Il Teatro Municipale
di Piacenza

NEL BICENTENARIO DI FONDAZIONE
1804-2004

A CURA DI

Stefano Pronti

X

EDIZIONI
TIP.LE.CO.



Gaetano Oliva

GLTI SPETTACOLI DI PROSA DAL 1804 AL 1945

Premessa

Il teatro all'italiana, con i suoi palchetti, il palcoscenico in declivio da un lato e il palco reale
dall’altro, e la tipologia teatrale pitt diffusa nel mondo. Eppure, quando si tenta di analizzarla pit
da vicino per precisarne gli elementi costitutivi, questa celebre architettura si fa sfuggente: ci so-
no infatti teatri all'italiana senza palchetti, senza declivio, o magari senza palco reale.

La diffusione del Neoclassicismo, espressione di un moto generale di rinnovamento, era stata in-
ternazionale ed europea come la classe dirigente in seno alla quale si muovevano i suoi propa-
gandisti. Ma gia la Rivoluzione e le guerre napoleoniche avevano rimandato alla sanguinosa vit-
toria contro la parte avversa la realizzazione di armonie, che qualche decennio prima sembravano
conseguibili attraverso le armi della convinzione e del raziocinio. Le campagne napoleoniche diffon-
dono i semi dei miti nazionali, attorno ai quali si ordineranno gli eserciti e i riti festivi
dell'Ottocento. La lunga vicenda di incrinature, ricollocamenti e nuove ricomposizioni delle con-
suetudini che segna il passaggio dal teatro musicale barocco al romanticismo produce fratture che
il XIX secolo approfondira, per lasciarle, incolmabili, al secolo successivo. La grande stagione del
melodramma fara sentire i suoi effetti anche in architettura, generando una nuova diffusa attivita
di ristrutturazione e costruzione di nuovi teatri. Le teorizzazioni di sale senza palchetti auspicano
una utopistica societa di eguali, abolendo le separazioni classiste; contemporaneamente pongono
in essere una lunga serie di separazioni definitive e condizionanti.

LOttocento e il teatro di prosa

Il patrimonio di procedimenti, di modi di presentarsi, di concetti che, nell’Europa dei secoli pre-
cedenti, aveva caratterizzato un modo di fare il teatro e i teatri allitaliana, viene identificato,
nell'ltalia in fieri, con una tipologia architettonica che individua uno specifico carattere nazionale,
opposto soprattutto a quello francese. Esso & contraddistinto da una mediazione fra il passato e
le istanze di rinnovamento.

Secondo una prassi ormai consolidata, i benestanti formano societa, diventano palchettisti e si
rendono promotori, nei confronti delle amministrazioni, di queste nuove costruzioni teatrali, mu-
nicipalistiche e al tempo stesso nazionali, assumendosene in parte gli oneri. In questi teatri, alle
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rappresentazioni musicali si affiancano quelle di prosa, filodrammatiche, balli e riunioni sociali,
che aiutano a passare il tempo.

Si tratta di edifici teatrali molto grandi, a volte microscopici, nella maggior parte destinati all’o-
spitalita di compagnie viaggianti, provvisti dei camerini ma non degli spazi per le prove e la rea-
lizzazione delle scene che si trovavano nei loro modelli. Laspetto odierno dei vasti teatri italiani
sara fissato nei decenni attorno alla meta del secolo XIX.

Lattenzione istituzionale e estremamente attenta a questo processo di unificazione culturale rap-
presentato dall’opera lirica; cio si deduce in modo particolare nelle descrizioni geografiche del re-
gno unificato, dove teatri pitt importanti vengono sempre menzionati. Interessante rilevare che lo
stesso Ministero dell'Interno ne effettua nel 1868 un primo censimento su base nazionale.
Contemporaneamente perd si inizia a considerare lo spettacolo un’attivita produttiva, che lo Stato
unitario tende ad abbandonare alle leggi del mercato, secondo l'ideologia liberista, considerandola
piuttosto suscettibile di imposte. Un’ambivalenza significativa contraddistingue le trasformazioni por-
tate nei vecchi teatri. Cosl annotava nel 1836 Paolo Landriani, scenografo e trattatista milanese,
al tramonto della stagione neoclassica, in Del teatro diurno e della sua costruzione:

Ogni tanto dovendosi ridipingere il teatro annerito dal fumo dei lumi, in tal occasione si cerca di
fare dei cambiamenti in tutto quello che riguarda per lo piu l'ornato del teatro stesso [...]. Cosi il
povero teatro, fosse anche del celebre Palladio, o del pit famoso architetto del mondo, sotto il ti-
tolo di correzione viene in tante parti alterato; e ridotto che sia in aspetto della maggiore ricchez-
za che si vuole, da ben pochi si osserva, come il nuovo aggiunto sia in armonia col vecchio. Cosi
il teatro va rivestito a seconda dei tempi, senza pitt pensare qual fosse la bellezza né I'armonia del
suo abito originale.

Le trasformazioni dei vecchi edifici - alcune delle quali radicali, sia nei materiali sia nella forma
- pretendono di integrarsi con lesistente, del quale si annunciano miglioramenti, ma facendo ri-
ferimento a una modernita sufficientemente differita.

Lipotesi di un pubblico nazionale dell’'opera lirica presuppone il libero accesso del popolo al teatro.
Vengono messe in atto separazioni rigide e definitive, dove il luogo del pubblico si differenzia in
modo sempre pitt marcato da quello dell’'orchestra. Nel Settecento avevano fatto la loro comparsa
prima panche, poi sedie, poi sedie a braccioli; poi poltroncine ribaltabili, talvolta munite di chiave.
Vi ¢ da annotare pero che ancora nel 1871 le platee dei pitt importanti teatri italiani sono occupate
soltanto in parte da posti a sedere, e libere, nel resto, per il pubblico in piedi.

Verso la fine del secolo gli ultimi ordini sono aboliti per far posto a piu capaci gallerie, destina-
te al pubblico popolare, per le quali si usa la nuova tecnica delle costruzioni in ferro. Anche il
luogo dell’esecuzione e della recitazione subisce separazioni progressive fra 'orchestra in buca (sem-
pre piu profonda), i cantanti, gli attori sul palco (sempre piu indietro) e il direttore sul podio.
Tra I'ambiente della scena e quello del pubblico si frappongono arcoscenici imponenti, sipari, si-
pari di ferro. Questi ultimi, impiegati per separare la scena dalla sala, sono imposti a causa dei
frequenti incendi; il primo fu realizzato nel 1828 al teatro dellAmbigu Comique di Parigi. E in
questo periodo che cominciano ad essere fissati rigidamente criteri che arriveranno ad ispirare la
normativa di sicurezza (ancor oggi vigente) che vincola la costruzione di nuovi teatri ai canoni
drammatici del tardo Ottocento.
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I professionismi

Nuovi soggetti impongono, nell'ambito della costruzione di edifici teatrali e della produzione di
spettacoli, criteri efficaci, in parte contrattuali, in parte impliciti, che inducono un giro d’affari
sempre pilt grosso e una continua battaglia fra professionismi antagonisti per controllarlo. Alcuni
architetti, come Canonica, si rendono noti soprattutto come esperti di teatro, altri, come Landriani,
conserveranno l'antica ambivalenza di architetti e scenografi.

Il discorso sull’edificio teatrale si concretizza sulla ottimizzazione scientifica di due requisiti che
la tensione verso il primato delle misure aveva reso problematici: la visibilita e l'acustica. Senza
scendere nei dettagli delle teorie, interessa qui notare come s’incontri in alcuni scritti I'ipotesi,
pienamente ottocentesca, della prefigurazione di ogni possibile liberta in un'unica soluzione per tut-
ti gli spettacoli e per tutti i pubblici; tale soluzione & conseguibile con mezzi empirici, appoggia-
ti di volta in volta a parziali reminiscenze classiciste, a derivazioni della pratica scenografica, a
modelli matematici fondati su forme pure, a teorie fisiche e acustiche, fino a calcoli come quelli
relativi alle scale. Questo processo di lavoro subisce lente trasformazioni estetiche e rimane so-
stanzialmente invariato sul piano tecnico.

La novita della scena dipinta e l'avvento della luce elettrica offrono al pubblico del XIX secolo
una nuova forma di rappresentazione della “natura”, molto piu fedele al modello reale di quelle
realizzate in precedenza. Scenografie dipinte a partire dalle prime riproduzioni fotografiche provo-
cano la meraviglia del pubblico moderno, ma si tratta di un’emozione del tutto diversa dalla me-
raviglia barocca, nutrita di allegorie, di cambi a vista e di trasformazioni. Fra i due quadri di un
atto potra resistere un residuo di cambio a vista: la va in soffitta e lascia vedere la “scena lunga”
montata in precedenza dietro di essa. La “scena corta” & usata come un telone e tirata in soffit-
ta il pitt rapidamente possibile, anticipando, nel susseguirsi dei quadri, un effetto che sara tipico
del montaggio cinematografico.

Lilluminazione artificiale, il cui uso era teorizzato fin dal Settecento, diventa un elemento decisi-
vo. Le nuove luci si potenziano e modernizzano, adottando sistemi di controllo centralizzati che
ne faranno nel nostro secolo uno dei complementi piu utilizzati dai registi. Fa sorridere come,
'assoluta non conoscenza dello strumento facesse scaturire la convinzione che la maggior poten-
za dell'illuminazione a gas (introdotta nel 1822 all’Opéra di Parigi), presto sostituita da quella
elettrica, sbiadisse i colori delle scene dipinte. In pii, generando sugli attori e sui pezzi “in vo-
lume” ombre che non si potranno piut confondere con quelle rappresentate dai pittori, la nuova
luce rendera definitivamente fuori moda la vecchia scenografia su tela.

In questa profonda ristrutturazione del teatro italiano, il rapporto tra arte e industria si impone
come una questione centrale. Lo sviluppo del capitalismo e l'ascesa della borghesia in Italia, il
diffondersi dell'ideologia e delle lotte risorgimentali, provoco un inesorabile adeguamento anche
in campo teatrale, convertendo sempre piut la compagnia in un’impresa, il capocomico in una spe-
cie di capitano di industria, lo spettacolo in merce.

Verso la meta del XIX secolo, in seguito allo sviluppo delle ferrovie, il mercato dello spettacolo
teatrale inizia ad espandersi aprendosi ad investimenti avventurosi. Cavour definisce il teatro “una
vera e grande industria che ha ramificazioni in tutto il mondo”. Si comincia a progettare la sce-
nografia degli spettacoli in funzione del viaggio. Si assiste allo sviluppo del “repertorio”, la prati-
ca di replicare opere di valore riconosciuto e affermato - tipica del teatro di prosa ma che entra
a far parte anche della tradizione operistica - di fronte ad un pubblico diverso, per numero e
qualita, da quello per il quale erano nati i grandi teatri dell'epoca precedente. Si diffonde e svi-
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'AVVISO TEATRALE

Per la sera di Sabbato 29 Aprile 1815.

Serata & benefizio del Prime Uome Ferdinande Meraviglia. Nuovo grandioso Spet-
tacolo , scritto espressamente da penna Piacentina , ¢ tratto dalle Cronache di
questa Antica ed Hiustre Citta.

-

Nm: v ho Cittadino che non ami di leggere i Fatti memorandi della sua Pairin, e moltg pilt
riescono gruditi, a0 da mano fedaln vengano posti in asione : como in un quadre compiacesi di
rimirare li Ritralli de’ proprj Autenati.

Fra le anriche Cittd 4" Ttalia, Pincenza, un giorne Colonia Romana, ne yaota la pill remota
origine ; molti acereditati Tstorici ne fanno gloriosa menzioue.

Tn coltn ingegno imvaghitosi alla letturs della Stovia di sua Patria ¢ sccinse a troree uos
Scenica azione da nn fatto memorando, accadute nellunno 248, ¢ ne fece dono geoeroso al-
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AVVISO TEATRALE.
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Arﬁvum in questa Citth, proveniente da Gewova per portarsi a
Venezin , la Cowica Compagnia Seccle, 57 tarh un pregio di tratte-
mersi ail offerire la rispettosa sua servitdl o questo RAGCUARDEVOLE
PUBBLIGO per alcune Recite, g pe gli sard possibilc per un corse
completn, che non pud promettere sul wouientn, dipendendo cio da
nna sisposta che attende du Venezia, e percid cou altro avviso ne
rendera note il oomero; frattanto comineiera questa sera primo Ot-
tobre , e procorecd st in essa che in appresso di onlla lasciar intens
tato per non demeritarsi il pubblice vimpatiments che impetra.
"L’ Elenco di quests uuova Comica Cowpagnia condotta e-diretta da

CAMILLO BACCHI |

T'attuale Comica Socield , che =i [urk un pregio dcsporla nella sers indicata ool massimo im-

pegno. E intitolata: & il segnente.

Poeta Leonarde Buonavoglia.

PIACENZA LIBERATA RESERS R L i
DALLA TIRANNIDE DEL RE ENZIO DAFILIPPO VICEDOMINO GENERALISSIMO Watalina Andolfati. Teresa  Angelini.
Servetia Curaiferistica

ATICASSEDIO DI PARMA.

Adorna d assalti , combattimenti , numarosa Truppa , Banda Milidzre, o Cavalleria,
8 P umile Ferdinands Meravigiiz dul compatimento , con cui s vode onorato da

Maria Mazzaranghi. Tlisabetta Ceccherini.
Aitra Madre Wargherita Bergamaschi.
Amarosa ; ¢ Cenpriche

i
questo Intelligente PUBBLICO), quantunque privo di mérito si zende coragzioso ed -invitarlo a
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i i Cinseppe Buggeri. Adelaide Angelini.
questo nuovo grandioso Bpettacolo, che per tutli i rapporti non pud che commovere, e inte- Maria Zerii BLERR PSR LEE g
ressare le anime sensibili. Tutto in esso & bello, tutto & grande, tutte maestoso , o ai Insinga U MINL
il suddetto Attore . che Voi lo eccoglierete sotto il manto della vostra protesione, e che spar- Primint derors Prine Amaoraso

gevete su lui, in dettn sera, i tratti generosi dells vosira clemenza, e della vostra generositd.

INTERLOCUTORI
FILIFPO VICEDOMING Podesié = Capitano Generule, & ALBERTO DA FONTANA, Luisi Carani,
Ferdinando Meravlgla. £ FANNONI, Domenics Baronl.
GUELIELMO sun Nipotn, Lulgl Domenicond. & MATILDE , Figlia del Ro Enzio, Carlorta Marehionni.
H
H

Giovauni Andoifati. Luigi Besgamasehi.
Poadri, o Tiranni
Ginseppe Giaundolini. Giovanui Zerri. Giuseppe Bueelotti.
Caratierista Camille Sacchi. Buffe Agabito Angelini.
Ammorosi, & Generict.
Benedetto Mazzaranghi.

LUDOVICO Capitano Parmigiano , Pretro Fasnatl, Solduti i Filippo. f 5
1L BE ENZIO , Cizseppe Ringhier). Suldari del Re Engio. Cio: Falchetti. Ginseppe Bngzeri.

: Lnigi Bocciolti. Ambrogio Mazzaranghi. Vilippo Bresciani.
Per appagare il genio anco degli Amatori del Bernesco, dopo la suddetts Rappresentazio- Alessandro Riva. Antenio Zernl.
ne verrd esposta una ridicola Parodia di un solo Atto, intitolata : MASCHERE
LB STREPITOSE AVVENTURE DI DON CHISCIOTTE Papirio Dattor Balanzoni Farga
E SANCIO PANZA ALLA CONQUISTA DEL CAVILEGNO, Giunseppe Buvciotti. Alessandro Riva, Benedotto Muzzaranghi.
GVYERO . Arleschine Camillo Saechi,
LE DONNE CON LA BARB&. Suggaritnu. Macchinisti. Guardurobbe.

PERSONAGGI.
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DUCA F a, 2 ALONSO, Pictro Fossati. Prezzo del Biglietto di Porta e Platea , L. 2. —
DUCHESSA ERNESTINA , Carlotta Moarehionni. & XIMENES, Domscnico Baroni. Detto per Cappenere . . . . . a0 A e
il e E D . g Mahinali Detto di Lubbione . . . . . . — a3
LIEETTA , Peppine Marchionnt. BINDACO , Antonio Benichi, i sl 22
BRUNETTA , Qacrana Fillacl, g D, CHISCIOTTE DALLA MANCIA , Lulgl Domenlsané: Detto per la Servith . . , . . v b
CORBADINA , Margherite Caranis g SANCIO PANCIA, Cerio Calamari.

CELEOMINA , Tercaz Huroni. H

WARZIA , Luigi Carani, s
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Questa Recita npn & comprasa nell Abbonamento. s
gy ; . A i 1 71 (56!
et bonepepina, o T 00 00 0UNNSITA, U1, s T

163. Locandina della Compagnia Sacchi, 1 ottobre 18

162. Locandina della Compagnia Meraviglia, 29 aprile 1815. 16
luppa T'uso dei repertori scenografici, cioe di ambientazioni riutilizzabili in diverse occasioni.
Lesigenza di portare gli stessi spettacoli in teatri diversi spinge la tecnica di palcoscenico a sem-
plificarsi e a standardizzarsi. Se da un lato le scene dipinte sono quelle piu facilmente trasporta-
bili, dall’altro il gran numero di opere rappresentate induce spesso gli impresari a servirsi delle
scene raccogliticce.

Lofferta di spettacoli si moltiplica e si orienta verso un’organizzazione del lavoro sempre pitt mo-
derna, che verra confermata dalla promulgazione di leggi speciali sulla proprieta artistica. In que-
sto “nuovo” contesto, acquista straordinaria rilevanza un nuovo profilo dell’attore, impegnato a ri-
definire il suo bagaglio espressivo, aggiornandolo e coordinandolo in una pratica pitt consapevo-
le, acquisendo una recitazione naturale, confrontata con la realta e ispirata a principi di verita.

Larte della recita: la figura del “grande attore”

Con il mutamento sociale del pubblico teatrale la circolarita tra cultura alta e cultura popolare
incarnata dalla Commedia dell’Arte & destinata a sfaldarsi. Nell'arco di tempo compreso fra I'ulti-
mo quarto del XVIII secolo e il primo del XIX le compagnie professionali passarono infatti dal
mandare in scena le antiche “parti in commedia” che ciascun attore portava con sé e poi combi-
nava con quelle degli altri membri della compagnia, a spettacoli che comportavano, ogni volta, la
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164. Locandina della Compagnia di Lorenzo Cannelli, s.d.. 165. Locandina della Compagnia Adolfati, 19 dicembre 1818.

necessita di distribuire nuove parti agli attori che le avrebbero recitate.

Lespansione del ceto medio, divenuto nell'Ottocento soggetto dell'iniziativa storica, crea un pub-
blico piut vasto di quello aristocratico e pitt vicino alla cultura di quello popolare; un pubblico
che per tutto il secolo vive un rapporto di stretta identificazione con il “grande attore”, fedele in-
terprete dei suoi valori, dall’aggressivita costruttiva dell’ascesa, al fondamento di un’egemonia cul-
turale, alla crisi delle idealita risorgimentali e della fede negli assoluti che si insinua nelle incri-
nature della societa postunitaria.

Quello del “grande attore” & un fenomeno che non si esaurisce semplicemente nel trionfo sul pal-
coscenico di un’individualita eccezionale a scapito dell'orchestrazione corale della rappresentazio-
ne. Esso, piuttosto, rimanda a un preciso modo di fare teatro, divenuto egemone nell’Ottocento.
Si potrebbe legittimamente parlare di un sistema determinato dal saldarsi di vari e specifici fatto-
ri, generati da un ben definito periodo della storia del nostro Paese. Essere primo attore, brillan-
te, caratterista, generico o attor giovane, & quasi per l'attore una seconda natura.

Nella fase di transizione dal teatro delle maschere a quello dei ruoli l'attore resto privo di punti
di riferimento. Doveva ricercare una maggiore verita, per piegare “il ruolo” della lezione goldoniana,
per riscoprire, sotto una realta cristallizzata e convenzionale, la spontaneita e la naturalezza. Il
teatro delle maschere stava perdendo la sua identita, il teatro dei ruoli non ne aveva ancora uno.
Per lattore, fra le fine del Settecento e l'inizio dell'Ottocento comincid una fase di sopravvivenza:
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doveva recitare parti che non gli consentivano piu di accrescere il proprio sapere dal momento
che la compagnia che lo scritturava era divenuta l'arbitro delle sue mansioni sceniche che cam-
biavano in continuazione.

La risoluzione fu trovata nella codifica dei “caratteri” messa a punto dalla letteratura del Settecento.
Comincio allora a guardare alle parti come a tanti caratteri piuttosto facili da riprodurre con po-
se, intonazioni e controscene sempre uguali e di maniera. La tipologia dei caratteri prese forma
attorno alle tipologie di parti piu ricorrenti nel repertorio: socio-familiari (padre, madre), psicolo-
gico-caratteriali (brillante, ingenua) oppure tecnici (primattore, ballerina).

Scrive Sergio Tofano nel suo appassionato e divertito Il teatro all’antica italiana, Roma, Bulzoni,
1985, p. 32:

Alcuni di essi, quelli dei personaggi senza maschera, gia esistevano nella commedia del Settecento
anche come denominazione: la primattrice e il primattore. Esistevano l'attor giovane e lattrice gio-
vane, che si chiamavano Lelio e Florindo, Rosaura e Zelinda. Ma altri ruoli nascono dalle masche-
re vere e proprie: il caratterista da Pantalone e dal Dottore, il generico primario dal Capitan Fracassa;
e da Arlecchino e Brighella nasce il brillante, o meglio, diremmo, il secondo brillante che ¢ anche
esso, di solito, un servitore tra astuto e poltrone.

Dal punto di vista delle relazioni fra i ruoli si inseri un forte elemento di innovazione all'interno
della struttura della compagnia dei capocomici a conduzione familiare: una solida gerarchia, pre-
sa in prestito dal teatro musicale. A seconda del ruolo rivestito, gerarchicamente inquadrato nei pri-
mari, secondari e minori, l'attore veniva a percepire un certo tipo di compenso a cui erano asso-
ciati, particolari privilegi.

