JACQUES: Vous oubliez que nous 

sommes en scène. Comment pourrait-il y avoir des chevaux!...»70), riuscire a portare in scena un testo 

che prevede la presenza di due cavalli.  

Inoltre, la notazione funge da innesto per un’interessantissima riflessione sui diversi strati intertestuali 

che si trovano nella commedia: 

 

JACQUES: C’est ce qu’on risque quand on est l’invention de trop de maîtres. 

LE MAITRE : Je me demande souvent, Jacques, si nous sommes de bonnes inventions. Tu 

crois qu’on nous a bien inventés ? 

JACQUES : Qui, « on », Monsieur ? Celui qui est là-haut ? 

LE MAITRE : Il était écrit là-haut que quelqu’un ici-bas écrirait notre histoire et je me 

demande s’il l’a bien écrite. Est-ce qu’au moins il avait du talent ? 

JACQUES : S’il n’avait pas eu de talent, il n’aurait pas écrit. 
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Da questo scambio di battute capiamo come i continui rimandi a ce qui est écrit là-haut acquisiscano 

una portata decisamente superiore rispetto al modello diderotiano.  

Se nel romanzo settecentesco questo riferimento indicava «la dimensione metafisico-divina che 

contraddistingue il fatalismo deterministico di Jacques»71, nella variazione esso può indicare anche 

Diderot e lo stesso Kundera creando una serie di piani sovrapposti e inscindibili che ben 

rappresentano il relativismo sotteso a tutta l’opera.  

Un’aggiunta rispetto al romanzo di Diderot è rappresentata dal finale della storia di Madame de La 

Pommeraye con Jacques che dopo essere salito sulla pedana posteriore, aver preso il posto del 

Marchese, e modificato la chiusa del racconto, si fa portavoce di un’aggiunta squisitamente 

kunderiana:  

 

JACQUES: […] Et je dois vous dire, Madame l’Aubergiste, qu’ils ont été très heureux. 

Parce qu’il n’est rien de certain en ce monde, et les choses changent de sens comme souffle le 

vent. Et le vent souffle sans cesse et vous ne le savez même pas. Et le vent souffle et le bonheur 

se change en malheur et la vengeance en récompense, et une fille légère devient une femme 

fidèle à laquelle nul ne peut se comparer…72 

 

Leggendo questa battuta appare evidente la pregnanza dell’osservazione di Kundera presente nei 

Testamenti traditi in cui l’autore sostiene che nella sua variazione «vi sono frasi impensabili sotto la 

penna di Diderot; il Settecento era un secolo ottimista, quello in cui vivo io non lo è più, io lo sono 

ancora meno, e nel mio testo i personaggi del Padrone e di Jacques si lasciano sfuggire frasi di un 

pessimismo nero difficilmente immaginabile nel secolo dei Lumi»73.  

In occasione dell’intervista con Arthur Holmberg aggiunge un’altra considerazione: «If Diderot can 

see my play from the other side of the tomb, he may not agree with me, but if he takes into account 

everything our century has seen, I don’t think my play would anger him. He would understand why 

we lost faith in man»74.  

La sua variazione prende quindi l’avvio dalle parole di Diderot che vengono però da lui sapientemente 

trasportate e variate sulla base del contesto contemporaneo creando un’opera originale e dalle 

specifiche peculiarità.  
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Nel romanzo di Diderot, inoltre, «there is no sense of impending destination and consequently no 

sense of urgency […]. In Kundera’s Jacques and His Master, the master realizes there may not be 

enough time to listen to Jacques’ story of how he fell in love»75 ed è questo il motivo per cui recita 

«LE MAITRE: Quelque chose me dit que tu devrais te dépêcher de finir cette histoire»76. 

L’intertestualità fra questi due testi si caratterizza quindi come una ripresa della trama di Diderot 

volta alla produzione di un disegno che la incorpora rendendola altra nata dalla «nécessité d’un retour 

à cet humour dans notre époque dominée par les langages de l’oubli»77.  
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Costa, Alessandra Frabetti, Giulio Federico Janni, Chiara Visca, Marta Marchi. Trento, Teatro 

Virtuale, 30 aprile 2021 

Jacques et son maître di Milan Kundera. Regia di Georges Werler. Assistente alla regia Francis 

Henriot. Scenografia di Bernard Louis. Costumi di Bernard Louis. Musiche di Oswald d’Andréa. 