Il sistema dei ruoli si era cosi trasformato in un congegno dal funzionamento quasi perfetto. Lattore
interpretava la varie parti basandosi su un modulo di tre elementi: il ruolo assunto, il tipo di par-
te e il carattere della parte. Di sera in sera la compagnia proponeva al pubblico testi diversi cam-
biando la composizione e il modulo, offrendo varie possibilita combinatorie, predeterminando con
precisione gli schemi di recitazione.

E attraverso questo circuito artigianale che passano le maggiori innovazioni teatrali del secolo, es-
senzialmente scaturite dall’esigenza dell’attore di inserirsi nel vivo fermento della realta esterna al
palcoscenico. E Tattore che & chiamato da um’antica tradizione a concentrare sulla propria pre-
senza scenica I'essenza dello spettacolo teatrale; egli propone cosi nel corso dell'Ottocento, attra-
verso una riflessione sulla propria arte, una riforma del teatro e l'invenzione del repertorio.
Acclamato dalle platee borghesi e qualche volta gratificato con riconoscimenti ufficiali dal potere
politico, l'attore nei primi decenni del secolo non ha pero ancora conquistato una posizione au-
tonoma che gli permetta di incidere da protagonista sulla realta sociale. La sua vita di “figlio d’ar-
te” si esaurisce sul palcoscenico e scorre parallela alla vita esterna con l'unica funzione di darne
un’immagine rassicurante: la fissita dei ruoli e le convenzioni della recitazione lo costringono a
rispecchiare passivamente valori, sentimenti e luoghi comuni del pubblico, senza offrirgli alcuno
stimolo critico di riflessione. Gli strumenti dell’attore sono infatti essenzialmente: l'artificiosita este-
riore del gesto, il virtuosismo teso all’effetto e l'asservimento al pubblico.

Antonio Morrocchesi, che per primo tra Settecento e Ottocento impose con successo alla conoscen-
za del pubblico le tragedie alfieriane, delinea chiaramente questa concezione formalistica della reci-
tazione nelle sue Lezioni di declamazione, pubblicate a Firenze nel 1832. Dal 1811 Morrocchesi e
professore di declamazione e di arte teatrale all’Accademia di belle arti di Firenze. Nelle Lezioni le
considerazioni sull’arte dell’attore ruotano intorno a problemi di dizione pitt che di interpretazione:
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a Morrocchesi, pit che la penetrazione psicologica del personaggio, in base al ritratto che ne fa 'au-
tore, interessa la capacita dell’attore di modulare la voce appoggiandola enfaticamente sulle sillabe
accentate di determinate parole, da lui scelte non perché portatrici di un particolare significato, ma
soltanto perché piu adeguate ai propri mezzi vocali. Ne deriva un’impressione di magniloquenza,
amplificata dal portamento nobile e dignitoso e dal gesto che, secondo moduli rigidamente prefissa-
ti, sottolinea lira, 'orrore e ogni altra passione dell’eroe tragico.

Questo convenzionale manierismo, sopravvive fino alla svolta decisiva impressa all’arte teatrale dal-
l'attore Gustavo Modena. Appassionato sostenitore della causa repubblicana, attivo patriota, coerente
fino alla morte con le proprie posizioni ideologiche, Modena per primo avverte la ristrettezza dei
limiti consentiti all’attore e per primo sente il bisogno di una riforma democratica del teatro che
renda l'attore protagonista attivo del fermento storico che si concludera con I'Unita nazionale.

Le compagnie di “giro”

Il presente studio intende offrire una cronologia delle presenze delle principali compagnie di giro
al teatro Municipale di Piacenza. A partire da queste indicazioni si sono voluti dare diversi ele-
menti che descrivano le caratteristiche del teatro di prosa dell'epoca. Sono presenti infatti diversi
nomi illustri di grandi attori e importanti attrici che hanno operato nel corso dell’Ottocento, di
cui sono indicati alcuni significativi cenni biografici. Emerge in modo concreto la fisionomia del-
le compagnie, la particolarita dei ruoli impersonati dagli attori, lo stretto legame con il proprio
capocomico, uomo o donna che sia, la capacita di spostarsi di citta in citta, soprattutto dopo l'u-
nita del nostro Paese, la specificita del repertorio e l'aspetto relativo al teatro dialettale.

Nel 1804 a due mesi dall'inaugurazione del teatro, la prima compagnia di professionisti che opero
fu quella del capocomico Ronzoni.

Due anni dopo arrivo un attore illustre: Antonio Cavicchi. Nato a Ferrara, pur essendosi laurea-
to in legge, non segui il percorso relativo ai suoi studi ma si dedico al teatro. Lavoro come atto-
re in diverse compagnie teatrali dell'epoca tra cui la pitt nota ¢ quella di Giovanni Andolfati; lo
stesso fecero i suoi figli Carlotta e Giovanni. Approfondita la conoscenza culturale dell’arte sceni-
ca e in particolare de personaggio di Brighella, seppe validamente inserirsi in repertori di prosa,
quando il repertorio della Commedia dell’Arte con i suoi personaggi entrd in crisi.

Nel 1807 fu presente un’illustre gruppo teatrale: la Compagnia Reale Italiana. Istituita, su consi-
glio diretto di Napoleone, dal Viceré di Milano Eugenio Beauharnais, fu diretta dal capocomico
veneziano Salvatore Fabbrichesi. Designata come Compagnia dei Commedianti Ordinari di sua
Maesta o Compagnia Vicereale, si assunse I'incombenza di mettere in scena, non solo alla Scala e
alla Canobbiana ma anche in tutto il Regno, testi il cui valore doveva essere garantito da una
commissione governativa. La compagnia ebbe attori di fama come Anna Fiorilli Pellandi, Giuseppe
Demarini, Paolo Belli Blanes e un poeta drammatico quasi ufficiale il Sografi. Sciolta alla caduta
del dominio napoleonico, Ferdinando I di Borbone la rilevdo e la chiamo a Napoli, al teatro dei
Fiorentini. Cesempio fu accolto da Carlo Felice che a Torino fece costituire la Compagnia Reale
Sarda, la quale continuo a vivere fino al 1855.

Tra il 1808 e il 1829 operd con diversi spettacoli la Compagnia di Giovanni Andolfati, uvomo di
scena appartenente a una celebre dinastia di teatranti. Sicuramente & da ricordare Gaetana Andolfati
Goldoni (1768-1830) che fu una delle migliori attrici tragiche italiane tra Sette e Ottocento, re-
putata interprete delle eroine alfieriane e voltairiane. Fu a lungo prima donna della compagnia
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del marito Antonio Goldoni, attore solo discreto, ma abilissimo capocomico; egli per diversi anni
condusse una compagnia grandiosa fino alla morte avvenuta nel 1818. Giovanni era eccellente nei
ruoli di padre o di tiranno; nonostante questa sua manifesta bravura, il vizio del gioco d’azzardo
lo porto a morire in poverta attorno al 1834 proprio a Piacenza.

Nel 1815 approdo al teatro Municipale la Compagnia comica di Carlotta Marchionni (1796-1841).
Attrice di notevole successo, recitd gia negli anni precedenti nella compagnia diretta dalla madre
Elisabetta, ottenendo grandi consensi con celebri interpretazioni, fra gli altri Mirra di Alfieri e La
Lusinghiera del Nota, che la resero famosa in tutt'Italia. Nello stesso anno interpreto Francesca da
Rimini di Silvio Pellico al teatro Re in Milano.

Nel 1821 un celebre attore dell'epoca Giuseppe Moncalvo inizido la sua carriera teatrale proprio al
teatro piacentino. Giuseppe Moncalvo (1781-1859), attore milanese, ebbe il merito di elevare la
figura di Meneghino dal semplice rango di maschera a una autentica “parte” della Commedia
dell’Arte. Moncalvo, figlio di un dentista, fu avviato dal padre alla professione, ma appena diciot-
tenne fuggl da casa per dedicarsi al mestiere di attore, dapprima con i filodrammatici, poi all'in-
terno di compagnie professionistiche che battevano la provincia, come amoroso e caratterista.
Tornato a Milano a collaborare con il padre, diresse nel contempo una societa di dilettanti, bat-
tezzata Accademia degli Intraprendenti e operante dapprima in contrada Bagutta a Porta Orientale,
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in seguito presso 'Osteria del Gambero in contrada San Pietro dell’Orto. Scioltasi nel 1817 la
Societa, il Moncalvo, che nel frattempo si era specializzato nell'interpretazione delle maschere di
Meneghino e Beltramino (una variante del servo milanese), si mise a capo di una compagnia pro-
fessionistica, esibendosi negli anni successivi al Lentasio, al Carcano e nei teatri diurni. Ovunque
acclamatissimo, aumento la propria fama con tournées in diverse regioni d’ltalia, spingendosi ad-
dirittura fino a Roma e scritturando ai suoi servigi anche pitt compagnie contemporaneamente.
Nel 1848 intravide la possibilita di realizzare il suo grande sogno: costruire un teatro milanese.
In quell'anno, infatti, ottenne dalle autorita provvisorie il permesso di erigere il teatro della
Concordia nei pressi del Castello Sforzesco, ma gli Austriaci, rientrati in citta, lo fecero abbatte-
re, ritenendolo luogo sospetto e pericoloso in quanto situato nelle vicinanze di una piazzaforte
militare. 11 Moncalvo prese allora in affitto I'anfiteatro della Commenda in Porta Romana che re-
staur0 e miglioro notevolmente. Dal 1854, tuttavia, le sue apparizioni teatrali divennero sporadi-
che fino al 1857, anno in cui per ragioni di salute abbandono le scene.

Nel 1822 arrivo la Compagnia di Giuseppe Bosio. Agli spettacoli parteciparono alcuni “ridicoli”
di Piacenza. Non e chiaro se tale vocabolo, ritrovato negli scritti di un cronista del tempo, in-
tenda alludere ad “attori comici” o alla goffaggine ridicola degli interpreti piacentini. La venuta
della compagnia Bosio segna un evento importante nella storia culturale della citta: gli attori ri-
masti senza lavoro dopo aver terminato le recite al Municipale scelsero di rimanere a Piacenza, con-
tinuando lattivita teatrale con degli spettacoli pomeridiani nell’ex convento di S. Raimondo. Tale
struttura, piu tardi, prese il nome di Teatro Diurno Nazionale, successivamente chiamato Politeama.
Esistente ancora oggi, oltre alle consuete proiezioni di film, offre un ampio panorama di propo-
ste musicali e teatrali.

Nel giugno-luglio 1824 la Compagnia Nicola Vedova-Anna Pieri rappresentd numerose opere ap-
partenenti a diversi generi, come ad esempio quelle scritte alla fine del Settecento da Antonio
Simeone Sografi: Le convenienze teatrali e Le inconvenienze teatrali, musicate da Gaetano Donizetti.
E curioso annotare che con il termine “convenienze teatrali” si indicava quel complesso nodo di
usi e consuetudini che presiedevano all'organizzazione interna dell’organico artistico nel teatro mu-
sicale. I drammaturgo Sografi, visto il successo riscosso dalla prima opera, ne scrisse anche un
seguito dal titolo Le inconvenienze teatrali. Antonio Simeone Sografi, Le inconvenienze teatrali, a
cura di Gian Francesco Malipero, Firenze, Le Monnier, 1972, p. 127:

Ecco “Le inconvenienze teatrali”. Pregiudizi ed errori, stranezze e follie, consuetudini incomode e
leggi ridicole, arroganze e abusi, pretese e contese, ignoranze e orgogli, masseria copiosa del teatro
musicale italiano.

Nel 1825 durante il periodo primaverile ando in scena la Compagnia Pisenti-Gattinelli-Solmi. Uno
dei componenti era l'attore caratterista romagnolo Luigi Gattinelli, orefice di buona professionalita
portato a lasciare il suo lavoro dalla passione per il teatro. Dal 1827 al 1847 a Parma, per ini-
ziativa di Maria Luisa di Borbone e il capocomico Romualdo Maschera (1785-1849), il Gattinelli
con altri attori, quali Maddalena Pelzet, Luigi Domenicani e Cesare Dondini (tra gli attori giova-
ni c’era anche Adelaide Ristori), costitui una formazione dal titolo, ormai canonico, di Compagnia
drammatica al servizio di Sua Maesta. Il repertorio era composto in maggioranza da opere di
Goldoni. I ruoli assunti dal Gattinelli furono principalmente quello del Sior Todero e quello del
Poeta Fanatico. Un discendente di spicco fu il figlio Gaetano Gattinelli, anch’esso attore, nel ruo-
lo di caratterista come il padre. Nel 1850, all’apice della carriera universitaria cui era stato avvia-
to, pubblico un importante documento: Dell’arte rappresentativa in Italia, che fu stampato a Ferrara;
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era un poderoso repertorio di leggi, massime, norme e discipline in materia teatrale che riassu-
meva ventanni di studio teorico-pratico sul teatro drammatico. Ed ¢ appunto “studio” la parola
chiave dell’'opera in cui enunciava, con l'intento di indicare un percorso di riforma pedagogica e
di fornire elementi di riflessione agli aspiranti attori, una serie di considerazioni derivate dalla sua
ventennale esperienza sulla scena.

Negli anni Venti e Trenta, fecero visita al Municipale molte tra le pitt famose compagnie teatrali
dell’epoca tra cui la Compagnia della famiglia di Filippo Ciarli e quella di Luigi Duse, di cui era
nipote la celeberrima attrice Eleonora Duse.

Filippo Ciarli era figlio di Gaetano, discendente da una famiglia di attori fiorentini, gia nota nel
XVIII secolo, che si esibi a lungo al Teatro di Via del Cocomero in Firenze. Fondo una Compagnia
con il Falchetti ed ebbe attori di grido come Carlotta Falchetti, Isabella Buzzi, Luigi Cariani, Pa-
squale Tessero. Un cospicuo carteggio di Filippo Ciarli & conservato presso I'’Archivio dell’'Universita
di Parma. Tra tutte le lettere presenti ce n’e una di un certo interesse scritta a Bastia di Corsica il
29 aprile 1840; essa, in buona grafia e compilata su venti righe alla prima facciata, conserva al ver-
so la ceralacca originale. Nella lettera il Ciarli richiede al Segretario dell’Accademia del Teatro di Bar-
ga di poter ivi eseguire 30 recite con la sua Compagnia. In particolare il capocomico loda la sua
Compagnia, sottolineando come “se il mio nome non & conosciuto in codesta Piazza, nuova per me,
¢ ben noto a Firenze, Lucca, Livorno, Modena, e per tutte le citta della Lombardia”. Alla missiva ¢
unita un’elegante locandina a stampa (in formato cm. 20,4x30,8), con l'elenco dei componenti del-
la Drammatica Compagnia di Filippo Ciarli: Lodovico Bernabei, Antonio Landi, Polidori Falcioni,
Giuseppe Belli, Giuseppe Panichi, Felice Bordes, Girolamo Guggi, Sigismondo Domenicini, Achille
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pagnin suddetta. Poi Repexsi e Cappensra . ., . . . . . # o0oaf
DRl S G i o s s » oo 16

Si dara prz'nm};n’o alle ore otho.

FALTNE

Gl Abbonsmenti @i vieoveranna sl Camerino 3l Testro, ¢ 5i pagharimno nelle mani del Sig
Giacomn liamserti, Esaltore ¢ Pagators delle Spese senali, sobito spirats Ja quarts Bocifa.

8t dard principio alle ore olfo in punio,

169. Locandina della Compagnia del Re di Sardegna, 18 dicem-  170. Locandina della Compagnia di Adelaide ed Edoardo
bre 1838. Majeroni, 2 settembre 1840.

Landozzi, Luigi Buccelli, Cammilla Torelli, Giuseppa Landi, Carlotta Landozzi, Rosina Bernabei, Te-
resa Landozzi, Teresa Ciarli e Leonide Landi. E utile ricordare anche un nipote di Filippo, Stanislao
(1856-1924), che lavord con Ermete Zacconi e fu socio nella celebre Compagnia Galli-Guasti-Brac-
ci-Ciarli, presso la quale impersonava il ruolo di “mamo” (lo sciocco). Tale ruolo, interpretato da
pochissimi attori, in seguito scomparve completamente; vi sono testimonianze che affermano che
proprio Stanislao Ciarli fu appunto I'ultimo attore a sostenerlo.

Un’altra famiglia girava in quel periodo I'ltalia settentrionale, quella di Luigi Duse (1792-1854).
Attore ed inventore del personaggio comico di Giacometo Spasemi, ebbe tanti successi da potersi
permettere di aprire un proprio teatro: il Teatro Duse inaugurato a Padova nel 1834, che succes-
sivamente prese il nome di Teatro Garibaldi. Luigi sposo Elisabetta Palombini e dalla loro unione
nacquero Eugenio, Giorgio, Vincenzo (nome d’arte Alessandro), Enrico, i quali diventarono tutti
attori. Malintesi politici, nel 1848, gli alienarono il favore del pubblico e fini la sua vita nell'o-
scurita e in miseria. Dal matrimonio del terzogenito dei Duse, Vincenzo (Alessandro), e Angelica
Cappelletto, il 3 ottobre 1858 a Vigevano (allora Regno di Sardegna), nacque Eleonora Duse.
Nell'autunno 1830 arrivdo la Compagnia Paladini-Internari. A questo proposito si ricorda che
Carolina Tafani Internari (1793-1858), moglie di Quinto Internari, era stata acclamatissima prima
donna nella compagnia di Paolo Belli Blanes dal 1812 al 1823, nel 1824 con la compagnia di
Salvatore Fabbrichesi, che abbandono per entrare nella compagnia diretta dal marito. Francesco
Paladini, primo amoroso di qualche abilita, lascio anch’egli nel 1825 la compagnia del Fabbrichesi
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TEATRO COMUNITATIVO DI PIACENZA

Pop le sora df Saf)batp 18 Luglio 1840 ( salvo casi :};xpn:uedutz' )

Pen vy Gorso Daawmarico o occasions vraa Fiees 0’ Acosto
——i T —

Hinstrissimo Signore,

L:—\ navitd & senza dubbio uno dei prinaipali pregi neeli ogeecti che o in-
trattengong, Ove sl %giuu‘gaa questa il magrior grade di precisione; ove tutte
Ie parti concorrane a rondere pin gradito il noove complesso, havvi a sperarc
clie possa essersi toceata Ia ety det desideri dell inoaprendente non meno , el
delle difficili esigenze delle menti illaminate del glorno.

La Drammatica Compagnia CARLD RE, composta di Attori che sltra mete
non hanwo che d° appagare il vedo de] PTBBLICO , arricchita di un repertorio
di gueve Produzioni secltissime Jdel Teatro italinno o siranicro, corredata di tut-
10 quanto pul concorrere 2 rendere brillante ¢ decoross la scenica Produzione.
viene vra a dare un corgo di N.° ef Rappreseniazioni in codeste Teatro | pro-
mettopdone per lo meno 12 del tutto muove |; ed & ben felice di presentarsi ad
un PUBELICO tanto intellizente e gentile, ed a ymesta inclita GUARNIGIONT: .
per uwon dubitave vengale tributate il desizto rcompenso di aggradimento, ¢ s
elargizione i benigno pordene per quelle mende che involontariamente potes-
sern sfingpire alle zelo del Diretlore e degli Attori tutt,

ELENCO DELLA COMPACNIA
Donne
GIOVANRING ROSA
WMARIETTA LANDOZZEI MAT¥INA ROSA
ELTSABETTA MOETL - GITSEFPIVA BARONT
LUOMIA FEOLL - CARLOTTA BAROXL
Uoyiwe
GIACOMO LANDOXZI
GITSAPPRE RANON] GAERTATO GATTINELLI
PIETRO BOCCOMINE VINCERZO MONTL
TICTED SERAFFINT SAT.FATORE ROSA
EXLICO BALOXNI LTIGI CAGNOLA
GIUSEDPTE ManCOnsing - GIOSCPPE CIVILT - FILIPEO PERL
Fanciuc:
LLUHAT MATCIIESINT -
Pirtare
DOMENICO DAROSIL
Apparatars Hamnientetore Trovarobe
DOMERICO BLFFA LUIGI MAKCHETTI GARETAND MOBETTIL

Prevsy ' Abbonamentn per 10.° af Recite. . ‘} Ln. 5. bo.
3

ADELAIDE ZANOND
rALTANA ROSA -
His4 SLIRATFIRK

CARLOTT A MORTL GIDSEPPINA MONTI

Por i Signori Impiegati . . . . . .« . Bo.
Biglietto d’ Ingresso . . ., . . . . & do. Bo.
Tei Ragavel e Cappenere . . . . .« co. ab.
Pet Loggiomi . . . AR e ol

Gli Abbonamenti si riceveranno 1l Camerino del Teatro, o si pagherannc
ﬂe]l_e mani del signor Guacomo Razzewin, Esattore ¢ Pagatore delle Bpese serali,
subito spirata Ja quaria Recita.

Si dard principic alle ore nove precise.

171. Locandina della Compagnia Carlo Re, 18 luglio 1840.

/Tet .
¢ TEATRO COMUNITATIVO DI PIACENZA

Per la sera & Sabato 6 Marzo 1841

m

Tineirizciven Sigerore ,

Lu Drammatico Compagnia Deveanasem dircttn dn Frigé Frooe , ebe pet la primn volis bn 1 ono-
re di condursi in guesla colta Gilly, mmde dare an repelara Corsa di Weppresentoziont nells Stsmions
Qusrazsimole, si 8 un pregio & invitare quesio illostee. PUBBLIGO e inclils GUABRIGIONE alla

PRIMA RECITA.

Lo Cummedie; 1 Deamui ¢ le Tenzedie che avrd Ia dotle di esparee, soronno pezsi tolii dei
Repertobii dei piii scelli Tealr ¢ da classici Autord.

Todefesse servild  precisione & deeonza satanns | plegl prineipali della rispettoss Compognin,
olie 2ida 6 slessd a3 generosi Meromnti' che di depnesionio di favoritla, dof quali spera di ottencre
it pompenso grazie, proledione ¢ compalimento,

ELENCO DEGLI ARTISTI

ATTORT ATTRICL ATTORY

LUIGT BERGANASCIE
BAFFARLL BORGHI
BALDASSARE SILVESTRI
FRAKGESCO DARENT
GITEEFIE DORZELLI
VINGENZO EPINELLY
LEONABD( RAFTOPULD

ALAMANYO HMOBRELLI
LUIGI CAPELLA
THANCESCO MICHELONI
DBANTOLOMNED GARIGGIO
LUIGI FAVIE
PLTRONIO CAPELLA
LLIA MAESTRI

CALMINA FAVOE
GIULIETTA FAVIHE
CARLOLTA CAPELLA
LUIGIA GATEMLA
CATERINA RAFTOPHLO
ANNEITA SPINELTL
LUGIA CELACCLE

Caratlere del Meneghino LUIGI CAPELLA.

PARTI INGEN UL
TERESA n ANTONIO CAPELLA & ADELAIDN DAFTOPTLO.

Sumeritors | !‘.'wa’um&e,‘il{um}:irar‘:m, Apparatore.

Abboramenta por Becile Numere veafigoabira . . Lm. 5 6o,
Briglictea o Logresss per Plites & Paldi . . . . CRTT Y
detls per Cappemere. . . o L L oL 8 o ab,
dotte pel Logginme . o . 0 L0 ., 8 o 1b.

Gl Abhonamenti verranne payiti, depe o quarls Becito, uelle wani Je] signor Ghasoms Baz-
seeri Maattore ¢ Fagatore delle Spese seralis

T agued sera In Recitw avré principlo alle ore otfo.

172. Locandina della Compagnia Bergamaschi, 6 marzo 1841.

per entrare in quella dell'Internari quale primo uomo. In occasione delle rappresentazioni della
Compagnia Paladini-Internari i piacentini poterono ammirare il grande talento di Giuseppe Salvini.
Attore distinto, interprete eccezionale di parti di “padre nobile”’e da “parrucca” - come venivano

definite in gergo le parti comiche -.

Sposato con Guglielmina Zocchi, entrambi attori della

Compagnia Zocchi (suo cognato), diede origine a una discendenza di uomini di scena a comin-
ciare dal figlio Tommaso, uno tra i maggiori attori dell’Ottocento.

Nel 1833 si esibi la Compagnia di Edoardo Majeroni, il quale, lasciata la carriera militare con-
dotta sotto il comando di Napoeone, si dedico all’arte teatrale alla quale inizido anche il figlio
Achille. Costui (1824-1888) cresciuto a partire dal 1840 alla scuola di Giacomo Modena, fu abi-
le primo attore nelle compagnie Morelli, Astolfi e Dondini. Dotato di un’innata eleganza nel ge-
sto e di una voce potente, si distinse in particolar modo come interprete del teatro tragico alfie-
riano e nei drammi di Paolo Ferrari, a cominciare dal famoso Goldoni e le sue sedici commedie
nuove, in cui, per assumere i panni del veneziano, egli si taglio barba e baffi, inviandoli poi co-
me omaggio all’autore del testo. Nel 1866 a Napoli costitui la pit bella Compagnia italiana che

duro un trentennio circa.

Nel 1836 nel programma si inseri la Compagnia di Francesco Paladini, anch’egli capostipite di

182



TEATRO COMUNITATIVO DI PIACENZA TEATRO COMUNITATIVO DI PIACENZA
Per la sera di Mercoledi 18 Novembre 1846

e

Comiche Rappresentazioni per I Autunno 1846

g O e

Per Ta Sera dif Domenica 3 Novermbre 1850,

Y S Tr'T. —

Stagione d Autunno

e AT —

PRIMA REGITA DRAMMATICA COMPAGNIA
perea DRAMMATICA COMPAGNIA ;O-MBARDO«-TOSCJIVJ BARR ‘k(-‘ AN[ E (10] (_)‘IBER’I‘I
G10: BATTISTA ZOPPETTI 3 §06C10 ' .

i L dliustrissimo  Sigrove ,
Eikhinrizsines Signore, G’li wmili Capo-Comici si fanno un pregio di annunziace alla 8. V. che ool glorna
il suddetto.. durwnne privcipic ad un corso di Diecite che vorranoe scelte fra le pint ac-
E Ia prima voltn che I acoennate osiequivss Cape-Comicn viene ammessa al semma onong di prestafe clamate del Teatro 1telisno e_SLl‘aniero ) de“e_ quali l\l riceo il loro Repeetorio, Pro-
servitt ol eolio o corweslisinn Puddéico o nelits GFuarnigione di questa Gith mettono. poi di dare un non piccolo pumere di AUDVE PRODUXIONI recenteutente
Nell' atto che canosee Tn frgo del diflicile fneorico, eghi si affiia alla lesltd delle sne promesse, eiod, seritte e ridotte per la Compagnia, lea le guali alowoe Grandi Aziooi Dracmistiche,
varioto repertoria di scclte Pradogioni. tra lo quall delle Nucewmnee, ¢ fra qoeste la prefirenza & molta he verranno corredate con totla presisione di Wiceo Yestiario , Nuowl Scenari, e di
Brifiendi , come ke pid sccetle ogwigiorno , celabive currede , possibile precisions, ¢ hnon volere per totlo oo che possa remlere proditn | essmeione.
parte dogli Artisti da Iui divstti. ¥ i
Questa & I oflerta, né si estende ia oltce, per cui alf ezida &' una comprovats indulgenzs sab Elenoo delle Drammatice Compagnia
topons s sue speranzg; ¢ la nota dogli L
ADDETHT ALTA COMPAGNIA FUGRENLS BATRACANL
2 P 4 ! g ey o CATERINA RADICE ANGELA BARRACAND
POIMO ATSORK » RRILEAN TR | PLl4 ATTRINE I PADRE WODILE = .FRU.H'ISLLG ANALMA COLOMBERTI CARLOTTA RERYALLE
GI0 : BATTISTA ZOPPETTI MARIETTA NORIYERTO ; GIUSEEFE NOLIS CHIARA EONI T1LIDE CARDARERLY
GIOVANNT BESEDETTE MANIL FOLLL-EDGOONDE | GIMI: RATTISTA TARSINART GIELEER N AR A G AN
- Frint Awors ¢ Uaestore
A ROSTRA ZOTPETTI BOBAFENTIRA BATTOL
FIRCENZG TASSINARI : ; ANTONI) COLGHBERTL
CLENTRTTH TASKIRATY BARTULOMMER BORIFENTO
LEONE APELLT o 5
TERESL AINFHUELLL ANGETLO ZOPTETTI e Acre frimawe
KA G I o Y
VALENTENU CAVAGNA R Gl EIUSTINIANG MOZEL
CESARE FOLLT AL ZOFPETTI ALESSAIDRO KIGOTA Padre putile Chrwezict i Garakrinte
LODOVIGH DERNATEL CARLD RADCE 1 L1 GARDARELLE
Traduttore — ¢ — Mucchinista — Guerdarobe. Amaorai EIIILL]‘LY[\F?IE‘L:TE'%PJ % Tirannc
GAMILLO SIMONETTE l.“L:;}.'ppp' ];0'5'51 ; LUIGT CAREAT
. v - S v S Ch) 3 ITSERRE ki
Per I" Accademica Recitazione dei Classici [taliani, Purc: Diyioae % ANLONIO ALLEGOT é Purt Bt
CAMILLO BOND PAOLD LIYERANT SEVER{D ALEERTE

It Ciro Comico G. B ZOPPETTI Troduttare —  Benwostaterd — Meiviuia — Tensarobe —  Piisars.

Sperano gl* Intraprendenti che ¥. 8. vorcd sostenere T loro [mpresa ool i ancor-
roro al Teatro, ¢ cost ouimarli sempre pid @ corvare § mezd & acrescere il decore di

o

Abhovamento per veutiguottro Heeite, . o . . Lo & GO una delle Arti piit otili ol ineivilimenta defle Nagioni.
Biglietio,dulogrome. per b Batoare oicr s o 1bls Abbonamenta per lreotn Reeite., . . o . . . . . . . . Lo, 7. 00
Mem pet Rogasel @ Gappeneres . o . . Afeasy Bigliettn o' Ingresaa par la Flaes . . . . . . . . - . . i, Ge.
Idemt pel Loggione. . . . . . . . . . == 45 Tdem pei Raguzai e Copperere . . . . . . . L L Lo « 00 2h
;i e pii Lugsioni. « .« o« 0 e e e e s PRI
Gli: Abbonamentt i ricoverenao el Comering del Teatro, ¢ 5 poghoranno nells mani def Signor i’ Abhammenti i riceveranno al Gamering del Tezl si paghersnng , spivata Ja quarte Recitu, nelle

Franeeseo Hovea, Esuttore Je’ medesinil e Pagatora delle Sposo scrali , spirats 1o quarta Recita: mani del Sig. Bonea Fuascesso , Leattors de” medegin , & Pagatars delle Spese sercli.

Si dari principio aile ore otto preeise. i dari principio alle or: scffc ¢ meao in punto,

173. Locandina della Compagnia Giovan Battista Zoppetti, 174. Locandina della Compagnia Barracani e Colomberti, 3
18 novembre 1846. novembre 1850.

una progenie di celebri attori. Il Paladini, nato a Capodistria nel 1790 da famiglia di attori, fece
parte dei primi ruoli delle principali Compagnie dell'epoca. Sposo Clotilde Secchi che fu poi ca-
pocomica. Da loro nacque il figlio Ettore (1849-1931) ricordato come ottimo attore e direttore
della Compagnia Stabile del Teatro Argentina. Si ritiro dopo il 1912 a Milano dove fu maestro di
filodrammatici locali. La Compagnia Paladini risentiva, come quasi tutte le altre compagnie del-
I'epoca, della scarsa qualita esecutiva delle interpretazioni attoriali. A cid contribuiva anche la tra-
sformazione dei romanzi in “drammoni” popolari. I giornali dell'epoca rimarcavano la bravura del-
le interpretazioni delle prime parti a cui pero facevano seguito l'imperizia degli attori generici.
Infatti, tale compagnia, ottenne meritati applausi rappresentando testi di impegnativa esecuzione,
come la Francesca da Rimini del Pellico, grazie alla bravura di attori quali i coniugi Berlaffa; al
contrario, le rappresentazioni della medesima formazione scadevano nel ridicolo ogniqualvolta I'an-
damento drammatico del testo richiedeva l'affiatamento e la coordinazione. Vedi ad esempio i com-
menti giornalistici dell'epoca nell’articolo intitolato Teatri drammatici nella rivista “La Fama”, 4
gennaio 1837, p. 7. Sempre in merito alla medesima compagnia ¢ importante ricordare che i due
primi attori, Francesco e Maria Berlaffa, dopo aver militato nelle piu prestigiose formazioni del-
Iepoca - quali la Reale Sarda nel 1822, poi abbandonata per entrare nella compagnia di Luigi
Bellotti Bon al servizio del duca di Modena - lasciarono il Paladini alla fine del 1837.

Nel 1837 si presentd sul palcoscenico la compagnia teatrale diretta dal capocomico Cesare Asti.
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Per Iu sera di Gioved: 24 Novembre 4350, alle ore seffe ¢ mezzo

-

SERATA A BENEFIZIO

DELLA PRIMA ATTRICE

EUECENZIA E&ﬁ@ﬁ@@ﬁﬁ

PROSPETTO DEL NUIOVISSIMO DRAMMA  STORICO

Seriito ;‘i[}l'rus]te'ullf:u[ﬂ per Ia [:umlmgtl;a.

)

Ln Tirmenaliea ﬂt?ll]lu.lgui.l EAKBRACANI o COLOMRBERTI pappresentet® mella zara accennaby
nn'arione trabln dalle cronache della stoeie i Veoecds nel 45005 fatto notissimo , che ha menato
Lavle vumore , & del quale, per I i eswlkd conoscensd | s ne Leagceive il
UEXMRE EENGEIRARECEH

Alcpne walmrd trnliowm aereano 1l fottn Inttenso di BTACTY CATRNICH TYIGANEGHER.
It Fonsura Lo dice nativo del Frioli, altei della Cacnin 0l Foscoring sn questo punlo seriss: dii
Cooli il Pelfe be illuzted caccontando ' evealo oevibile in uoa oovella , ove i vilivs che ol
ginrnn 15 Novembve 453 (u taghata by tesle al Lugaeeqier Fiagie Carnien @ inalmente un ol-
tirao documents  di essa teovasi nal Tibeo doditolats @ Flows dei Giesizing, Tuthi @ mertoval
aulorl concordano nel Baeco raccontio, ciod che piEin bambiol [ossera 21zt wecist da Riesie ool
mazzo b v trabwceliclle, che avea diclen 11 Laoco della sua batlezas B0 oaree chie un bereaiuala
peoprissn lo sirocit i [ndg oo ocbe 17 aesassinn connscintbe o eonbesso detle sue enormith fosse
giustiniale , Irascingto 31 eadovers per Je o vie i Yenegia e laocosa demolila dai Londumeants.
LY Aulore dal Deanoma vecennd appesa per recseato © wiroct Jod ansfudio, To nbbellt con quelche
aegia earetders o Tsdo ] smo Bovoro sul osoobe moers v Moalee @ solly pofallibile elustizia di
Li-:. o intivolandodo

L' INFARME LUGANEGHER DEL 1524

0% VI G

1L TRAGHETT® DE LA RIVA BT BIASIO A YENEZIA.

DIVIS0D IN CIN)TOE ATTI T SELTE OADRL
ATTO TTMOD — Oomanen Lo — N testamente Ll
ATTO SECORDD, — Cuoapno IR - L7 asila dei deling, = La pours e I rimorse.
Ooanen [HL — 1 soldelo redivivo @ un' cerilzle accusa,

ATTO TEREQ, « Quanko 1V, — 11 trughefto ebz dn San Goremia ora mette alla Biva de
Biasio. — Quanng ¥, — Dus madrei che hunno pecdacn il loeo bambioo, = Lo Quarantia
Crirnirale,

ATTO QUARTO, — Qoavno VI -— Fa sentenzn i omopte. - T geozzettn di Risgio, = T
predigicen sgeoperta, - W oeeo inomano dalla givstizia . o la complice nel poeco,

ATTO QUINTO, — Qoavro VI - Lo tremeonds vosdetta di Tin

Questa flecite nor ¢ compresa nell’ dbbonamento.
s e £ Iﬁ, |Ia..-’;; SR T R
E@“ﬁ“%ﬁ G GESS e EE

175. Locandina della Serata benefica per l'attrice Eugenia Barracani, 21 novembre 1850.




Uno dei ruoli pitt importanti interpretati dall’attore era il “padre nobile”, molto acclamato a suo
tempo. Tale ruolo scomparve molto presto dalle scene, per compendiarsi nel ruolo del primo at-
tore. In tale compagnia inoltre si esibiva l'attore-musicista Catterino Catterini, artista eccentrico
che di tanto in tanto, negli intervalli delle rappresntazioni si dilettava con il glicibarifono, uno
strumento musicale ideato personalmente nel 1830 a Bologna.

Nel mese di novembre del 1838 si esibi per la prima volta al Municipale la compagnia teatrale
pitt importante d’Italia dell'epoca, cioe la Compagnia Reale Sarda (1820-1855). La formazione che
recitd era la stessa del 1837. Tale anno fu molto importante per la compagnia, che annovero tra
i suoi comici la quindicenne Adelaide Ristori, la quale impersono il ruolo di amorosa ingenua.
Accanto alla Restori, si deve sottolineare inoltre un ineguagliabile “cast” femminile: Carlotta
Marchionni, prima attrice assoluta; Anna Maria Bazzi, madre Tragica; Vincenza Rigetti, caratteri-
sta; Rosa Romagnoli, servetta; Antonietta Robotti per i ruoli di amorosa.

Nel 1840 arrivo il celebre attore Gustavo Modena con la Compagnia di Vincenzo Lancetti, ritor-
nato in Italia poco prima, dopo essere rimasto all’estero a causa delle sue collusioni con le atti-
vita di Mazzini. Si ricorda linterpretazione di Modena dell’Orestea di Euripide e della Zaira di
Voltaire. Gustavo Modena (1803-1861), figlio di due attori Giacomo e Maria Luisa Lancetti, si
laureo in legge all'Universita di Bologna. Comincid a recitare nel 1824 con G. Fabbrichini e A.
Rastopulo, poi con suo padre (1830) e ottenne subito strepitosi successi. Come il Salvini, fu an-
ch’egli patriota e in contatto con la “Giovine Italia”, e con Mazzini partecipo ai moti del 1831.
Fuggito all’estero, fu costretto a dedicarsi ai pitt umili mestieri; nonostante questo non si allon-
tano mai dalla sua arte: a Londra, ad esempio, ottenne vasti consensi declamando i canti della
Divina Commedia. Tornato nel 1839 nel Lombardo Veneto, costitui una Compagnia con la quale
recito in quegli Stati d’'Italia dove gli era consentito I'ingresso, non tralasciando, pero, la lotta po-
litica. Dopo le sconfitte del 1848-49 si ritiro in Piemonte. Fu uno dei primi comici ad abbando-
nare la recitazione enfatica della quale si faceva abuso nell’Ottocento, per adottare quel sistema
che fu detto “parlato” perché pitt naturale e piu vicino al vero.

Lessenza di quella che & stata una vera e propria riforma attuata da Modena consiste nell’attri-
buire nuova dignita creativa alla recitazione: se l'attore fino ad allora declamava appoggiandosi al
valore letterario di un testo, da quel momento doveva penetrare psicologicamente il personaggio
ed evocarne una realta ideale. Modena pone tra la recitazione e il testo drammatico uno scarto
che tende a rendere piut viva la parola, a scoprire al di la della frase le vere intenzioni dell’auto-
re. Francesco Dall’Ongaro cosi spiega il suo metodo negli Scritti d’arte, Milano, Hoepli, 1873:

Il poeta non ha sempre la stessa felicita nell'esprimere il suo concetto. Lo rivela sovente in un mo-
nologo, in una frase, in una parola [...]. Codesto passo & come l'unghia che basta ad immaginare
il leone.

Ricostruire la fisionomia interiore del personaggio significa per Modena ricercare faticosamente
una sostanza di idee e sentimenti al di fuori da ogni schema precostituito. Ma non si tratta di
una ricerca meccanica e oggettiva, giacché l'attore investe il testo drammatico della propria sensi-
bilita e della propria cultura: il personaggio diventa una creatura dell’attore che lo rende piu vi-
vo, ponendone in luce quei contenuti capaci di far “pensare” il pubblico.

Modena intende esercitare attraverso la propria arte un’influenza educativa sul popolo, che egli,
pitt concretamente di Mazzini, individua in una “borghesia popolare” costituita da piccoli mer-
canti, artigiani, militari, basso clero: quella gente che definisce la “plebe urbana”. Pensa che il
bello artistico sia uno strumento di educazione politica; tale forma di bellezza nasce dal rapporto
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critico con il testo e con la tradizione drammatica: nelle vesti di Saul o di Luigi XI, il patriota
Modena parla in prima persona, isola i momenti didascalici della storia e, concentrando la rap-
presentazione sul piano emotivo, coinvolge lo spettatore e lo predispone ad accogliere il suo mes-
saggio contro la tirannide.

Modena tenta di realizzare la sua riforma attraverso la Compagnia dei giovani (da lui fondata nel
1843) riservando una grande attenzione alla direzione degli attori e alla formazione degli allievi:
avverso all'imperante consuetudine delle parti fisse, inaugura quella che molto piu tardi sara chia-
mata “liberta di ruoli”, cercando di distribuire le parti al di fuori di ogni formulario precostitui-
to, in base alle attitudini concretamente saggiate nell’allievo, che ha una larga indipendenza di
iniziativa nella scelta dell'interpretazione pitt conveniente.

La compagnia, nelle intenzioni di Modena, dovrebbe sottrarre l'arte al commercio e farne uno
strumento educativo: e rigorosamente proibita all’attore la caccia all’ “orbetto” e al “panetto” -
due espressioni gergali che indicano la tendenza molto viva fino ad allora tra gli attori ad esage-
rare le tinte e i toni, per strappare l'applauso a scena aperta -. Attraverso lo studio del personag-
gio e una maggiore elasticita dei ruoli, Modena vorrebbe creare una compagnia con un proprio
stile, capace di sottrarsi al ricatto del pubblico e quindi alla necessita di modificare continuamente
repertorio per incontrare i diversi gusti delle piazze italiane, che & la condanna della maggior par-
te delle compagnie di giro contemporanee. Lesperienza perod si rivela fallimentare. Modena recita
Schiller, Alfieri, Manzoni e tenta I'Hernani di Victor Hugo, ma non riesce ad ispirare una lettera-
tura drammatica nazionale adeguata: cosi, anche per questioni di sopravvivenza, particolarmente ur-
genti per un attore direttamente impegnato nelle lotte risorgimentali a costo del confino e del car-
cere, accanto a quei nomi ritroviamo gli autori di drammi dozzinali ma collaudati dal favore del
pubblico, come I due sergenti del Roti e l'enfatico Cittadino di Gand del Romand.

Nel dicembre 1840 ritorno al Municipale Adelaide Ristori con la Compagnia Reale Sarda nel ruo-
lo di prima donna.

Adelaide Ristori (1822-1906) attrice di temperamento tragico, figlia d’arte, come si ha gia avuto
modo di ricordare, esordi a quindici anni nella Compagnia Reale Sarda; passo quindi nella
Mascherpa e, nel 1846, fu con Luigi Domeniconi. Nel 1864 recitdo allApollo di Roma come pri-
ma attrice assoluta nella Drammatica Compagnia Italiana di cui facevano parte Clelia Rizzoli, Luigia
e Giacomo Glech, Giovanni Tessero e il primo attore drammatico Luigi Pezzana che ne era il di-
rettore. Nel 1866 formd una Compagnia in proprio con la seconda donna Carolina Casacciolo Aiudi
e primo attore Luigi Pezzana e recito al teatro Valle. Nel 1869 torno all’Apollo come capocomica
con Matilde Pompili Trivelli, Luigia e Graziosa Glech, Giulia Orlandini, Carlo Borisi, Giulio Berti,
Leopoldo Orlandini. A Roma, dove si era stabilita in via dei Redentoristi, conobbe il marchese
Capranica del Grillo, proprietario del teatro Valle, con il quale ando a nozze ritirandosi per due
anni dalle scene. Ma, dopo tale interruzione, torno al teatro dove fu sempre applauditissima. Prese
parte alle vicende patriottiche del Risorgimento. Fra le sue maggiori interpretazioni, ricordiamo
Fedra di Racine, Mirra di Alfieri, Maria Stuarda di Schiller, Medea di Legouvé.