Interpeti: Jean-Michel Dupuis, Gérard Caillaud, Micky Sébastian, Diane Niederman, Philippe 

Murgier, Patrick Massieu, Martin Trévières, Frédérique Ruchaud, Michel Beaune, Jacqueline Staup, 

Étienne Dirand, Raoul Liverdan. Parigi, Théâtre des Mathurins, 29 settembre 1981 

Jacques et son maître di Milan Kundera. Regia di Nicolas Briançon. Assistente alla regia: Pierre-

Alain Leleu. Scenografia di Pierre-Yves Leprince. Costumi di Pierre-Yves Briançon. Assistente ai 

costumi: Christine Bernadet. Luci di Gaëlle de Malglaive. Interpreti: Pierre-Alain Leleu. Benoit de 

Gaulejac, Selma Kouchy, Marie Piton, Nicolas Briançon, Yves Pignot. Monclar, Théâtre de Poche, 

8 settembre 1998. 

Jacques et son maître di Milan Kundera. Regia di François Fehner. Assistente alla regia: Paulette 

Bonnard. Scenografia di Bertrand Trocmé e Claude Lentz. Costumi di Caroline Delannoy. Assistente 

ai costumi: Marion Lacroix. Luci di Vito Eliantonio. Trucco di Ghislaine Deguerry. Collaborazione 

artistica di Jean- François Boulais. Interpreti: Ben Weeber, Antoine Bersoux, Pierre Laxague, 

Frédéric Cyprien, Jean-François Boulais, Vincent Bienvenu, Christelle Lehallier, Sandrine Tirelli, 

Anne Lehmann. 5 ottobre 1999. 

Jacques et son maître di Milan Kundera. Regia di Martin Genest. Assistente alla regia: Jean Bélanger. 

Scenografia di Claudie Gagnon. Costumi di Julie Morel. Luci di Sonoyo Nishikawa. Musiche di 

Philippe Côté e Olievier Forest. Trucco di Élène Pearson. Burattini creati da Zoè Laporte, Pierre 

Robitaille. Interpreti: Jean-Jacqui Boutet, Éva Daigle, Valérie Laroche, Annie Larochelle, Christian 

Michaud, Patrick Ouellet, Pierre Robitaille. Ottawa, Théâtre Français du CNA, 12 febbraio 2007. 

Jacques et son maître di Milan Kundera. Regia di Nicolas Briançon. Assistente alla regia: Dorothée 

Deblaton. Scenografia di Pierre-Yves Leprince. Assistente alla scenografia: Bastien Forestier.dire 

Costumi di Michel Dussarat. Assistente ai costumi: Aimée Blanc. Luci di Franck Billet. Trucco di 

Michelle Bernet. Parrucche di Michelle Bernet. Interpreti: Stéphane Hillel, Nicolas Briançon, Lisa 

Martino, François Siener, François Bureloup, Maxime Lombard, Carolina Jurczak, Camille Favre-

Bulle, Pierre-Alain Leleu. Le Plessis-Macé, Château du Plessis-Macé, 10 giugno 2019. 

Jacques and His Master di Milan Kundera. Regia di Susan Sontag. Traduzione di Michael Henry 

Heim. Scenografia di Douglas Stein. Costumi di Jane Greenwood. Luci di Jennifer Tipton. Musiche 

di Elizabeth Swados. Interpreti: Thomas Derrah, Robert Drivas, Priscilla Smith, Jeremy Geidt, 

Richard Grusin, Harry S. Murphy, Diane D’Aquila, Dennis Bacigalupi, France Shrand, Lynn 

Chausow. Cambridge, Mass., American Repertory Theatre, 1985.  

Jacques and His Master di Milan Kundera. Regia di Deborah J. Pope. Traduzione di Simon Callow. 

Scenografia di Daniel Conway. Luci di Pat Dignan. Costumi di C. Jane Epperson. Musiche di Tom 

Gould. Interpreti: Ray Virta, Gregory Salata, Katherine Selverstone, Robine Tate, Nancy A. Mayans, 

Mark Diekmann, Jack Straw, Monica Merryman. Brooklyn, The New Theatre of Brooklyn, 1989.   
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