La Ristori, interessata, a differenza dei colleghi, “allo studio del fare” piu che a quello del dire,
concentra la sua arte attoriale verso la ricerca della verosimiglianza nel procedere dall’esteriorita
all'interiorita, alla concretezza del gesto e all'esattezza storica dei costumi, il cui studio & sempre
stato una delle sue passioni artistiche predilette (come scrive nel manoscritto Mie teorie e precet-
ti sull'arte drammatica), al carattere del ruolo e ai suoi specifici tratti sentimentali. Mori a Torino
nel 1906 ma fu sepolta a Roma nel cimitero del Verano, nella tomba monumentale della famiglia
Capranica.

186



WL

TEATRO COMUNITATIVO DI PIACENZA 7 iy T SO
Per la Sera oi Subalo 14 Giugno 1851 : [ TV
2 ~ “TEATRO COMUNITATIVO DI PIACENZA
Titustrissimo Signore . ﬁW!@@ %T&ﬁm@'ﬁmﬁ et
T e e S AL Jos e Contieny Per la sera di Luned) va Novémbre 1855, alle ore 1 ¢ mewso.
ARaERIci0 re DGR O L £ TEOREGRD, La Dranwmatica Comp. di G. B, Zosrsra:, diretta dall Avtista LUIGT CAPODAGLIO.
@ @ % & a @ & & @ m% esporri il Drulmmn slorico in cinque AH, di
B Feiito intoressan 1 falti _:mneni, tandor pill interesseranno quelli che di recente some sccadutl, : I‘@EB@BE '@@B‘L—I"Eﬂ@@&
il e i che Pioio Cogcommrm atfiose dalla pift bella paging ]r.nlumn & precisimente dallit
ARGONENTO Cronache Genovesi, ool titalo ¢

e A LA L b T -~ GRISTOFORO COLOMBO

Prirmn 8 cammmiers un labs lnidlllu frvsia ol deubaen nilo e | vemo mamshs ¢ 4l -

Graviia esbitin'} baain ) dusars ehe risaders u s & talioes i ndita i v

B i m e e ik ALLA SCOPERTA
e i = Rt
trendin, = Ed rirn b erestussin inneeiie gnits . i
i i S TS DEDL MOV MONDO

serratam dells oass em ) pripre el
Frilnme i — Arrestabele, el ¢ vere drs., =

m dieci mest i pEUmmi venne DIVISO 1IN CINQUE LPOCHE,

R TR ET

3 rasss b bt s o per sutlm

ma pr ls gor
Berle  us de” sri
Rate cdpe, - M

m e
A tale snnauehy . sreilile pee ua
comiscluta |b 801 pureeed , & Aroperty

salisalo = La morte dell’ ema'c @eving, by mesers wa wvithme , | rinomd . @ jia di tetlo | Al Dia 24 ! -
Indu mem i avetturaty, pia che selpesile fge. o n ™, .. M «mlll :ulr-u Tl i R Pm. Co'umbu S L)ahunui
b Brevt o slrich & coil B argessenty I"stiwse Asti ofre al Pubblee #IACENTING , ed alt’ lociim % . 0 e e 2
suums onE, S Seconda. Colombo nel Romitorio di Palos, .
Essw' Dramma & scritto da penna Laliuna, in tro atti, tolte da fatlo vero accadalo Perza. Colombo alla Corte di Spogns. -
L, 1 s e

in PIACENZA, e viene iotitolatu s

Quaria. Colombo proya I csist del Nuove Mondo.

1L POPOLANO PIACENTINO e ey

OSSid Cristofwn Colombo . o wiifa e o o Laigh Gupncluglius
Filippa Mognis , sick mgh: © o o Masing Zapperdc
o T Grpuileglio,

Disgew ¢ Jaciy figlin .. & anmi §

a a 2 '
& FABBRO-FERRAIO PAZZO rer ONORE g SiA Flﬁm Sartblowiared Dokt e, 4 Al Salgellend.
Pedru Coreen, cognntn di G'\Inmll . Evricy Melmp,
* g seg AL Feordimmdo, It &l Aragom . oL 0 Fhardn BesOna,
Lianone ieRis tuaeta Ieabelly, Begimo i Castighn . .0, « Rt Ferreresic
Don Itirdisnl. i Talavers . Mo Enppelti,
P E R30FAGCH i Couts Pedeo Delln Warghuerita, Tessriera . o Domonecs Mreelli. —
Dy Jyan Pores di Mascens SDNAIIO ¢ oo Aaige Fuei.
f‘—\nln PG Mu--m 1 slowuu ...... - MAll 3 Hernber Mtdiews, Maglmio . . Amyelens Zupperti,
AlLxOLY : w & Bt I Un WESSO 0 Glmiamn, o G, Hela. Rodrigs & s, nitra Maci + Ashitly Peagell
UEBLEALE , . oo 2 P Crpelie BECONUO NESSO . . . . = L Copeila, Un Paggiv di Cirly v o oo oos o 4 Ailelaille Raftoputs
BOLOATL, — UDMINL Maringd —  aggl -+ Towifi® = Seldati.
. Poszin aved fuagn una Commedicly i da cidese, 2t 0 Sige FEONEIR 4§ Bolagna, intiolatay 8 e i fe i TP LA
T : 3 ' NB. Lo Spettacoly sark covradato di tulle cid clee greserive [ Aziom: daricn ‘el T apenie di e
IL V[‘ O MOP[TO, IL DIOI.‘TO V].VO : : RUOVO AI'['OSI']U SULNARICK rappresentands tatto il Pales Seenico
R 7 1 T LI w ¥
ossie COME FINIRA ? L’ INTERNO DELLE NAVE M COLOMBO.
Vi sigitcana : Ceame hsri - Giwvand Vzwe - Avousto dew - Pereomo Carecis. - Grstave Caresbe Abbonamento da questa sera a wmplmtnw delle'ﬁlf]]ocnc { come da primo Manifesto )
. i Poom 1 £ Tova e i v L Py &
Questa: Recita: ¢ fiwri d Abbonamento. . Stgnati ‘Cieili Live 6. —  Signori Impiegati Lice 4 inaltérabil
o e S _,/n/, = jor e TR WL L e
.:'\" e e [P ,,,, S A R i
.

176. Locandlna della Compagma Capella, 14 giugno 1851 177. Locandina della Compagnia Zoppetti, 12 novembre 1855.

Nel 1842 un evento degno di nota fu l'arrivo nel giugno della Compagnia Infantile di Parigi di-
retta da Stuart, mentre I'anno successivo si esibi la Compagnia del capocomico fiorentino Candido
Checchi, attore che ricopri spesso il ruolo di innamorato. La famiglia Checchi fu famiglia di com-
medianti: Tebaldo ad esempio, figlio di Luigi e nipote di Candido, fu primo amoroso in diverse
compagnie, poi capocomico per diversi anni, e recitdo con Andrea Maggi, Cesare Rossi e Pia Marchi;
lavoro in compagnia con la grandissima Eleonora Duse, che sposo nel 1882 e dalla quale ebbe
una figlia, Enrichetta. II matrimonio non ebbe lunga vita e nel 1885, durante una tournée in Sud
America, i due si separarono. Intelligente, colto, di aspetto e modi signorili, entrd nella carriera
diplomatica abbandonando definitivamente il palcoscenico. Mori nel 1918 a Lisbona, dove era vi-
ce-console della Repubblica Argentina.

Al Municipale di Piacenza erano frequenti le esibizioni di compagnie composte da professionisti
dell’epoca che declamavano opere scritte nel proprio vernacolo. Cio che caratterizzava il teatro
dialettale dell’Ottocento &, al di la di una certa uniformita di temi, la sostanziale mancanza di
omogeneita: si riscontrano differenze tra una regione e laltra, soprattutto fra nord e sud; una net-
ta frattura viene crearsi proprio nella produzione di fine secolo, in cui l'assimilazione dell’esperienza
verista riflette la delusione post-risorgimentale di fronte ai mutamenti sociali che coinvolgono le
classi subalterne (industrializzazione diseguale fra nord e sud, emigrazione, repressioni politiche e
sindacali) e quella precedente. Si deve ricordare pero che, anche per il teatro dialettale, il contri-
buto del “grande attore”, cosi come lo fu per il teatro in lingua, fu fondamentale.

Nel 1846 giunse al Municipale la Compagnia del capocomico Camillo Ferri che recitava testi ste-
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si nel vernacolo di Bologna. I giornali dell’epoca criticarono molto 'impostazione attoriale del Ferri.
Malgrado avesse agito in qualita di amoroso nella Compagnia Reale Sarda tra il 1829 e il 1835,
il capocomico fu tacciato di non sapere mai la parte, di muoversi esageratamente e di sforzare la
voce oltre le necessita. Queste critiche non furono solo attribuite al Ferri ma anche a molti altri
capocomici dell’epoca, e inoltre veniva contestata a loro anche la totale ignoranza dello spirito del
personaggio e della sua evoluzione allinterno della vicenda, con esiti di incertezza scenica, di ti-
tubanze di modi e di toni che vanificavano lefficacia teatrale.

Nello stesso anno arrivdo la Compagnia di Gian Paolo Calloud e quella di Giovanbattista Zoppetti,
il quale si distinse non solo per le doti di capocomico ma anche per le proprie inclinazioni pa-
triottiche.

Gian Paolo Calloud (1811-1878) era un ottimo caratterista. Nel 1839 entra a far parte della
Compagnia Reale Sarda. Camore per il teatro risale al 1831 durante i famosi moti patriottici, quan-
do il Calloud era stato confinato a S. Secondo, presso la stessa Parma sua citta natale. In quel-
I'occasione, per puro caso, il Calloud prendeva ad amare l'arte teatrale e in particolar modo il
ruolo comico. Rientrato in citta, riprese l'attivita paterna come negoziante di cappelli, pur senza
dimenticare il teatro. Gaetano Bazzi, capocomico della Compagnia Reale Sarda, passando per Parma,
vede il Calloud recitare e lo chiede con sé come amoroso e brillante. Lesordio avviene al Teatro
Re di Milano. Alla fine della stagione teatrale 1840-41 il Calloud lascia la Compagnia reale Sarda
per passare con quella di Angelo Lipparini a fianco dell'attrice Carolina Santoni. Nel 1846 forma
una sua compagnia con l'attrice Letizia Fusarini e l'attore Cesare Marchi (nella quale sta facendo
i primi passi di attore Ernesto Rossi), mentre nel 1848 si trova a capo della Compagnia di Gustavo
Modena. Recitera poi con Luigi Domenicani, con Luigi Pezzana, con Cesare Vitaliani, e, infine,
con Angelo Diligenti. Muore a Parma nell’agosto del 1878.

Nell'autunno 1850 recitdo Antonio Colomberti, che in quell'anno era in compagnia con lattrice
Eugenia Baraccani. Antonio Colomberti (1806-1892) militd in diverse compagnie, accumulando
un’esperienza e una conoscenza del mondo teatrale a lui contemporaneo che rifuse nelle sue ce-
lebri memorie: Notizie storiche dei pin distinti comici e comiche che illustrarono la scena italiana dal
1780 al 1880 precedute da una breve descrizione del teatro e del progresso di esso e decadenza dal
1200 al 1860; il manoscritto e tutt’ora conservato alla Biblioteca Teatrale S.I.LA.E. di Roma. Lautore
con quest'opera si inserisce nel dibattito presente all'epoca su come l'attore doveva interpretare il
suo ruolo e sui cambiamenti che un attore doveva raggiungere per recitare ruoli primari. Il
Colomberti fu un buon attore, colto, stimato dai suoi compagni, con una vita tormentata dalle sven-
ture familiari. Anagraficamente appartiene alla generazione di Gustavo Modena e di Carlotta
Marchionni, ereditando con loro il peso del repertorio della generazione precedente.

Nel 1855 fece ritorno il gruppo di Giovanbattista Zoppetti guidato da un eccellente artista del
palcoscenico: Luigi Capodoglio. 1l figlio Tullio, un attore mediocre, recitd senza raggiungere mai
dei ruoli importanti; dall’attrice Ida Pecorini, con la quale si sposo, ebbe una figlia: la famosa
Wanda.

Autentica figlia d’arte, Wanda (1890-1980) non ebbe il tempo di coltivare gli studi perché fu at-
tratta subito dal palcoscenico e crebbe, si puo dire, tra le quinte fin da giovanissima. Nel 1905
gia ebbe una scrittura regolare nella Compagnia diretta da Ettore Paladini col quale restd per tre
anni durante i quali assurse in brevissimo tempo al ruolo di amorosa e prima attrice giovane.
Passo sempre con lo stesso ruolo nella Compagnia di Irma Gramatica. Nel 1910 fu con la for-
mazione Rodolfi-Nipoti-Spano e nel 1911 con la Zoncada-Severi sempre come attrice giovane. Nel
1912 passo con la Compagnia Gandusio-Borelli-Piperno e vi rimase durante un triennio e cioe fi-
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no al 1914. Furono di quel tempo le sue interpretazioni di Nana e di Giglio Nero di Martini e
della Rondine nel Ferro di Gabriele D’Annunzio. Nel 1915 venne assunta da Ruggero Ruggeri con
il quale rimase fino al 1917 e fu prima attrice a vicenda con la Vergani, facendosi notare assai
benevolmente dalla critica per la sua interpretazione di Ofelia nell’Amleto e dell’Anita nel Piccolo
Santo di Bracco. Nel 1918 torno con Irma Gramatica come prima attrice a vicenda con essa, per
essere poi scritturata I'anno dopo da Uberto Palmarini in qualita di prima attrice assoluta. Di quel-
I'anno si ricordano le sue celebri interpretazioni di Monna Vanna e del “Beffardo” di Berrini, non-
ché di Carlotta nei Maggiolini. Nel maggio del 1920 sposd Pio Campa e restd con lui per cinque
anni nella Compagnia di Palmarini. Nel 1924 fece parte di una Compagnia con Calo, Talli e Olivieri
fino al 1925 quando la Compagnia stessa si sciolse. Essa formo subito societa con Marcello Giorda;
ma nell’anno seguente Pio Campa si uni con Racca ed Olivieri, Compagnia che resto in vita fino
al 1928 con un ricchissimo repertorio di lavori italiani e stranieri. Nel 1929 torno con Palmarini,
insieme col quale rimase per un triennio; poi per due anni fu con Alessandro Moissi; ma dopo
la morte di questo grande artista si ritiro a Rifredi presso Firenze in una sua villa. Nel 1937 ri-
torno al teatro nella Compagnia Nazionale formata dal marito con Bertone e Carini. Le sue in-
terpretazioni furono sempre eccellenti e si fece ammirare per la sua intelligenza, volonta e senso
di disciplina non comuni. Nella sua lunga vita artistica ha affrontato un repertorio vastissimo e
gli autori suoi preferiti furono Marco Praga, Bracco, Zorzi, Falena; Adami, Gioacchino Forzano.
Le sue ultime interpretazioni furono Elisabetta femme sans homme, Frenesia e Delirio del personag-
gio. Ritiratasi dalle scene fu valente maestra di recitazione all’Accademia di S. Cecilia in Roma
durante 25 anni. Mori a Castelfranco di Sopra (Arezzo) nel 1980.

Nel 1859 arrivo una grande Compagnia dialettale romana condotta dal capocomico Alessandro
Grossi; 'anno dopo si esibi la Compagnia veneziana del capocomico Angelo Moro-Lin. Costui, ot-
timo attore, comincid nella meta dell'Ottocento a fare il garzone di un sensale di granaglie ed al-
tri mestieri. Fu poi suggeritore e trovarobe in parecchie Compagnie, finché sposo Marianna Torta,
attrice piemontese, allieva come la Pezzana del Toselli, attrice nella Compagnia Aliprandi e con
lei fu scritturato da Alessandro Salvini. Scioltasi quella Compagnia, decise di formarne una insie-
me con la brava moglie. A causa di vicende negative rinuncio al capocomicato e divenne segre-
tario di Toselli. Tornd nuovamente alla direzione di una compagnia tentando un nuovo repertorio
in dialetto veneto ed ebbe finalmente un vero successo andando a Venezia e riaprendo il vecchio
teatro Complay. Fu un trionfo anche per i due autori: Riccardo Selvatico e Giacinto Gallina, di
cui recito tutto il repertorio con grande divertimento dei veneziani. Morta la moglie nel 1879, il
Moro-Lin cadde nuovamente in rovina e dovette accettare un impiego, senza speranza di poter
un giorno tornare alle scene. Dopo dieci anni tento ancora il teatro con Micheluzzi e poi con il
Crezza; ma fu un disastro e con esso si spense l'ultima illusione che ancora gli restava nel se-
greto dell'animo. Si ritiro, infatti, dal teatro nel 1883, torno a Venezia e scrisse le sue memorie.
Per vivere si mise a dare lezioni di recitazione finché si spense il 9 febbraio 1898.

Nel 1860 fecero ritorno i maggiori attori dell'epoca: Gustavo Modena e Adelaide Ristori. Per il
Modena fu una delle ultime apparizioni in pubblico; all'inizio dell'anno seguente, infatti, l'attore
morl. Adelaide Ristori, durante le rappresentazioni avvenute al teatro di Piacenza, recitd le opere
Luigi XI, Giuditta e Maria Stuarda.

Nel 1862 si esibi la Compagnia di Luigi Robotti con il ruolo di prima attrice la moglie Antonietta
Robotti Rocchi e come attore brillante Salvatore Rosa.

Luigi Robotti fu uno dei migliori amorosi della meta del secolo XIX. Ebbe la fortuna di cono-
scere Antonietta Rocchi che, oltre ad essere un’ottima attrice, era una bravissima amministratrice;
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la sposo e con lei giro il mondo, scritturandosi da una Compagnia all’altra, finché allesti una for-
mazione propria. Nel 1836 entra a far parte della Compagnia Reale Sarda; nel 1840 e nell’anno
successivo nella Compagnia Mascherpa e al servizio dell’Arciduchessa di Modena Maria Luisa.
Ritornato nel 1842 nella Compagnia Reale Sarda come primo attore sostituendo Carlo Romagnoli,
vi rimase fino al 1852. Formo successivamente una compagnia con il genero Gaetano Vestri che,
nel 1851, sposo la sua figliola Luigia. Resto sette anni col Vestri, dal quale si sciolse per allesti-
re nel 1859 la Compagnia Nazionale Subalpina che gli dette molte soddisfazioni e che dovette
sciogliere quando nel 1862 la moglie si ammalod. Dopo la morte di lei, avvenuta nel 1864, conti-
nuo a recitare passando di Compagnia in Compagnia. Fu un attore coscienzioso, ma cio non gli
consentl di uscire dalla mediocrita. Miglior successo ebbe la moglie Antonietta, nata nel 1917 a
Como dai coniugi Rocchi, la quale, ancora bambina, venne accolta (non si sa il perché) dalla fa-
miglia del comico Torondelli che la inizido all’arte. Riusci tanto bene, da far la fortuna delle
Compagnie di cui fece parte. Nel 1836 sposo l'attore Luigi Robotti che la fece scritturare nella
Compagnia Reale Sarda col ruolo di prima attrice giovane sotto la guida della celebre Marchionni.
Sostituita nel 1839 da Adelaide Ristori, entrd nella Compagnia Mascherpa dove rimase fino al 1842.
Nello stesso anno ritorno insieme al marito, col ruolo di prima attrice nella Compagnia Reale Sarda,
suscitando I'amore di Giuseppe Peracchi che per lei si diede al teatro, riuscendovi ottimamente.
Sulle sue interpretazioni furono stese dai giornali dell'epoca numerose lodi. In particolare, Antonietta
Robotti suscitd vere scene di fanatismo fra i suoi ammiratori, che le riservarono entusiastici fe-
steggiamenti al suo ritorno in palcoscenico dopo una breve malattia. Per la ripresa delle recite fu-
rono dedicati anche dei sonetti, fra cui quello di un anonimo ammiratore che il giornale “La Fama”,
4 febbraio 1841, p. 46, pubblico. Nel 1852, attratta da maggiori guadagni, formo con Gaetano Vestri
una Compagnia propria in cui lancio, col ruolo di prima attrice giovane, la figlia Luigia Robotti
la quale sposo, poi, il Vestri stesso. La Rocchi, sempre unita al marito Robotti, cui era affeziona-
tissima, riformo, nel 1859 la propria Compagnia che arricchita di nuovi elementi, fu chiamata
Compagnia Nazionale Subalpina. All'apice della carriera una forma grave di artrite le rese impos-
sibile recitare: mori nel 1864 a soli quarantasette anni.

Nei primi anni dell'Ttalia post-unitaria importanti compagnie fecero ritorno al Municipale di
Piacenza.

Nel 1863 con la Compagnia di Antonio Stacchini recito il grande attore Tommaso Salvini.
Discendente da una grande famiglia di comici, il Salvini (1829-1815) fu, con il Rossi, il massimo
attore italiano del secondo Ottocento: conosciuto in tutto il mondo si distinse specialmente, gra-
zie al suo fisico prestante e ad una voce stentorea. A quattordici anni entro col padre nella
Compagnia di Gustavo Modena. Nel 1845 fu a fianco della Ristori nella Compagnia Reale di Napoli.
Nel 1847 dette il primo saggio della sua arte recitando 'Orestea di Alfieri. Fu un artista eloquente,
ma anche un fervido patriota guadagnandosi la lode di Giuseppe Garibaldi e l'affetto di Aurelio
Saffi che con lui condivise il carcere, per I'eroica condotta durante l'assedio del 1849 alla difesa
della Repubblica Romana; ad essi si aggiunse la stima di Vittorio Emanuele II. Diresse, con Gaspare
Pieri, la Compagnia di Astolfi (1854-56); fu poi nella Compagnia di Cesare Dondini con Argenide
Dondini, Achille, Enrico ed Ettore Dondini, Cesare Rossi e Clementina Cazzola che sposo, rima-
nendo vedovo pero nel 1868. Con la bella e brava Clementina formo Compagnia nel 1861 e fu
al teatro Valle di Roma. Fu trionfatore all’estero, dovunque acclamato. Si ritiro dalle scene nel 1890,
ma Vi torno per breve tempo per un’appassionata gara con l'attore Ermete Zacconi nella Morte Civile
di Giacometti e nell’Otello di Shakespeare. Fu un artista di eccezionali doti fisiche e vocali non-
ché interpretative di grande rilievo con le quali si impose ovunque all'ammirazione del pubblico

190



e della critica. Studioso profondo dell’arte drammatica, fu maestro di attori e registi anche stra-
nieri. Salvini con i suoi studi sull’arte drammatica voleva eliminare dallimmedesimazione con il
personaggio ogni elemento residuo di improvvisazione, ricercando una mediazione e una compe-
netrazione tra intuizione e razionalita. Contro l'uso corrente che richiedeva una preparazione ve-
loce della parte per i frequenti cambiamenti di copione, Salvini propendeva per un lungo tiroci-
nio stilistico teso a perfezionare 'approccio al testo drammatico: essenziale era lo studio, per po-
ter ricostruire razionalmente e con esattezza storica un carattere, e altrettanto essenziale un’ap-
profondita conoscenza dell'nomo e delle sue passioni, per rendere vivo cid che altrimenti sarebbe
restato arida letteratura. Per Salvini bisognava studiare non soltanto i libri, ma altrettanto e di piu
gli uomini e le cose: i vizi e le virtu, gli amori e gli odi, ovvero tutte le passioni buone e catti-
ve che germinano nelle creature umane; intuire i caratteri immaginari e riprodurre quelli storici
con studiata verosimiglianza, cercando di imprimere a ciascuno quella fisionomia propria che lo
fa differire dall’altro; essere, infine, questo o quel personaggio in modo da illudere il pubblico che
sia l'originale e non la copia.

La ricerca della naturalezza e della verita per Salvini era quindi il frutto di una prolungata au-
toanalisi, in cui l'attore controllava con vigile raziocinio ogni suo eccesso e ogni residua ampol-
losita della vecchia scuola: cercare quindi di mitigare i gorgheggiamenti nella voce, I'esuberanza nel-
la collera, l'epifonemia nella frase e la precipitazione nella pronuncia. Per questa volonta raziona-
lizzatrice, Salvini influi sull’arte teatrale del suo tempo, e non solo in Italia: non stupisce che un
grande regista come il russo Stanislavskij proprio dall’'osservazione di Salvini abbia tratto le pre-
messe per la fondazione di quella tecnica teatrale (chiamata psicotecnica), diretta a trasformare
listrione in interprete, a condurre l'attore a rinascere nel personaggio. Stanislavskij descrive nella
sua autobiografia I'abitudine di Salvini di arrivare in teatro con almeno tre ore di anticipo, du-
rante le quali si predisponeva ad entrare per gradi nel personaggio, sia interiormente che este-
riormente, compiendo numerose volte il tragitto dal camerino alla scena.

Tra le numerose iniziative che la sua fervida intelligenza riusci a stimolare, Salvini protesse la
scuola di recitazione di Firenze e promosse la casa di previdenza fra gli artisti drammatici. Mori
a Firenze nel 1915.

Nello stesso 1863 si esibi la Compagnia del Trivelli, il quale si era da poco associato con il ce-
lebre attore Ernesto Rossi, considerato avversario di Salvini. Ernesto Rossi (1827-1896), allievo
del Modena, entro diciottenne nella Compagnia Pietroboni e in altre, finché nel 1849 fece parte
della Compagnia di Leighed. A partire dall'anno comico 1851-52 recito nella Compagnia Reale Sarda
rimanendovi fino allo scioglimento. Partecipo alla trionfale tournée francese del 1855, dopo la qua-
le, tornato in Italia, si mise a capo di proprie compagnie, specializzandosi in particolar modo nel-
le interpretazioni shakespeariane. Nel 1856 fu primo attore nella Compagnia diretta da Salvatore
Santocchi che recito al teatro Valle di Roma nella stagione autunnale. Nel maggio 1865 il Rossi
si reco a Firenze per interpretare la parte di Paolo nella Francesca da Rimini del Pellico, in un al-
lestimento cui concorsero anche la Ristori (Francesca) e Salvini (Gianciotto). II Rossi tenne an-
che serate di declamazione di parti della Divina Commedia e si dedico a scrivere vari componi-
menti teatrali e studi sull'arte drammatica. Era un acceso sostenitore di una recitazione che ac-
centuasse la passionalita, senza perd mai cadere in effettismi volgari. Si deve ricordare che il Rossi,
considerato dai contemporanei il perfetto modello italiano dell’eroe romantico, scrisse la sua au-
tobiografia intitolata Quarant’anni di vita artistica. Mori a Pescara nel 1896.

Lanno successivo ritorno la Compagnia diretta da Antonio Colomberti con un nuovo socio: Carlo
Romagnoli, attore di bella voce e di bella presenza, impegnato alla rappresentazione del vero e
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del bello. Carlo Romagnoli, figlio di Antonio e di Rosa Pasini, esordi giovanissimo come secondo
amoroso nella Compagnia Maschera. Lasciata questa passo in quella di De Rossi in qualita di at-
tor giovane. Formo poi una compagnia in societa con Achille Dondini per essere successivamen-
te scritturato dal fratello Cesare Dondini. Durante il triennio 1858-60 fece Compagnia con Adamo
Alberti per il Teatro dei Fiorentini di Napoli. Lasciato I'’Alberti si mise in societa con la Pezzana
per tutto il triennio 1868-70. Successivamente decise di cambiare ruolo e, lasciato quello di pri-
mo attore, prese quello di generico primario ed entrd in Compagnia con Tommaso Salvini che lo
condusse, con la figlia Amalia, anch’essa attrice, in Inghilterra. Tornato in Italia, si ammalo a Torino
e mori in casa di cura nel 1882.

Nel 1866 si esibi la Compagnia diretta da Achille Dondini, che fece ritorno anche nel 1870, nel
1879 e nel 1880. Il Dondini fu un attore mediocre, ben lontano dall’abilita del fratello maggiore
Cesare. Achille seppe distinguersi in molte parti di attore comico, specialmente nel Bugiardo di
Goldoni. In alcune farsette era piacevolissimo: un suo grande difetto era quello di non sapere be-
ne la propria parte, cosa che era comune anche a molti altri attori dell’epoca. Lanno dopo il pia-
centino Giuseppe Seracchi, il quale quindici anni prima aveva recitato da dilettante con la
Filodrammatica di Piacenza, fu applaudito affettuosamente dai suoi concittadini. Nato a Piacenza
nel 1818 - fu figlio di un notaio -, si laured in medicina e, nel frattempo, fu attore filodramma-
tico in diverse compagnie a Parma e a Piacenza. Per amore della prima attrice Antonietta Robotti
della Compagnia Reale Sarda - di cui si ¢ parlato poc’anzi -, entrd a proprie spese in quella for-
mazione come attore giovane nel ruolo di amoroso. Rimase nella compagnia - come primo atto-
re assoluto dal 1849 - sino alla fine del 1852, quando se ne ando per contrasti con Ernesto Rossi.
Divenne capocomico dal 1860 al 1869; insieme all’attrice Celestina De Martini, con la quale era
sposato, formo Compagnia e recito al Teatro Valle di Roma nell’autunno del 1865, nell’estate del
1866 e nellautunno del 1869. Successivamente lavord per diverso tempo con la Compagnia di-
retta da Luigi Bellotti-Bon. Tormentato dalla nevrastenia, abbandono le scene e mori a Milano nel
1887.

Nel 1871 arrivo per la prima volta la grande Compagnia diretta da Luigi Bellotti-Bon. Il capoco-
mico fu un grande attore, una figura fondamentale nel panorama teatrale del secondo Ottocento.
In quell'anno nella sua compagnia militd un altro importante attore: Emilio Guillaume. Per l'oc-
casione i prezzi dei biglietti rincararono notevolmente, ma si registro durante tutte le serate sem-
pre il “tutto esaurito”. Luigi Bellotti-Bon (1820-1883) deve il suo cognome al fatto di essere fi-
glio dell’attore Luigi Bellotti e di Luigia Ristori, che una volta vedova sposo in seconde nozze
Francesco Augusto Bon. Esordi come amoroso nel 1837. Successivamente passd nella compagnia
di Gustavo Modena e in quella Reale Lombarda nel 1846. Nel 1853 entro a far parte della
Compagnia Reale Sarda; proprio in quell'anno, nella seduta del 27 marzo, il Parlamento Subalpino
toglieva ogni privilegio e sussidi alla Compagnia, concedendo solo l'uso del teatro Carignano di
Torino per il carnevale. Moriva cosi un’istituzione teatrale che aveva avuto oltre trentanni di il-
lustre vita, in un momento in cui la formazione vantava la presenza di artisti quali Adelaide Ristori,
Ernesto Rossi e Luigi Bellotti-Bon e la direzione dell'avvocato Francesco Rigetti; costui, agli inizi
del 1854 mando proprio il Bellotti-Bon a Parigi al fine di ottenere una scrittura per la compagnia
in occasione della Esposizione del 1855. Il Bellotti-Bon fu direttore della Compagnia Ristori per
gli anni 1855-59. Nel 1860 costitui una grande Compagnia allestendo rappresentazioni di ecce-
zionale rilievo tratte dal repertorio italiano. Di essa faceva parte, in qualita di prima donna, Elena
Pieri Tiozzo e Filippo Prosperi quale primo attore. Durante le stagioni di carnevale e primavera
nel 1859-60 fu a Roma al teatro Valle e nel 1861 con Celestina De Martini e Giuseppe Peracchi.
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Sciolta la Compagnia nel 1873, ne formo ancora tre; ma con risultati molto discussi ed esito fi-
nanziario disastroso che lo condussero al suicidio avvenuto a Milano nel 1883.

Nel 1871 si esibi Cesare Vitaliani, uomo di notevole cultura, capostipite di una notevole famiglia
di attori. Ebbe molti incarichi di prestigio come primo attore comico: recitdo ad esempio nella
Compagnia diretta da Luigi Bellotti-Bon. Come costui, anche il Vitaliani ebbe una triste fine: ac-
cusato e condannato per pedofilia, mori in un carcere vicino a Trieste.

Nel 1872 arrivo la Compagnia diretta dal capocomico Alessandro Salvini, fratello di Tommaso.
Alessandro, dapprima pittore poi attore, molto espressivo e dotato di una bellissima voce, fu spe-
cializzato nel ruolo di promiscuo; fu soprannominato “Salvinetto” a causa della sua bassa statura.
Si esibi la Compagnia diretta da Ferdinando Arcelli, nobile piacentino decaduto e teatrante di di-
screto rilievo. Nella compagnia recitava anche un altro grande attore dell'epoca Giovanni Emanuel.
In quel frangente, oltre al proprio repertorio classico, la compagnia rappresento anche l'opera del
drammaturgo piacentino Francesco Giarelli intitolata I Camisardi, che perd non riscontrd un pa-
rere pienamente favorevole dal pubblico.

Giovanni Emanuel (1848-1902), terminato il liceo a Torino, si impiegd presso il Ministero
dell’Agricoltura; udita una recita di Ernesto Rossi, si senti attratto dal teatro, studio recitazione e
fu scritturato dalla Compagnia Bellotti-Bon come secondo brillante. Scontento delle parti di poca
importanza che gli venivano affidate, passo come primo attore in una Compagnia di infimo ordi-
ne. Nel 1867 entro nella Compagnia Coltellini come primo amoroso, I'anno successivo si trasferi
nella Compagnia Venier, per poi affermarsi definitivamente come primo attore giovane nella
Compagnia Salvini-Boldrini. Temperamento sempre scontento, intentd una vertenza giudiziaria con-
tro alcuni capocomici dell’epoca, al fine di ottenere parti di rilievo; ma la sentenza non gli fu fa-
vorevole. Per questo, durante una rappresentazione di Elisabetta regina d’Inghilterra di Paolo
Giacometti, Giovanni lancio dal proscenio una serie di un’invettive contro il tribunale, la polizia
e i preti, tanto che fu arrestato e rimase rinchiuso per nove giorni a Castel S. Angelo a Roma.
Tra il 1871 e il 1873 fu scritturato nella Compagnia Petracchi, passo nella Compagnia Morelli e
ritornd con Bellotti-Bon. Divenuto capocomico, ebbe come prima donna nelle sue formazioni gran-
di attrici quali: la Pezzana, la Pasquali, Virginia Reiter, Adelina Marchi e Leontina Papa, Teresa
Boetti-Valvassura, Graziosa Glech (nel 1885-86) e Virginia Marini (nel 1886-87). Come primo at-
tore giovane ebbe Ermete Zacconi. Partecipd in quegli anni a una tournée nel Sud America e ot-
tenne a Montevideo un grande successo con Otello. Si trattenne in quello Stato fino all’ottobre 1889
e, dopo una breve parentesi in Italia, vi ritorno nel 1891 per passare, nel 1892, in Spagna. Nel
1894 la Reiter, che recitava con Emanuel da undici anni, passo nella Compagnia Reinach-Talli e
venne sostituita da Nella Montagna con la quale Emanuel fece diverse tournée in Russia, in
Germania a Berlino, in Austria a Vienna e di nuovo nel Sud America. Tornato in Italia, tentdo di
formare una Compagnia stabile, ma senza successo. Nel dicembre 1901 a Napoli, mentre stava
per nascere una nuova compagnia con l'attrice Italia Vitaliani, fu colpito da un attacco di polmo-
nite dal quale non riusci a guarire. Mori a Torino I'8 agosto 1902.

Affacciatosi alle scene quando era ancora viva l'arte recitativa di Gustavo Modena e del grande
attore, Emanuel aderi al naturalismo, intendendo reagire cosi alla corrente romantica in decaden-
za, facendo proprie le nuove tecniche di recitazione dei registi-pedagogisti dell’epoca, riuscendo a
dare delle nuove interpretazioni ai personaggi dei drammi classici ottocenteschi. Segno il momento
del trapasso dalla tradizione ottocentesca alla compagnia di regia del Novecento.

Nel mese di agosto del 1875 si ebbe l'esibizione di una grande attrice: Maria Pia Marchi, prima
donna nella nuova formazione diretta da Luigi Bellotti-Bon. Tra le varie opere proposte ci fu la
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famosa Guglielmo Ratcliff di Heine. Maria Pia Marchi (1846-1900), figlia dell’attore Cesare Marchi,
apprese dal padre i primi rudimenti della recitazione apparendo sulle scene a soli tre anni e fi-
gurando a dieci anni in parti di ingenua nella Compagnia formata dal padre con Giacinta Pezzana.
Studio in un collegio milanese e, alla fine degli studi, fu scritturata a soli diciotto anni dalla Ristori,
che la fece esordire al teatro Carcano di Torino nel Cavaliere di spirito di Carlo Goldoni e la con-
dusse in tournée all’estero. Tornata in Italia recitdo dal 1864 al 1870 nella Compagnia di Alemanno
Morelli formando con Luigi Monti un’applauditissima coppia di innamorati. Nel 1870 entro a far
parte della Compagnia Ciotti-Lavaggi, per passare successivamente nelle tre Compagnie costituite
da Luigi Bellotti-Bon. Nella seconda fu scritturata come prima attrice assoluta, unendosi alla for-
mazione del marito Andrea Maggi quando questi ottenne la successione al capocomicato. Troppo
diversi per indole e per attitudine artistica, i due si separarono; Maria Pia condusse negli ultimi
anni di vita Compagnie proprie. Attrice intelligente, di temperamento arguto, si specializzo in ca-
ratteri frivoli e falsamente ingenui. Mori a Roma il 29 aprile del 1900.

Nell’ agosto 1877 ritorno la Compagnia diretta da Cesare Vitaliani che aveva scritturato come pri-
ma attrice Virginia Marini, che il quel tempo rivaleggiava con le colleghe Pia Macchi, Adelaide
Tessero e Giacinta Pezzana.

Virginia Marini (1844-1918), nome d’arte di Virginia Weiss, comincio a recitare a quindici anni
nel ruolo di servetta e a venticinque anni era divenuta gia prima attrice con Tommaso Salvini. In
seguito fu in compagnia con Alemanno Morelli, con Luigi Bellotti-Bon e con Giovanni Emanuel.
Il suo talento, la bella figura, la voce vibrante e musicale, la dizione perfetta la resero una delle
attrici pitt acclamate del suo tempo. Nel 1894 rinuncio alle parti di prima attrice, sacrificandosi
nel ruolo di caratterista per entrare nella Compagnia diretta da Francesco Garzes. Dopo il suici-
dio di Garzes per dissesti finanziari, la Marini lascio le scene e fu chiamata a dirigere la scuola
di recitazione dell’Accademia di Santa Cecilia in Roma. Furono suoi allievi, fra gli altri, Luigi
Cimara, Sergio Tofano, Egisto Olivieri e Maria Jacobini. Mori a Roma nel 1918.

Nel 1882 si esibi la Compagnia diretta da Ettore Paladini, nella quale era scritturato Angelo Vestri.
Ettore Paladini (1849-1931), figlio del grande Francesco, fu un ottimo attore e capocomico in di-
verse compagnie dell’epoca fino a diventare direttore della Compagnia Stabile del Teatro Argentina.
Si ritiro dalle scene dopo il 1912 a Milano dove fu maestro di alcuni filodrammatici locali.
Verso la fine dell'anno seguente furono presenti due formazioni decisamente poco affini, ma me-
ritevoli entrambe del successo riportato. La prima fu quella diretta da Giovanni Emanuel in cui
era scritturata come prima attrice Virginia Reiter. La Reiter (1866-1937) nata a Modena, ma di
origine tedesca, fu scritturata nella Compagnia di Giovanni Emanuel nel 1883 e restdo fino al 1894
col ruolo di prima attrice. Successivamente recitd nella Compagnia Talli-Reinach per poi passare
con quella di Flavio Ando fino al 1902 quando si uni in societa con Luigi Carini. Attrice molto
brava interpretd opere di ogni genere con rara maestria. Tra le diverse opere interpretd con un
grande talento Cleopatra, Messalina e Fedora di Victorien Sardou. Famosa, fra le altre, fu la in-
terpretazione di Madame sans géne dello stesso autore. Mori nella sua citta natale nel 1937.

La seconda compagnia che si esibi fu quella dialettale piemontese Vaser-Gemelli, che porto in sce-
na alcuni classici del vernacolo torinese. Tra le pit importanti ci fu la commedia di Vittorio
Bersenzio Le miserie ‘d monsu Travet.

Nel 1884 ci fu la presenza della Compagnia diretta dal grande attore Francesco Pasta, formazio-
ne in cui erano scritturati artisti come Annetta Campi e Francesco Garzes. La compagnia porto
sulle scene opere come Il padrone delle ferriere, Demi-monde e la Cavalleria rusticana di Giovanni
Verga. Francesco Pasta (1839-1905), nato a Roma da una modesta famiglia borghese, esercitdo dap-
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prima il mestiere di orefice, recitando contemporaneamente come filodrammatico. Esordi a Bari
nel 1867 nella parte di Emanuele nel Segreto di Scribe nella Compagnia di Giuseppe Peracchi do-
ve rimase nel ruolo di attor giovane per quattro anni. Nel 1872 passo nella Compagnia di Luigi
Bellotti-Bon accanto alla prima attrice Adelaide Tessero. Il successo come primo attore gli venne
dopo il trionfo riportato nel 1875 nella recitazione del dramma di Paolo Ferrari Il Suicidio di cui
fu primo interprete. Nel 1882 costitul una compagnia propria in societa con Annetta Campi e da
allora inizio una felice carriera di capocomico e direttore. Intelligente, ambizioso, oltre che otti-
mo amministratore, formo e guido vari complessi artistici, eccellenti per affiatamento ed eleganza
e composti dai migliori attori del tempo. Fu lui che lancio, come prima attrice giovanissima, Tina
Di Lorenzo con la quale fece una tournée in America. Costitul successivamente una compagnia
con Luigi Chiarini, Cesare Dondini, Lydia Borelli, riportando un memorabile successo nella Madame
sans gene di Sardou. Fu un attore di bella presenza e di ottimi mezzi fisici quali il gesto e la vo-
ce, ma sulla sua fama di interprete prevalse invece quella di capocomico. Nel 1903 si ritiro dal-
le scene e mori a Firenze il 27 ottobre 1905.

Annetta Campi (1844-1924) esordi come attrice a Milano, sua citta natale, nel 1867 nella
Compagnia diretta da Luigi Bellotti-Bon dove fu graziosa interprete delle parti di ingenua. Anche
quando, successivamente, ricoprl il ruolo di prima donna, tornava volentieri ad interpretare le par-
ti di ingenua. Morl a Milano nel 1924.

Francesco Garzes (1848-1894) istrione discendente da una dinastia di attori, svolse anche attivita
di autore drammatico e di giornalista. Entro giovanissimo nella Compagnia del padre Luigi dove
rimase come attor giovane fino al 1870 quando fu scritturato dalla Compagnia diretta da Ferruccio
Benini e da Cesare Vitaliani. Successivamente recitd in qualita di amoroso nella Compagnia di
Luigi Bellotti-Bon, per passare poi con la Compagnia Morelli-Pasta e subito dopo, nel 1891 con
la compagnia Pasta-Reinach. La sua ambizione fu la creazione di una compagnia moderna che si
basasse su i nuovi criteri di recitazione che si stavano affermando in quegli ultimi anni del seco-
lo. Perché questo sogno si potesse avverare, chiamo a far parte della compagnia nomi di artisti mol-
to importanti dell’epoca, quali: Teresa Mariani, Virginia Marini, Ettore Paladini, Enrico Belli Blanes,
Enrico Reinach. La realizzazione di tale progetto perd lo portd ad affrontare ingenti spese fidan-
dosi in appoggi finanziari venutigli poi a mancare; in seguito a cio, sull’'orlo del fallimento, si uc-
cise a Mestre nel 1894.

Il tramonto del grande attore e la nascita della regia teatrale: le riforme

La regia teatrale si affermo in Europa tra la fine dell'Ottocento e l'inizio del Novecento. Le prime
conoscenze su quest’arte furono legate da un lato alle teorie wagneriane (Lopera d’arte dell’avve-
nire, 1850 e Opera e dramma, 1851) e dall’altro nell’attivita della compagnia Meiningen del duca
Giorgio II (1870-90). Se infatti Wagner introdusse una concezione unitaria dello spettacolo - che
nella regia, intesa come unica mente coordinatrice, trovava il presupposto necessario - i Meiningen
testimoniarono la possibilita di una diversa organizzazione della compagnia tradizionale attraverso
numerose innovazioni: dall'uso diversificato degli attori, sottratti alla serviti del “ruolo”, all'uso
di scene costruite, anziché dipinte, alle possibilita espressive dell'illuminazione elettrica che esal-
tava sulla scena i volumi e i corpi degli attori.

Fu perd in André Antoine, fondatore nel 1887 del Théatre Libre di Parigi, che si indico il primo
regista completo, sottolineando la novita del suo atteggiamento verso il testo teatrale: avvertendo
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'esigenza estetica di una precisa e cosciente chiave interpretativa delle parole dell’autore (che nel
suo caso erano legate al naturalismo zoliano) Antoine introdusse nella pratica teatrale quel prin-
cipio della relativita della lettura che restera uno dei tratti caratteristici del lavoro di regia. In
questo senso nella Causerie sur la mise en scene del 1905 Antoine defini i principi della regia co-
me nuova arte.

Con lo scenografo svizzero Adolph Appia e l'attore-regista inglese Gordon Craig la frattura con il
vecchio teatro si fece pitt radicale. Se con Antoine il teatro scopri di poter interpretare la realta,
facendo reagire il testo secondo una lettura estetica ed ideologica, con Appia fu il teatro stesso
che divenne una nuova realta capace di fare della scena, presa nella sua globalita, al di la dei li-
miti della parola, una vera e propria opera d’arte.

Con Appia l'arte della regia divenne quella di proiettare nello spazio cid che il drammaturgo non
ha potuto proiettare che nel tempo, mettendo il regista nella prospettiva di riscoprire I'idea crea-
trice del poeta, completandola e rendendo sensibile I'opera attraverso il linguaggio autonomo del-
le forme e del movimento, unico a poter colpire non solo l'intelletto, ma la globalita delle sensa-
zioni dello spettatore, mettendone in moto la fantasia.

Come Appia era interessato soprattutto all’essenza di quella che chiamava Arte del Teatro, Craig
defini quella del teatro come l'arte che non doveva identificare con la recitazione o con il testo e
neppure con la scenografia e la danza, ma doveva essere la sintesi di tutti gli elementi che com-
pongono questo insieme di azione, che diventano lo spirito della recitazione; di parole, che for-
mano il corpo del testo; di linea e di colore, che sono il cuore della scenografia; di ritmo, che e
I'essenza della danza. Per realizzarla Craig auspicava la nascita dell'artista di teatro, vale a dire il
regista capace di plasmare questi elementi in una simbiosi creativa con il testo; questultimo po-
teva anche sparire nella sua realta dispiegata e rimanere solo come idea all'origine dello spettaco-
lo. Craig voleva ridimensionare il ruolo tradizionale dell’attore, trasformandolo in una specie di
“marionetta” nelle mani del regista; ma non si trattava di un azzeramento di possibilita, bensi di
un accantonamento dell’accidentalita connessa con l'uomo-attore, per elevarlo alla condizione di
materiale utilizzabile per quella realta superiore che & il teatro. La Supermarionetta, infatti, non
doveva competere con la vita, ma piuttosto andare oltre.

Inevitabilmente connessa alle nuove concezioni teatrali, l'attenzione al ruolo dell’attore caratteriz-
zava quasi tutti gli innovatori di questo periodo. Preoccupato soprattutto del lavoro dell’attore era
Kostantin Stanislavskij: il regista si fa pedagogo e l'attore da lui guidato nel processo di immede-
simazione diventa il veicolo principale di un teatro psicologico. Ancora interessato all’attore era
Vsevolod Mejerchol'd, che pero come Craig ne ripensa il ruolo in vista di un nuovo rapporto con
lo spettatore. Cuso della maschera, la pratica della pantomima, i gesti sintetici ed essenziali, la
biomeccanica intesa come metodo per sottomettere 'emozione e lo psicologismo, il sapiente uti-
lizzo dei mezzi del proprio corpo, piegano l'attore a un’idea di teatro che, contro il realismo di
Stanislavskij, privilegiava un concetto di stilizzazione, di convenzione, di simbolo.

Su posizioni pitt moderate era Jacques Copeau, il quale era indotto da una formazione letteraria
a privilegiare il testo e ad affermare il primato del poeta, di cui l'attore era ancora il principale
interprete. Sottratto dalla componente spiritualista della sua personalita al rischio di incorrere in
rigide gerarchie, il regista francese giunse ad affermare che creare con la parola un’opera dram-
matica e metterla materialmente in scena mediante l'attore non erano che i due tempi di un’uni-
ca e identica operazione dello spirito. In tale operazione, quella del regista deve essere un’arte di-
screta, paziente, tesa a ridurre al massimo ogni spettacolarita. Il tentativo di rinnovamento del Vieux
Colombier - teatro da lui fondato nel 1913 - ¢ allinsegna di un ambiente spoglio, attento ai fre-
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miti sotterranei della poesia contro ogni decorativismo.

Al contrario contemporaneamente in Austria Max Reinhandt sfogava con estrosa spettacolarita il
suo eclettismo artistico, attingendo a tutti gli stili della scena europea, ai procedimenti di recita-
zione di altri continenti, alla massima utilizzazione dei mezzi tecnici moderni, soprattutto quelli
connessi all'illuminazione. Con costui il regista diventava l'illusionista, il mago capace di tradurre
un’opera in linguaggio teatrale con un’esuberanza che valorizzava tecnica e attori, cioe i diritti
dello spettacolo contro la preminenza del testo.

Gli sviluppi italiani

In principio del secolo, in Italia, non erano d'uso le discussioni teoriche sull’'arte scenica: i capo-
comici ignoravano i misteri della regia e, riguardo le luci, ricorrevano ai riflettori soltanto per fi-
gurare da una finestra i raggi del sole o il chiarore lunare; la critica si “accontentava” di conte-
stare a Ermete Zacconi il diritto di ridurre il caso di Osvaldo a un fatto clinico; le scene non
erano solidamente costruite: si limitavano a delle parapettate di tela dipinta e le porte, pure di
tela tesa, a ogni soffio d’aria dalle quinte si gonfiavano e si ritraevano con un rumore di carta
agitata.

Non esistevano riviste che affrontassero i problemi tecnici della scena: chi recitava e chi si inte-
ressava di cultura teatrale si accontentava di leggere “Larte drammatica”, pubblicazione redatta da
Enrico Polese e scritta in maniera molto grossolana e superficiale.

I repertorio si appoggiava ancora in gran parte al teatro francese del secondo Ottocento e gli at-
tori continuavano a recitare ancora in modo declamatorio e con la semplicita di allestimento sce-
nico ottocentesco.

All'alba del nuovo secolo, dei grandi attori superstiti dell’Ottocento, Adelaide Ristori gia dal 1885
viveva ritirata dalle scene godendo le gioie serene della vita familiare, Tommaso Salvini non reci-
tava piu avendo dato definitivamente addio alle scene nel 1903, Giacinta Pezzana faceva qualche
sporadica comparsa sul palcoscenico, Virginia Marini insegnava recitazione all’Accademia Santa
Cecilia di Roma. Eleonora Duse, nel pieno della sua fama, si dedicava al teatro dannunziano e
nelle sue ultime tournées si dimostrava orientata verso un teatro di pensiero, in contrasto col re-
pertorio che le aveva dato notorieta. Ermete Zacconi, dopo una breve parentesi in Compagnia con
Eleonora Duse, adempiva alla sua infaticabile missione di attore: nel Cardinale Lamberti, andato
in scena il 30 ottobre 1905, trovd una parte che rimase legata alla sua grande arte di dicitore e
di scultore di caratteri; Ermete Novelli, deluso dalla sfortunata esperienza della gestione della “Casa
di Goldoni”, riprendeva di teatro in teatro il suo peregrinare di grande artista nel repertorio co-
mico e drammatico.

Le compagnie primarie erano una trentina, altre venti le secondarie, tutte complete di attori ec-
cezionali sia nella prime che nelle seconde parti. Molte altre compagnie erano composte da atto-
ri modesti che circondavano un “mattatore”. Nel gergo comico veniva chiamato cosi l'attore che
primeggiava fra gli altri facendo risaltare le sue doti recitative, le quali erano spesso piu delle
scaltrezze e degli artifici meccanici della voce che vere e proprie conoscenze e studi sui linguag-
gi teatrali. La figura dell'attore mattatore non scomparira dal teatro italiano ed sopravvissuto fino
ai giorni nostri con usi sempre piu istrionici.
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Laffermarsi della regia in Italia

In Italia la regia si affermo con notevole ritardo rispetto ai paesi europei che guidarono il rinno-
vamento del teatro; infatti solo nei decenni Venti e Trenta, ricalcando modelli stranieri, la nuova
figura riusci ad incrinare la tradizione del grande attore e solo nel secondo dopoguerra a tradur-
si nell'incarnazione di un vero e proprio progetto culturale destinato a divenire dominante. Ma
appunti critici, diffidenze, insofferenza verso la consunta teatralita ottocentesca e i suoi artefici
non mancarono gia all'inizio del secolo.

I primi a insorgere contro la posizione privilegiata dell’attore furono gli autori; tra questi si pos-
sono ricordare Giovanni Verga e Marco Praga, il quale potenzio e diresse la Societa degli Autori
contro l'invadenza dei “mattatori”. Ben presto perd l'insoddisfazione serpeggio tra gli attori stessi,
almeno tra quelli piu sensibili allo spettacolo preso nella sua globalita e, pitt in generale, ai va-
lori della cultura.

Se gia Gustavo Modena aveva tentato di eliminare i ruoli dal teatro, piegandolo a strumento edu-
cativo e popolare e stemperando I'importanza del mattatore in quella dell'intera compagnia, ora, a
cavallo tra i due secoli, furono soprattutto Eleonora Duse e Virgilio Talli i pitt sensibili ad un
rinnovamento che operava gia nella direzione della moderna regia. Fu l'incontro con D’Annunzio
ad acuire il loro rispetto nei confronti della poesia, la loro fedelta artistica al testo nell'intenzio-
ne di non tradire la parola del poeta.

Anche la Duse, stanca di un repertorio che blandiva il gusto sostanzialmente naturalistico del pub-
blico italiano, nello stesso periodo era alla ricerca della “poesia”; tale ricerca la indusse ad affrontare
opere nuove: rivisita Shakespeare, Maeterlinck, Ibsen, D’Annunzio e, quel che piu conta, lo fece
con uno spirito nuovo. Contro la schematizzazione dei ruoli e l'atteggiamento da mattatrice, la Duse
si propose come interprete: si rifiuto di anteporre all’'opera il successo personale e la propria abi-
lita. 11 suo intento fu la fedelta assoluta allo spirito del poeta, non soltanto attraverso lo studio
attento del proprio personaggio, ma anche la preoccupazione per lo stile globale dello spettacolo,
a cui tutt gli attori, rinnovandosi da una piece all’altra, dovevano concorrere. Lattrice si pose
sulla via di una ricerca poetica che la allontano tanto dal naturalismo quanto dall’eccesso sceno-
grafico, per legarsi sempre piit ad un’arte attorica spoglia ed essenziale. Dopo aver lavorato con
due maestri della regia europea (Lugné-Poe per Lalbergo dei poveri mnel 1905 e Craig per
Rosmersholm nel 1906), inevitabilmente incontra Copeau. Cosi Mario Apollonio nella sua Storia
del teatro italiano (Milano, Rizzoli, 2003, p. 671) parla della sua arte anticipatrice:

[...] la Duse denunzio ad una ad una, operando, le vecchie gherminelle della rigatteria teatrale: al-
la sua presenza la scaltrezza della tradizione teatrale francese cadde in pezzi: alla sua presenza le
due scuole teatrali che uniche sanno parlare ai contemporanei una parola nuova, la scuola russa e
la scuola americana, presero l'avvio [...].

Tuttavia, l'esito fallimentare del sodalizio artistico con il regista francese la riportd nel giro delle
compagnie italiane e a formare una societa con l'attore Ermete Zacconi per allestire le opere dan-
nunziane: questo episodio dimostrd che per rinnovare il teatro italiano non bastavano nuovi poe-
ti e nuovi attori.

II problema era complesso: se da un lato nel teatro italiano mancava quel rigore stilistico che ap-
partiene alla figura del regista, dall’altro le strutture organizzative della produzione teatrale si pre-
sentavano antiquate e non corrispondevano piu ai gusti della maggioranza degli spettatori che era-
no cambiati. Infatti 'ampliamento dei ceti medi - seguito al decollo industriale di fine secolo e
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179. La compagnia di burattinai Rame, a Bobbio nel 1913.

allo sviluppo burocratico dell’eta crispina e giolittiana - creo in Italia un pubblico pitt composito
ed eterogeneo di quello tradizionale che, ristretto ed elitario come la sua classe dirigente, era uni-
to da una stessa concezione della realta e della sua rappresentazione sulla scena. Era ancora a
questo pubblico che si rivolgeva la drammaturgia dei primi anni del secolo, con repertori ecletti-
ci, tali da soddisfare essenzialmente la sua esigenza di divertimento. Cosl spettacoli tra i piu di-
sparati si alternavano nei teatri secondo il criterio della quantita e del facile consumo piu che
della qualita.

Intellettuali e uomini di spettacolo condannarono la caoticita dell'industria teatrale, le esigenze di
una libera concorrenza incontrollata in cui si dispiegava la preoccupazione di guadagno di impresari
e gestori di sale, confinando il teatro al ruolo di semplice merce di scambio, adagiata nella ri-
produzione di rassicuranti stereotipi. Alle critiche di autori come Roberto Bracco, che gia nel 1905
denuncio questa situazione, si affiancarono in seguito i giudizi severi di intellettuali come Piero
Gobetti e Silvio D’Amico e le iniziative polemiche di Antonio Gramsci che gia nel 1917, a pro-
posito del monopolio dei teatri torinesi gestito dai fratelli Chiarella, parlava di trust dello spetta-
colo capaci di decidere e imporre il prodotto da consumare. Alle voci di denuncia si affiancaro-
no iniziative concrete, inconsapevoli anticipazioni, precise volonta di puntare sul professionismo e
di aprire nuovi spazi culturali, per sottrarre le scene ai condizionamenti troppo pesanti del mer-
cato.

Lesigenza di un repertorio scelto e non commerciale fu la stessa che indusse Luigi Pirandello a
costituire, insieme con Virgilio Marchi, il Teatro degli Odescalchi e a dirigere dal 1925 al 1927 il
Teatro d’Arte di Roma. Convertitosi al teatro dialettale nel 1916, in seguito agli incontri decisivi
con Nino Martoglio e Angelo Musco (da cui nascono Cappidazzu paga tutto, U ciclopu, Liola e le
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traduzioni in dialetto dei drammi gia scritti in lingua Pensaci Giacomino, Il berretto a sonagli, La
patente, La giara), Pirandello approdo in un secondo tempo ad una nuova struttura teatrale, in
cui cido che poneva in scena non era piu la vita, ma il teatro stesso. Dapprima rifiutato e dete-
stato nella sua organizzazione e nel suo apparato borghese, in nome dello spazio elitario del li-
bro, il teatro diventava un mezzo di rottura e di denuncia non solo nei confronti di una societa
fondata sull'ipocrisia, ma anche degli schemi letterari e teatrali. Nella trilogia del “teatro nel tea-
tro” (Sei personaggi in cerca d’autore, Ciascuno a suo modo, Questa sera si recita a soggetto) Pirandello
si mostro autore capace di ammettere e comprendere le ragioni della rappresentazione. La sua
esperienza capocomicale lo indusse a valorizzare I'intervento critico dell’attore e I'opera unificatri-
ce e organizzatrice del regista. Ma Pirandello respinse l'idea del régisseur onnipotente, tirannico
padrone del palcoscenico e degli attori, pronto a sostituirsi continuamente all'autore monopoliz-
zando linterpretazione del testo. Contro questo regista, alla Max Reinhardt, Pirandello in Questa
sera si recita a soggetto polemizzava creando la figura del Dottor Hinkfuss, I'archetipo del regista-
demiurgo, prepotente e isterico, contestato e ridicolizzato dagli attori per le sue velleita sperimentali
e la sua fede nella scenotecnica, nei trucchi, nel dosaggio delle luci.

Nella compagnia di Pirandello la propugnata fedelta alla parola dell’autore era garantita dall'ingresso
di Marta Abba che, scelta dal drammaturgo nel ruolo di protagonista su suggerimento di Marco
Praga, si riveld un’eccezionale interprete di personaggi pirandelliani, divenendo la fedele e devota
confidente dello scrittore e lispiratrice di alcuni drammi (Diana e la Tuda, Lamica delle mogli,
Come tu mi vuoi, Trovarsi, I giganti della montagna).

Contemporaneamente un altro drammaturgo, Dario Niccodemi, fondava con gli attori Vera Vergani
e Luigi Cimara (figli della buona borghesia e non figli d’arte) una compagnia modellata sull'esempio
delle compagnie francesi che aveva conosciuto a Parigi nell'anteguerra. I suoi spettacoli si impo-
nevano per l'eleganza, la misura, lo sforzo di “sprovincializzazione” che li caratterizzavano: anche
in questo caso era la figura di un direttore, il quale, non recitando, si occupava della recitazione
altrui, a garantire la mancanza di approssimazione e l'equilibrio fra le parti.

Mentre la compagnia di Niccodemi riscosse largo consenso limitandosi a mettere un po’ di ordi-
ne nel vecchio teatro, lattrice Tatiana Pavlova, trasferitasi in Italia dalla Russia nel 1921, esordi
nel 1923 con una sua compagnia, di cui era direttrice e regista. Possedendo un’idea ben precisa
di che cosa si dovesse intendere per “regia teatrale”, la Pavlova imponeva - in un paese, I'ltalia,
in cui abitualmente essa era ancora confusa con la scenografia - il proprio ideale di regista: que-
sta figura, senza eccessi in alcun senso, doveva sapeva riassumere tutti i fenomeni creativi della
rappresentazione, essere quindi in grado di “servire” l'opera, l'autore, l'attore e il teatro. Lattrice,
tendendo a stabilire un nesso continuo tra azione e cornice scenica, tra ambiente e vicende inte-
riori ed esteriori del personaggio, contribui con i propri metodi, in parte derivati da Stanislavskij,
ad aprire la strada alla regia moderna sugli attardati e conformisti palcoscenici italiani.

Non a caso la prima cattedra di regia, quando nel 1936 venne inaugurata I'’Accademia di Arte
Drammatica a Roma, fu affidata a lei, che la tenne fino al 1938, anno in cui le successe Guido
Salvini. Anch’egli, contemporaneamente alla Pavlova, contribuli a un aggiornamento della cultura
teatrale italiana; ammiratore di Max Reinhardt (invitato grazie a lui in Italia nel 1933, insieme a
Copeau, per prestare la sua opera in occasione del nascente Maggio Fiorentino), Salvini ne ere-
dito in parte la lezione, imponendosi come realizzatore di spettacoli di grande respiro: dalla fa-
mosa edizione della Nave dannunziana nellisola Sant’Elena a Venezia, all'allestimento di numero-
si spettacoli all'aperto nelle pitt suggestive citta italiane, alla valorizzazione di alcuni palcoscenici
di rara bellezza come I'Olimpico di Vicenza.
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Ma fu la coppia Anton Giulio Bragaglia-Silvio D’Amico, le due piu tipiche personalita degli anni
Venti e Trenta, a condensare tutte le energie vitali che porteranno ai tentativi di aggiornamento
del secondo dopoguerra. Nel panorama teatrale degli anni Venti si staglio con prepotenza l'inten-
sa opera di divulgazione, organizzazione e aggiornamento di Bragaglia. Mutuato dall’esperienza fu-
turista lo spirito combattivo, egli lotto per una riforma che, intervenendo a livello visivo e spet-
tacolare, restitui al teatro il suo genuino senso dello spettacolo. Riteatralizzare il teatro era la pa-
rola d’'ordine del nuovo regista (che Bragaglia defini corago o régisseur) che, con pieni poteri e in
assoluta autonomia, prestasse attenzione ai valori della messinscena contro il vecchio capocomico
della tradizione ottocentesca.

La sua impresa di maggior rilievo fu la fondazione del Teatro degli Indipendenti (1922-1930), un
teatrino ricavato tra i ruderi delle terme di Settimio Severo dall’architetto Virgilio Marchi e deco-
rato dai pittori Giacomo Balla e Fortunato Depero. Vi si rappresentarono opere dell’avanguardia
europea e novita anche italiane: Jarry e Apollinaire, O'Neill, Strindberg, Shaw, Wedekind, Brecht
e, tra gli italiani, i futuristi, i grotteschi, Pirandello, Svevo, Bontempelli. La sua volonta di speri-
mentazione e rinnovamento si indirizzava oltre che sulla scelta del repertorio anche verso l'im-
piego di attori dilettanti, non ancora inariditi dal mestiere, e verso l'applicazione di nuove teorie
scenografiche: tra queste ultime la scenoplastica che, sostituendo volumi plastici alla scena dipin-
ta ed investendoli di luce sapientemente dosata, provocava la particolare atmosfera del dramma.
La via del rinnovamento teatrale passo anche attraverso le teorizzazioni di Silvio D’Amico, critico
di formazione cattolica che, contro il teatro-spettacolo di Bragaglia, sostenne i diritti della parola
poetica. Gia nei suoi scritti giovanili, che risalgono agli anni intorno al primo conflitto mondia-
le, D’Amico offri una testimonianza di quel generale ripensamento stimolato, anche nel campo
teatrale, dalla coscienza acutissima della frattura tra due epoche che la guerra rappresentava. Nel
1918 uni la sua voce alle numerose critiche sullo scadimento del teatro italiano invocando age-
volazioni per la nascita di un repertorio non commerciale, affidato alla figura del regista, e sotto-
lineando la necessita di una scuola per la formazione degli attori.

I rimedi proposti da D’Amico non andarono nel senso di una frattura con il passato: lungi dal
concepire la presenza del regista in funzione stilistica e spettacolare, come accadeva tra gli inno-
vatori europei, D’Amico era piuttosto vicino a Copeau nel vedervi la garanzia di una interpreta-
zione fedele del testo e dello spirito poetico che lo informa. Come per Pirandello era il testo in
ultima analisi ad avere la supremazia su ogni altro elemento dello spettacolo. Il D’Amico scrisse
ne Il tramonto del grande attore, Firenze, La Casa Usher, 1985, p. 28:

A noi, a teatro, quello che preme ¢ il dramma, a cui subordiniamo visione, dizione e tutto il resto
[...] si vuol solo tenere presente che i grandi autori drammatici, scrivendo per la rappresentazione,
la concepirono come serva e strumento.

Nel 1935, in pieno regime fascista, gli venne offerta 'occasione di realizzare il suo sogno di apri-
re un’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica: accettando, diede vita alla scuola e la presiedette
per lungo periodo. D’Amico intese costituire un centro che doveva essere di preparazione insieme
tecnica e culturale, che fornisse alla scena italiana i suoi moderni interpreti non solo attori, ma
anche registi. Lesigenza fu quella di promuovere una regia italiana, distinta da quella straniera,
esigenza che si manifestd senz’altro per ragioni di italianita connesse alla situazione generale del
paese, ma anche per la precisa volonta di ridimensionare la regia entro i confini del rispetto del
testo.

Liniziativa dell’Accademia si inseri in quel ben definito programma di razionalizzazione che la cul-
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superficiale rapporto di vita tra autore e pub-

blico, come colui che cercava nell'animo degli spettatori il punto di incontro tra gli elementi co-
stitutivi del fenomeno teatrale. Scrisse infatti D’Amico sempre nel Tramonto [...], op. cit., p. 151:

parlare ad un pubblico di teatro vuol dire fare appello ai sentimenti che lo raccolgono [...] rivela-
re assemblea umana a se stessa.

Si sente in queste parole l'eco di quella comunione religiosa, di quel teatro inteso come rito, va-
gheggiato da Copeau, che nel dopoguerra influira sulla concezione drammaturgica di Mario
Apollonio, sostenitore di un rinnovamento della scena italiana alla luce di un impegno morale e
religioso, e sulle realizzazioni di Orazio Costa; in quest'ultimo l'eredita spirituale di D’Amico e il
mistico ascetismo di Copeau si fonderanno nella concezione del regista come sommo sacerdote
chiamato a celebrare un messaggio secondo una liturgia severa.

Nel dopoguerra la regia si sviluppo di pari passo con l'affermarsi di una coscienza democratica sem-
pre meno incerta. Tuttavia, sebbene il clima generale risentisse di una politicizzazione e di una
pressione di forze nazional popolari che affondavano le radici nella recente esperienza resistenzia-
le, un vero e proprio teatro di avanguardia non riusci a prendere vita dai fermenti dello speri-
mentalismo bragagliano.

La ricerca destinata a produrre risultati decisivi fu invece quella che si indirizzo verso un teatro
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capace di armonizzare le risonanze poetiche del testo con larte dell’attore e le risorse scenografi-
che. In essa il crocianesimo di D’Amico si aggiorno confrontandosi con la societa politica del do-
poguerra e cercando di riassorbirne le due anime popolari, quella cattolica e quella comunista: il
risultato fu quella regia storicistica che caratterizzo il teatro italiano e che culmino intorno alla
meta degli anni Sessanta. Nel suo ambito si inscrivono sia l'indirizzo chiaramente spiritualista del
teatro di Orazio Costa, sia 'impegno morale e politico delle regie di Luchino Visconti e Giorgio
Strehler, sia I'anima popolare di Eduardo De Filippo.

A TLuchino Visconti va il merito di aver contribuito al processo di “sprovincializzazione” della sce-
na italiana, soffocata dal nazionalismo e dalle tendenze xenofobe del regime. La sua ipotesi fu te-
sa ad aprire il teatro agli autori stranieri pitt agguerriti ideologicamente e inclini alla trattazione
di temi sociali.

La carriera di Giorgio Strehler si identifico quasi interamente con la storia del Piccolo Teatro di
Milano, da lui fondato, insieme con Paolo Grassi, nel 1947 seguendo il sogno di un teatro po-
polare. In un’intervista rilasciata a Ugo Ronfani riprodotta nel testo Io Strehler. Conversazioni con
Ugo Ronfani, Rusconi, Milano, 1986, p. 17, Strehler defini il suo concetto di teatro:

Un teatro popolare come grande luogo in cui la collettivita si riunisce per celebrare insieme, uni-
ta, i suoi miti, le sue tragedie, le sue morti, le sue gioie, i suoi affanni e si ritrova nella “sacralita
laica” [...].

Gli autori preferiti delle regie di Strehler furono Carlo Goldoni e Bertolt Brecht. Furono per Strehler
“l'alfa e 'omega di quel capitolo della nostra storia che si svolge all'insegna della egemonia bor-
ghese”, modelli di un rapporto con la realta del proprio tempo che indirizzarono la sua ricerca
teatrale verso un nuovo umanesimo, basato sul realismo, ma evidentemente di un “realismo criti-
uomo politico” a misu-

i o«

co”, come suo linguaggio pitt consono e naturale e sull’assunzione dell
ra di tutte le cose.

Le nuove compagnie e gli spettacoli di regia

La rinnovata atmosfera del teatro del XX secolo porto alla formazione di nuove compagnie dove
man mano la figura del capocomico, del direttore, veniva sostituita dal regista. Un esempio si-
gnificativo del graduale passaggio appena descritto e costituito dalla grande compagnia che si formo
nel 1900: quella denominata Talli-Gramatica-Calabresi; al suo interno, accanto a Virgilio Talli, Irma
Gramatica, Oreste Calabresi, c’erano Ruggero Ruggeri, Lydia Borelli, Giulio Rizzotto Cassini, Alberto
Giovannini, Alfredo De Antoni, e la giovane prima attrice Dina Galli. La novita cui mirava da
Virgilio Talli era il raggiungimento della perfezione del gruppo a scapito delle ambizioni persona-
li dei singoli attori, il che avrebbe portato il direttore-capocomico ad essere libero di assegnare le
parti al di fuori dei ruoli fissi: egli ne dava I'esempio rinunciando ai suoi diritti di primo attore
quando trovava in uno dei suoi scritturati il tipo che meglio si addicesse a un determinato per-
sonaggio. La compagnia continuo a produrre spettacoli per sei anni portando alla ribalta in ese-
cuzione perfetta alcune fra le migliori produzioni del teatro di allora: Come le Foglie, La piccola
fonte, I giorni lieti, Il piu forte, Lucifero, Il re burlone, Lalbergo dei poveri, I romanzeschi. Ma l'arte
registica del Talli (anche se la sua figura era ancora a meta tra direttore e regista) raggiunse la
perfezione nella messinscena della Figlia di Iorio di Gabriele D’Annunzio al Teatro Lirico di Milano
il 3 marzo del 1904. In seguito a questo esempio altre compagnie studiarono il modo di realiz-
zare tali rappresentazioni e di allestire la scena senza troppi sbrindelli di tela dipinta.
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Molte compagnie cosi strutturate passarono anche dal Municipale di Piacenza. Questo teatro, dopo
un lungo periodo di assenza della prosa dal cartellone teatrale, riprese la sua programmazione.

Nel gennaio 1902 si esibi uno tra i grandi attori italiani del momento: Ermete Zacconi con la
sua compagnia in cui recitava tra gli altri Ines Cristina; furono allestiti circa una decina di spet-
tacoli tra cui Otello. Zacconi (1857-1948) recito fin quasi all'eta di novantanni con una foga gio-
vanile incredibile. Egli fu il continuatore della maestria attorale di Ernesto Rossi e di Gustavo
Salvini; la sua arte rispecchiava il naturalismo e il verismo di cui fece la pitl spiccata esperienza
nella famosa interpretazione dell'opera di Enrik Ibsen Spettri. Nato a Montecchio in provincia di
Reggio Emilia nel 1857, figlio d’arte, recitd con i genitori fin dallinfanzia. Fu scritturato ancora
molto giovane nella Compagnia Dondini e in quella del grande Giovanni Emanuel, da cui appre-
se i segreti piu sottili della recitazione che esercitarono una definitiva influenza nella sua arte. Si
esibi con lui al teatro Carignano di Torino durante il carnevale del 1885 nella commedia di
Francesco Garzes Il signor D’Albret che ebbe parecchie repliche. Dotato di una potenza di voce
non comune e di mezzi espressivi eccezionali, conferi alle sue interpretazioni un’incisivita spetta-
colare. Nel 1888 fu primo attore assoluto con Cesare Rossi e poi con Virginia Marini e fu molto
apprezzato per 'umanita da lui trasfusa in ogni personaggio, destando nel pubblico pit che am-
mirazione, un vero entusiasmo. Famose restarono le rappresentazioni date insieme con Eleonora
Duse.

Quando era ancora giovane, trovandosi in Torino al Carignano, seppe che Giovanni Emanuel si
esibiva al teatro Alfieri nella stessa citta e che avrebbe recitato Re Lear. In una sera che era libe-
ro da impegni, ando a sentirlo. Restd talmente conquistato dalla maestosita di Emanuel in quel
lavoro, che non poté fare a meno di correre sul palcoscenico alla fine dello spettacolo per anda-

1”

re a baciare le mani del suo primo maestro. E ripeteva: “E magnifico, e scultoreo, & immenso!”.
A coloro che gli domandavano quale impressione aveva ricevuto da quella interpretazione non fa-
ceva che ripetere: “Ora nessun artista puo pitt cimentarsi nel Re Lear perché Giovanni Emanuel
¢ un monumento!”. Ermete Zacconi, recito la stessa opera shakespeariana, al teatro Argentina di
Roma, dopo la scomparsa di Giovanni Emanuel. Uentusiasmo del pubblico fu enorme, alla fine
dello spettacolo sorse in piedi acclamandolo e chiamandolo una ventina di volte al proscenio. Chi
sa se lallievo aveva superato il maestro? Insieme con Re Lear le altre sue prodigiose interpreta-
zioni rimaste celebri furono Amleto, il Spettri, gia nominato in precedenza, La morte civile, Pane
altrui, La bisbetica domata, Tristi amori, Il Cardinal Lambertini. Nel 1897 formod una compagnia
con lattore Libero Pilotto e gird il mondo portando dovunque la sua arte naturalistica fino alla
vigilia della seconda guerra mondiale quando, dopo il successo dei Dialoghi di Platone al teatro
Quirino, si ritird dalle scene e si stabili a Viareggio dove possedeva una casa tutta tappezzata dei
suoi numerosissimi cimeli d’arte e dove mori nel 1948, lasciando grande rimpianto nel mondo
teatrale di cui era stato uno dei piu celebri attori.

Nel 1902 fu la volta della presenza della Compagnia Pieri-Severi che porto in scena molte opere
di autori contemporanei. Vittorio Pieri (1850-1926), figlio di Gaspare e Giuseppina Casali, fu scrit-
turato come brillante nella Compagnia diretta da Alamanno Morelli e Adelaide Tessero nel 1883.
Passo al capocomicato assumento il ruolo di generico primario. Recito a fianco della moglie Elvira
Aliprandi nelle Compagnie di Ermete Novelli, Cesare Rossi, Virginia Marini, e successivamente,
sempre con il ruolo di brillante, nella Compagnia Stabile del teatro Argentina. Negli ultimi anni
della sua vita prese parte come interprete, con il ruolo di caratterista, in numerosi film. Mori a
Torino il 21 maggio 1926.

Elisa Severi, nata a Ravenna, segul i genitori a Roma dove studio dando subito segno della sua
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attitudine al teatro. Le sue doti fecero si che, senza aver frequentato nessuna scuola di recitazio-
ne e neppure una filodrammatica, venne accolta nel 1894 nella Compagnia Paladini-Talli, per pas-
sare successivamente in quella di Reinach-Talli; recitd anche nella Compagnia dell’attrice Irma
Grammatica e in quella di Marchi-Talli. Tento diverse volte il capocomicato. Nel 1905 si trasferi
nella Compagnia Rodolfi-Capelli con il ruolo di prima attrice e, in seguito, come capocomica ac-
canto a Oreste Calabresi. Nel 1912 fu scritturata nella Compagnia Stabile Romana. Nel 1914 ab-
bandono le scene teatrali per dedicarsi al cinema. Mori nel settembre del 1930.

Nel 1905 si esibi la Compagnia Berti-Masi, specializzata nell'interpretazione dei grandi drammi
storici: ne era primo attore e direttore Andrea Maggi. A Piacenza rappresentd i drammi dannun-
ziani La figlia di Iorio e La Gioconda.

Con lo scoppio della prima Guerra Mondiale la stagione di prosa del teatro Municipale di Piacenza
si fermo. Le rappresentazioni ripresero a meta degli anni Venti.

Nel 1925 arrivo la Compagnia drammatica diretta da Alfredo De Sanctis, che propose diverse ope-
re seguite, nel mese di ottobre, da un intermezzo operettistico in cui il maestro Luigi Dell’Argine
diresse personalmente il Trittico di Pierrot. De Sanctis (1876-1954), figlio d’arte, recitdo nella com-
pagnia paterna coprendo tutti i ruoli. Dopo questa esperienza fu scritturato in diverse compagnie
tra cui quella diretta da Cesare Rossi, quella di Francesco Garzes nel 1894, e infine quella di
Giovanni Emanuel che gli fu maestro. Nonostante fosse diventato, nel 1898, direttore del Teatro
d’Arte di Torino, due anni dopo formd una Compagnia propria che mantenne per un quaranten-
nio, recitando anche con lattrice Alda Borelli, con la quale nel frattempo si era sposato. Attore
di rilievo, si cimento nei pitt svariati ruoli drammatici di opere di Ibsen, Gorkij, Brieux, Butti,
Fabre, Sardou, De lorde. Fu docente e maestro di recitazione in molte scuole teatrali, formando
diverse generazioni di attori. Morl a Firenze nel 1954.

Nel mese di novembre sempre del 1925 si esibi la Compagnia diretta da Luigi Pirandello - nella
quale recitava la celebre attrice Marta Abba -; furono messi in scena sei capolavori del dramma-
turgo e poeta siciliano; costui, presente alle rappresentazioni, intrattenne il pubblico parlando del-
le sue opere.

Marta Abba (1900-1988), nata a Milano nel 1900, fu ammessa all'eta di soli quindici anni
all'Accademia Filodrammatici di Milano dove fu allieva di Enrico Reinach. Ne usci dopo tre anni
avendo anche conquistato il prestigioso Premio Castiglione. Esordi sulle scene nel 1923 con la
Compagnia per il Teatro del Popolo di Milano, diretta da Ettore Paladini. Danno seguente entrd
nella Compagnia di Virgilio Talli, ed ebbe un grande successo specialmente per la sua interpreta-
zione de Il gabbiano di Cechov. Le recensioni critiche molto positive - in particolar modo si ri-
corda quella del drammaturgo Marco Praga - ottenute per la sua interpretazione fecero si che nel
1925 Luigi Pirandello la scritturasse come prima attrice della Compagnia del teatro d’Arte di Roma
(Odescalchi), allora in corso di formazione sotto la personale direzione del drammaturgo divenu-
to capocomico e regista. Il 22 aprile del 1925 al Teatro Odescalchi Marta Abba fece il suo trion-
fale debutto romano nella prima assoluta di Nostra Dea di Massimo Bontempelli. Restd con
Pirandello e compi lunghe tournées in Italia e all’estero; ebbe modo di farsi apprezzare come una
delle pitt interessanti attrici italiane. Scioltasi, dopo tre anni, la Compagnia pirandelliana, Marta
Abba formo nel 1928-29 una Compagnia di giovani artisti, dedicandosi alla valorizzazione del re-
pertorio di Pirandello e rappresentando per la prima volta Lazzaro e Come tu mi vuoi, opere scrit-
te e dedicate a lei dal grande drammaturgo siciliano. Nel 1929-30 formo un’altra Compagnia al-
largando il repertorio che non fu soltanto pirandelliano. Nel 1932 fu a Parigi dove recitd in fran-
cese LCuomo, la bestia e la virtu. Nel 1934 interpreto Mila di Codro accanto a Ruggero Ruggeri in
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un’eccezionale recita della Figlia di Iorio al teatro Argentina di Roma. Nel 1935 fece parte della
Compagnia Grandi Spettacoli diretta da Guido Salvini. Nel 1936 recito in inglese Tovarich di Jacques
Deval prima in Inghilterra e poi negli Stati Uniti. Nello stesso anno, dopo la more di Pirandello,
Marta Abba porto a termine i suoi impegni teatrali negli Stati Uniti. Nel 1937 ricevette un pre-
mio dellAmerican Dramatic League. Nel 1938 si sposo a Cleveland (Ohio) con un americano ric-
chissimo, Severence A. Millikin, nipote del magnate dell’acciaio e annuncio il suo ritiro dalle sce-
ne. Nel 1952 divorzido e l'anno seguente torno in Italia, dove formo con l'attore Piero Cornabuci
una Compagnia che ebbe breve durata. Si trasferi prima a Milano, poi a Lugano, nel Principato
di Monaco e infine sul lago di Ginevra. Nel 1986, sebbene inferma e colpita da paralisi si reco a
New York e venne festeggiata a Princeton in occasione della donazione delle lettere di Pirandello
alla Biblioteca di quell'universita. Mori a Milano il 24 giugno 1988, il giorno prima del suo ot-
tantottesimo compleanno.

Durante la stagione teatrale 1926-1927 fu ancora una volta presente la Compagnia diretta dal re-
gista Alfredo De Sanctis con sei pieces tra cui La porta chiusa di Marco Praga e Il processo dei ve-
leni di Victorien Sardou.

Nel 1926 furono presenti diverse compagnie. La prima fu quella del regista e drammaturgo
Giovacchino Forzano, autore fra l'altro di libretti per le opere di Puccini e Mascagni; furono rap-
presentati due lavori dello stesso Forzano: Gutlibi e Madonna Oretta. Poi fu la volta della compa-
gnia diretta da Gigetto Almirante che presento cinque lavori tra cui Le due dame di Paolo Ferrari
e Fuochi dartificio di Luigi Chiarelli.

Gigetto Almirante (1886-1956), figlio dell’attore Nunzio, dall'eta di quattordici anni recitdo nella
compagnia del padre ricoprendo ruoli importanti. La vera vita artistica comincio con lingresso
nella Compagnia Sichel-Galli-Guasti-Ciarli-Bracci. Successivamente recitdo con Alfredo Sainati, con
Cesare Dondini e con la Compagnia Grammatica-Carini-Piperno. Passo poi nella formazione di
Antonio Gandusio che fu il suo vero maestro in comicita, tanto da essere talvolta confuso con
lui quando compariva in scena. Fu scritturato in tantissime altre compagnie dove si distinse sem-
pre per la sua vena comica e drammatica. Le sue interpretazioni migliori furono il “pastore” nel-
la Figlia di Iorio di D’Annunzio, in quella del “padre” nei Sei personaggi in cerca dautore di
Pirandello e in quella di Barbarello, di cui fece una vera creazione, nel Piccolo Santo di Bracco
con Ruggero Ruggeri. Dal 1925 fu direttore e regista della Compagnia Rissone-Almirante-Tofano.
Insegno anche all’Accademia d’Arte Drammatica di Roma nel periodo 1935-36. Mori a Roma nel
1956 dopo una straziante malattia che gli aveva attaccato le meningi.

La terza compagnia che recitd nello stesso anno fu quella diretta da Gualtiero Tumiati, denomi-
nata la Compagnia dei Grandi Spettacoli. In quell’occasione fu rappresentata un’opera di Sem Benelli
dal titolo Vezzo di perle.

Gualtiero Tumiati, avvocato, passo alla recitazione e alle scene esordendo nel 1905 a Roma. Fu
scritturato in diverse compagnie tra cui quella di Alfredo De Sanctis e in quella diretta da Andrea
Maggi, per le quali interpreto con successo personaggi del teatro classico e shekespeariano fra cui
Cyrano de Bergerac e la Dodicesima Notte. Dal 1935, ritiratosi dalle scene, insegno recitazione al-
la scuola di Santa Cecilia a Roma. Partecipd come attore anche a diversi film.

Un’altra compagnia che si esibi fu quella di Aldo Silvani, anch’egli un avvocato che aveva trala-
sciato la professione forense per dedicarsi al teatro. La compagnia mise in scena al Municipale
Don Chisciotte di Gherardo Ghepardi e Il beffardo di Nino Berrini.

La stagione teatrale 1927-1928 porto sulle scene del Municipale le Compagnie di Virgilio Talli e
di Maria Melato. Il Talli con i suoi collaboratori Romano Calo e Giulietta De Riso portard in sce-
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na un’opera del drammaturgo piacentino Angelo Nasalli-Rocca. La Compagnia della Melato, che
in gioventll aveva recitato nella Societa Filodrammatica Piacentina, rappresentd in maniera me-
morabile La Gioconda di D’Annunzio e La maschera e il volto di Luigi Chiarelli.

Virgilio Talli (1857-1928), nato a Firenze da una famiglia borghese, si distinse subito come atto-
re brillante in diverse Compagnie: Tessero-Biagi (1881); Ermete Novelli (1886); Giuseppe Pietroboni
(1887-89); Francesco Paladini (1890). Nel 1895 formo la prima propria compagnia la Talli-Sichel-
Tovagliari specializzata in repertori comici. Successivamente, dopo aver recitato a fianco di Teresa
Mariani, Flavio Ando e Tina di Lorenzo, costitui la societa Talli-Gramatica-Calabresi nel 1900 che
duro circa sei anni. Diresse poi altre importanti formazioni teatrali con attori e attrici quali: Lydia
Borelli, Ruggero Ruggeri, Alberto Giovannini, Annibale Betrone, Maria Melato, Antonio Gandusio.
Tutte queste compagnie si distinsero per l'alto decoro artistico degli spettacoli. E da ricordare che
sono sue la prima edizione della Figlia di Iorio di D’Annunzio e di Come le foglie di Giuseppe
Giacosa. Direttore e uno dei “proto-registi” italiani fece dell'arte drammatica una religione; fu in-
comparabile maestro dei migliori interpreti della scena del primo Novecento. Dopo la prima guer-
ra mondiale, si ritiro dalle scene per andare a dirigere la scuola di recitazione da lui stesso fon-
data a Milano, dove morl.

Maria Melato (1885-1950), nata a Reggio Emilia, comincio la sua carriera artistica nel 1904 con
il ruolo di amorosa nella Compagnia di Teresa Mariani e Vittorio Zampieri. Due anni dopo pas-
so in quella di Irma Gramatica e Flavio Ando, dove le capito di sostituire come prima donna, la
Gramatica indisposta ed ottenne un grande successo. Dal 1909 al 1920 fece parte della Compagnia
diretta da Virgilio Talli, acclamata interprete di tutte le eroine del teatro romantico. Nel 1921 tento
il capocomicato e si uni in societa con Annibale Betrone, riportando ovunque grandi successi per
le sue particolari doti, fra le quali la soavissima voce che fu una delle sue principali prerogative
e la distinse nettamente da tutte le altre attrici. Alcune sue magistrali interpretazioni furono nel-
la Fiammata di Harry Kistemakers con Annibale Betrone, nella Piccola fonte di Bracco, nella La
Gioconda di D’Annunzio, in Anfissa di Andreev, in Maria Stuarda di Schiller e in una magnifica
Signora dalla camelie di Dumas. Mori a Forte dei Marmi nel 1950.

Nella stessa stagione teatrale fu presente la Compagnia di Emma Gramatica, della quale perd non
si hanno notizie di particolari spettacoli, e si ebbe il ritorno di Gualtiero Tumiati che rappresento
diversi drammi tra cui un testo del drammaturgo Feren¢ Molnar Giochi al castello e Con le stelle
di Sem Benelli, autore che fu presente allo spettacolo.

Emma Gramatica, nata a Fidenza nel 1876, fu per vari anni accanto ad Eleonora Duse dalla qua-
le eredito il prestigio di un’arte grandissima; fu prima attrice giovane nella Compagnia diretta da
Luigi Biagi nel 1895, passd successivamente in varie compagnie dirette da Flavio Ando, Claudio
Leigheb e Virginia Reiter. Fu scritturata dalla Compagnia di Ermete Novelli e da quella di Ermete
Zacconi come prima attrice. Dal 1906 al 1909 recito con Alfredo De Sanctis e con Ruggeri. Nel
1915 fece societa con Luigi Carini e Ugo Piperno. Nel 1916, dopo tanta scuola teatrale appresa
sul campo a fianco di grandi attori, decise di formare una Compagnia propria. Fece inoltre mol-
te tournée all'estero: in Francia, Germania, Ungheria e Spagna. Si fece ammirare per la naturalez-
za della sua voce, per la stupenda versatilita con la quale si immedesimo nei personaggi da lei
interpretati. Rimasero celebri alcune sue appassionate interpretazioni come Santa Giovanna di Shaw,
Amare di Geraldy, Le medaglie della vecchia signora di J. M. Barrie, La sorridente signora Beudet di
Amiel, Casa di bambole di Ibsen.

Nel 1929 torno la Compagnia Fontana-Benassi che portarono sulle scene diverse opere tra le qua-
li Grand Hotel del drammaturgo Wiky Baum e Questa sera si recita a soggetto di Luigi Pirandello.
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Memo Benassi (1891-1957), nato a Sorvolo in provincia di Parma, dopo aver studiato musica e
violoncello al locale Conservatorio, entro come generico nella Compagnia diretta da Gualtiero
Tumiati. Attore preparato con discrete doti tecniche, fece una rapida carriera e nel 1919 fu scrit-
turato come primo attore nella Compagnia Carini-Gentilli. Nel maggio dello stesso anno entro in
Compagnia con Eleonora Duse dove pose in risalto tutte le sue qualita migliori: interpreto i per-
sonaggi “Lo Straniero” nella Donna del mare di Ibsen e “Il figlio” nella Porta chiusa di Praga. Parti
in tournee negli Stati Uniti con la Duse dove interpretd “Osvaldo” negli Spettri di Ibsen. Fu una
prova molto difficile, ma ebbe un grande consenso di pubblico; fu anche “Leonardo” nella Citta
morta di D’Annunzio. Nel 1924, alla morte della Duse, fu scritturato nella compagnia diretta da
Irma Grammatica, passando successivamente in quella della sorella Emma presso la quale rimase
fino al 1928. Nel 1929-30 partecipo agli spettacoli del Teatro Za Bum. Nel 1938 si uni in societa
con la Compagnia di Rina Morelli e nel 1939 con quella di Laura Carli. Affrontdo sempre con suc-
cesso testi impegnativi sia italiani sia stranieri, nei quali rivelo una recitazione, profonda ed estro-
sa; ma fu invece sempre un po’ difettosa la dizione che tradiva la cadenza parmense e che tal-
volta era troppo precipitosa, accoppiata ad una voce nasale e ingolata. Tuttavia ebbe risultati ec-
cellenti essendo stato un artista sempre molto preparato ed avendo creato personaggi con origi-
nalita d’arte. Mori a Bologna nel febbraio del 1957.

Il cartellone della stagione teatrale 1939-1940 portava abbondanti spettacoli di prosa, nonostante
le prime notizie sullo scoppio imminente della guerra. La prima compagnia che si esibi fu quel-
la diretta da Annibale Ninchi che presento la commedia Ho sposato un angelo del drammaturgo
G. Vaszary. Poi fu la volta della compagnia fondata dal commediografo Guglielmo Giannini (che
dopo la seconda guerra mondiale fu leader del partito dell'Uomo Qualunque), il quale si presento
con due opere: Lo schiavo impazzito dello stesso Giannini e Rifugio di Dario Niccodemi. Segui il
ritorno della formazione diretta da Memo Benassi con lattrice Laura Carli.

Annibale Ninchi, nato a Bologna nel 1887, fu figlio di un colonnello del Genio Militare. Fu un
personaggio del peso di Giosue Carducci che, dopo averlo sentito declamare la Battaglia di Legnano,
gli consiglid di iscriversi, ancora giovinetto, ad una scuola di recitazione: la famiglia scelse quel-
la diretta da Giuseppe Rasi a Firenze. Dopo un tirocinio nelle Compagnie principali dell’epoca, fu
primo attor giovane nella Stabile di Milano (1907-08). Passo poi a recitare con Flavio Ando (1908-
09) e nella Stabile del Teatro Argentina di Roma con Irma Gramatica e Ruggero Ruggeri (1909-
10). Fu alternativamente capocomico in proprio e primo attore ancora con Virgilio Talli.
Abbandonato il capocomicato, dopo il trionfo di Glauco di Morselli (1919), fu primo attore in
una formazione a lui intitolata fino al 1936. Il Ninchi fu interprete eccezionale di un vasto re-
pertorio: il famoso Cyrano de Bergerac nonché un Amleto e si distinse nelle interpretazioni di ope-
re come il Candelaio di Giordano Bruno, e la Morte civile di Giacometti. Nel 1937 fu direttore
della Compagnia Dannunziana, poi ritorndo capocomico associandosi con diversi artisti quali Maria
Melato (1938) e Gulatiero Tumiati (1941). Interpretd numerosi spettacoli dell'lstituto Nazionale
del Dramma Antico. Era un artista con una grande personalita, dotato di grandi mezzi fisici e vo-
cali. Attore e interprete insuperato di quel teatro di poesia di D’Annunzio e di Sem Benelli, che
si affermo nel primo trentennio del XX secolo. Fu inoltre interprete autorevolissimo del teatro
classico greco. Scrisse anche una dozzina di drammi tutti rappresentati dalla sua Compagnia.
Occasionalmente fu anche attore cinematografico.

Dario Niccodemi (1874-1934), nato a Livorno e formatosi in Francia in qualita di drammaturgo
alla scuola della Réjane, di Bataille e Bernstein, divenne autore di importanti commedie scritte in
lingua francese e italiana. In Italia torno durante la prima guerra mondiale e si affermo subito
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come il commediografo pitt acclamato. Stabilitosi a Milano, succedette a Marco Praga nella carica
di presidente della Societa degli Autori ed Editori e nel 1921 organizzo e diresse la Compagnia
drammatica pitt acclamata dopo quella di Virgilio Talli. A tale formazione presero parte fin dall’i-
nizio diversi grandi attori quali Vera Vergani e Luigi Cimara, rappresentando opere moderne del
repertorio teatrale. Ad essa Niccodemi si dedicd, mettendo a profitto il gusto e l'esperienza ap-
presa in Francia, cosi che la sua Compagnia si rese importante per l'evoluzione della scena na-
zionale e per il credito da essa conferito alle nuove leve di autori ed interpreti chiamati a colla-
borare. Niccodemi mori a Roma il 24 settembre 1934.

Laura Carli - nome d’arte di Laura Russo -, nata a Forli nel 1909, compi gli studi liceali e un
corso di scultura all'accademia Belle Arti di Ravenna. Nel 1932 si dedico al teatro debuttando nel-
la Compagnia di Renzo Ricci; nel 1934 passo alla Compagnia Galli-Gandusio. Con l'attore Antonio
Gandusio formo una societa fino al 1937. Lanno seguente fu scritturata come prima donna con
Ruggero Ruggeri. Dal 1939 al 1941 passo prima alla Compagnia diretta da Memo Benassi e poi a
quella diretta da Giulio Donadio (1946). Nel 1949-50 formo una Compagnia propria e nel 1950-
51 diresse il teatro dei Satiri a Roma. Nel 1951-52 entrdo in Compagnia con Ernesto Calindri. Nel
1953 a Firenze fece parte del teatro delle Due Citta in qualita di protagonista nell’Antigone di
Sofocle, nell'Ispezione di Betti e in Rosmersholm di Ibsen. Attrice dal tono modernamente asciut-
to, brava nel drammatico, efficace nel brillante, riscosse sempre 'approvazione del pubblico.
Dopo il 1940 le stagioni di prosa che si susseguirono al teatro Municipale risentirono ovviamen-
te del conflitto mondiale. In realta non furono mai sospese, ma le Compagnie e gli attori che vi
parteciparono furono pochi. Le rappresentazioni di prosa ripresero regolarmente dopo la guerra.

Il teatro dopo gli anni Cinquanta

Dopo la seconda meta degli anni Cinquanta il teatro di regia comincia a declinare verso forme di
sclerotizzazione gestionale non soltanto sul versante dei teatri stabili, ma anche su quello delle com-
pagnie private. Queste sono sopravvissute grazie ad una razionalizzazione gestionale iniziata gia
nel primo dopoguerra (stimolata proprio dall’avvento della regia) e culminante nella definitiva
scissione tra capocomico e direttore artistico; uno dei risultati pin alti di questa razionalizzazione
¢ esemplificato dalla Compagnia De Lullo-Falk-Guarnieri-Valli, che dalla meta degli anni Cinquanta
allestisce alcuni tra i pitt accurati spettacoli teatrali.

Questo processo avanza contemporaneamente all'affermarsi di una classe dirigente che, nell'inten-
zione di creare canali culturali funzionali alla propria egemonia, avvolge gli Stabili nelle pastoie
di una burocratizzazione sempre pilt erosiva nei confronti del pionierismo di Strehler e Squarzina.
Cost il lavoro di questa generazione di registi, logorati da quindici anni di lotta contro gli appa-
rati di potere e dalla mancata risoluzione di alcune contraddizioni, prima fra tutte quella tra la
tendenza alla ricerca e listituzionalizzazione del ruolo, comincia a conoscere il malessere della
routine.

Pochi sono in questi anni gli episodi di frattura nell'uniformita di un panorama che ancora ri-
sente dell'isolazionismo di una cultura troppo a lungo emarginata dal contesto europeo e soffoca-
ta dalla presenza di una censura che solo nel 1962 sara ufficialmente abolita.

Negli anni Sessanta la ventata libertaria del Living Theatre e della sua idea artaudiana del teatro
come espressione totale del corpo si dimostra decisiva per accelerare un radicale processo di rin-
novamento. La prima personalita ad imporsi con una nuova poetica ¢ quella di Carmelo Bene
che, abbandonando le tecniche tradizionali di lettura ed interpretazione dell’autore, rivendica il
primato e l'autonomia della teatralita nei confronti della letteratura e nega definitivamente la re-
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gia, cosi come il teatro italiano I'ha imposta e sviluppata. Interessato soltanto ad una scomposi-
zione strutturale del testo, Bene non si preoccupa di estrarne significati, ma punta a ricomporne
il nucleo direttamente sulla scena; la regia, abolendo la dicotomia tra testo e messa in scena, si
nega come sovrastruttura calligrafica in nome di una scrittura scenica immediata e totalizzante.
Altri fermenti innovativi provengono dal Teatro Gruppo ‘63, sezione del pitt vasto movimento let-
terario, in cui, grazie al critico Giuseppe Bartolucci, si diffondono i concetti di “metateatro” e “scrit-
tura scenica”. Attraverso gli atti unici di poeti come Balestrini, Giuliani, Porta e Sanguineti si pro-
pone un teatro di parola che pero, alla luce delle suggestioni provenienti dalla fenomenologia,
dallo strutturalismo e dalla psicanalisi, si scopre disgregata e contaminata da diversi codici, poe-
tici, pittorici e musicali. Le esperienze complessive del Gruppo ’63, privilegiando il segno rispet-
to al significato e ritrovando nel futurismo un proprio patrimonio ideale, creano i presupposti per
I'individuazione dell’azione, del suono, dell'immagine e del corpo come materiali della scrittura
scenica e predispongono il terreno alle future esperienze degli anni '68-'69.

Lesigenza ¢ alimentata proprio dal fatto che in Italia cominciano ad essere conosciuti e studiati
molti sperimentatori stranieri, da Grotowski a Brook, all'Open, al Living, a cui poco piu tardi si
aggiungera I'Odin Teatret di Eugenio Barba.

Nel 1967 ad Ivrea un convegno si propone di segnalare l'esistenza di un “fenomeno avanguar-
dia”. Questo e cosi I'anno della prima codificazione di un’avanguardia nel nostro Paese; tra i va-
ri gruppi interessati, il dibattito ruota intorno al problema di una organizzazione, toccando tutti i
futuri temi di discussione: i rapporti tra la forma e il contenuto, tra l'individuo e la collettivita,
tra realta e simbolo, tra verita e finzione, tra l'attuale rinnovamento e le avanguardie storiche,
sentite come comune radice culturale.

Gli indirizzi di ricerca pitt importanti degli anni Sessanta vanno verso la riflessione di individua-
re nel nostro teatro popolare gli strumenti per tracciare nuove vie. Nel 1973 il teatro approda tra
gli immigrati meridionali dei quartiere periferici delle citta e in particolar modo a Torino nei quar-
tieri di Lingotto, Mirafiori Sud e Falchera. Questa adesione ai territori suburbani e alle zone de-
presse si ricollega al fenomeno alternativo piu originale del teatro degli anni Settanta, il teatro di
base, esercitato da numerosissimi gruppi, teatri di quartiere e collettivi studenteschi. Figli del Living
e del Bread and Puppet rivendicano il proprio entusiasmo espressivo rifiutando, insieme al teatro
come istituzione, ogni specializzazione professionistica.

Se gli anni Sessanta erano dominati dall'idea di un teatro totale basato sulla fisicita del corpo pro-
tagonista, amplificata da una parola sonorizzata fino ai limiti della visceralita, negli anni Settanta
le ragioni dell'occhio ritornano in primo piano: lo spettacolo riscopre il palcoscenico. Il panora-
ma dell'avanguardia si configura cosi come una commistione inarrestabile di codici, una smisura-
ta proliferazione di segni in cui sempre presente & il rischio del manierismo e della ripetitivita.
Nel generale ripensamento che investe i materiali della scrittura scenica e le istituzioni teatrali
negli anni Sessanta-Settanta, anche la figura del regista viene messa in discussione insieme con
listituto dei teatri stabili. Ma il processo involutivo subito dai teatri stabili non sembra toccare
nella stessa maniera la figura del regista, anche se, lungi dal mantenere una propria funzione uni-
voca, si sgretola in molteplici direzioni di lavoro.

Cosi molti registi continuano a lavorare senza traumi nella struttura pubblica che, riassorbita ben
presto la crisi del ’68, riesce a “rinnovarsi”, sebbene in una prospettiva di potere, attraverso la
pratica del decentramento e dell'animazione teatrale: nel 1968 Strehler decide di lasciare il Piccolo
Teatro (per tornarvi qualche anno dopo) e di fondare il gruppo Teatro Azione, alla ricerca di una
soluzione alla propria crisi di identita, alimentata dalla consapevolezza di avere concluso con I gi-
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ganti della montagna del 1966-1967 un certo modo di vivere il teatro.

Se poi in alcuni casi la figura del regista viene rifiutata o riassorbita in altri ruoli, bisogna sotto-
lineare che anche il fronte della contestazione produce i suoi registi. Infatti nell’area del teatro di
base l'insofferenza verso i “padri” e verso gli stereotipi del professionismo induce quasi sempre
lattore a rifiutarsi di delegare ad altri la scelta dei propri gesti; ma anche in questo caso l'auto-
gestione non sopprime del tutto I'idea di una guida esterna, come dimostra il Gruppo della Rocca
che, affidati dapprima i propri allestimenti a professionisti esterni, giunge poi ad esprimere dal
suo interno i propri registi.

Su altri fronti invece la figura del regista & inglobata nella totalita dell’autore-regista-attore, sorta
di prolungamento del vecchio capocomico d’anteguerra. Il fenomeno e presente nel lavoro di Dario
Fo e di Eduardo De Filippo, ma anche in quello di Leo De Berardinis, Giuliano Vasilico, Carlo
Cecchi, Marco Paolini, e, primo fra tutti, Carmelo Bene che, dopo aver affrontato da regista Marlowe
o Wilde, Collodi o Lewis e dopo aver provato a rappresentare i suoi romanzi, si dedica ad una
vera e propria riscrittura di alcuni testi shakespeariani.

La stessa tendenza affiora prepotentemente anche all'interno del teatro “ufficiale”. Cresce infatti
in questi ultimi anni il numero degli attori che decidono di dirigere da sé i propri spettacoli, ve-
dendo nel regista uno schermo distanziante tra sé e il pubblico. E il caso di Vittorio Gassman
che, ad esempio, in Cesare o nessuno si ripropone nella veste di un mattatore ritrovato, o di Gabriele
Lavia che si cuce addosso il suo Amleto fino a Pino Micol e ad Anna Proclemer, una delle ulti-
me a passare alla regia.

Nonostante questo, il ruolo del regista come guida esterna alla rappresentazione, come “autore”
capace di imporre 'autonomia del linguaggio scenico, piegando il copione alle esigenze dello sti-
le (un po’ come avviene nel cinema), non si e certo esaurito. Su questa linea di regia “d’autore”
si trovano anche registi formatisi all’avanguardia, da Trionfo con i suoi discepoli Giancarlo Cobelli
e Mario Missiroli fino a Luca Ronconi, fondatore e direttore del Laboratorio di Progettazione
Teatrale di Prato.

Ronconi, attraverso i propri spettacoli - dall’Orlando Furioso all’Orestea (1972), alle Baccanti (1973)
-, esprime concretamente un’idea del suo lavoro che, orbitando nel campo della metodologia strut-
turalista, trova il suo nucleo nell’attivita di scavo alle origini del testo scritto, nello smontaggio e
rimontaggio dei suoi ingranaggi. Interessato ai meccanismi narrativi, al modo in cui l'opera si for-
ma, ai suoi rapporti con I'ambiente da cui nasce, Ronconi, al momento di metterla in scena, con-
centra la sua attenzione sulla recitazione degli attori, tenendo ben presente lo spazio a disposi-
zione e il pubblico a cui e destinata. Questa & la vera invenzione di uno spettacolo in cui lo spa-
zio del pubblico coincide con quello della rappresentazione: in una sorta di ritrovata festa popo-
lare, lo spettatore puo scegliere quale episodio seguire con la stessa liberta di iniziativa del letto-
re allorché, preferendo gustare I'atmosfera complessiva dell'opera, piuttosto che seguire il testo dal
primo all’ultimo verso, ne stralcia qua e la qualche parte. E la stessa liberta dello spettatore me-
dievale di fronte alle sacre rappresentazioni. Ricordato come uomo delle macchine o regista di un
teatro impossibile, Ronconi, nonostante il suo frequente ricorso ai canali del teatro ufficiale (ba-
sti pensare alle numerose regie di opere liriche), resta una presenza provocatoria per la sua per-
sonalita eccessiva e per la sua propensione ad una ricerca non piu sostenuta dai vecchi modelli,
da Stanislavskij a Brecht. Convinto assertore della necessita di superare I'idea del teatro come “ser-
vizio pubblico”, sia inteso come arricchimento culturale sia come un teatro che parla di cio di
cui si ha bisogno, auspica uno spostamento dal palcoscenico alla platea, in cui il ruolo del regi-
sta ¢ quello di un artista e non di un semplice mediatore.
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Esaurita la spinta progressista dell'avanguardia e della sperimentazione, la scena italiana appare
orientata verso la restaurazione di strutture e forme tradizionali che valorizzano la professionalita
e la specializzazione in stretto rapporto con il mercato e la nuova richiesta culturale. Mentre lo
spontaneismo dei gruppi giovanili di base soffre di un’ineluttabile emarginazione (dopo l'attenzio-
ne ad essi riservata durante gli anni Settanta) e il sistema delle cooperative “protette” dalle sov-
venzioni ministeriali & in crisi, si riaffermano con significativa attualita le compagnie private e ad-
dirittura delle compagnie rette da un attore-mattatore-capocomico che ancora una volta si propo-
ne come “signore della scena”, al di sopra del regista e dello stesso autore. La ricerca di un rap-
porto tra teatro e realta sociale, che aveva caratterizzato la scena italiana dalla fine degli anni
Sessanta agli anni Settanta, producendo modelli di decentramento e di espansione democratica
della comunicazione teatrale, sembra contratta in una progettualita culturale istituzionalizzata e sov-
venzionata. I Teatri Stabili, pur legati ad una logica di programmazione produttiva, riaffermano il
loro ruolo ufficiale di organismi di riferimento per la diffusione dello spettacolo come fatto arti-
stico e di intrattenimento.

In questo ambito di conservazione, restauro e rivalorizzazione della specifica cultura teatrale, an-
che la creativita registica, che aveva segnato con provocazioni, intemperanze, genialita e sregola-
tezze gli anni Settanta, sembra spesso rinchiudersi in un corretto servizio reso alla “lettura” del
testo e alla sua espressivita scenica.

Privato della grande e multiforme personalita di Eduardo De Filippo, il teatro italiano & oggi in
affannosa ricerca d’autore. Critici, intellettuali, traduttori, poeti e romanzieri di professione si ci-
mentano con quella ineffabile parola teatrale che sembra sottrarsi nel momento della sua comu-
nicazione scenica. Il problema di una lingua del teatro, che aveva trovato altissime forme risolu-
tive nella tradizione dell’autore-attore e nell'inesauribile vitalita espressiva del dialetto, resta ancor
oggi aperto e testimonia una difficile conciliabilita tra la parola scritta per la scena e la realta so-
ciale dell'ltalia contemporanea.
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