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IL PROFESSIONISMO DELLE ATTRICI:
STATO DEGLI STUDI E NUOVE DOMANDE

BEING A PROFESSIONAL ACTRESS.
AN OVERVIEW OF THE EXISTING BODY
OF RESEARCH AND NEW INQUIRES TO BE MADE

Abstract: In the second halfofthe 16thcentury, the arrival of women on the stage caused a revolution,
the effects of which extended to the entirety of modern society. A troupe on the move and always
at risk, faced with waves of condemnation, the women actors, nomads by trade, were preceded by
a diffidence that was both twofold and simultaneous: towards the principal makings of professional
work in the theatrical arts and towards the moral qualities of which they had been regarded as the
heralds, not individually but as a social group. The process of deconstructing the artistic identity
of these pioneering actresses, who tended to be equated with harlots or to their opposites, that is,
virgin actresses, was not limited to the first appearance of women on the professional scene, but,
rather, it became a long-standing historical category. The article is concerned with removing prior
moral judgments that were stratified over the actresses and freeing the historiographic field from
preconceived viewpoints; it is concerned with dismantling misogyny and anachronistic sidelong
glances. Between masks and prejudices regarding the perturbing aesthetic perception represented
by the entrance of women into the world of art, distinguishing that which separates the actress’s
profession from sexual adventures, talent from reputation, art from seduction, is essential to provide
new historiographic categories and new coordinates to the study of the commedia dell’arte. In this
way, other past experiences come to light: the launch towards professionalism, the role of marriage,
and the violence that women underwent are a few ofthe problematic issues to reconsider and overcome
based on prior documentary studies.
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ntorno alla seconda meta del XVI secolo, I’apparizione sulla scena

delle attrici assunse i contorni marcati di una rivoluzione, che da tea-
trale presto si muto in culturale e sociale. In modo sensibile il professio-
nismo attorico delle donne italiane incise sulla mentalita collettiva, scos-
se dalle fondamenta la cultura dominante dell’assolutismo ed esercito
una forza d’urto di considerevole portata storica. Percio & opportuno
riconsiderare i confini del fenomeno storico alla luce degli avanzamenti
delle ricerche e degli studi intorno a quel complesso mondo artistico
universalmente noto come Commedia dell’Arte.

L’apparire delle donne in scena sin verso la meta del Cinquecen-
to con Vincenza Armani e nell’emblematico sesto decennio del secolo
con almeno due attestazioni inequivoche (nell’estate del 1562 compare
la romana Barbara Flaminia alla corte di Mantoval nell’autunno del
1564, da un contratto notarile rogato a Roma il 10 ottobre si affaccia
sulla scena della storia «domina Lucretia Senensis») scateno effetti dif-
ferenti e profondi, che qui si tentera di riassumere. Sul piano filoso-
fico mise definitivamente in crisi la certezza, salda da secoli, circa la
presunta inferiorita delle donne rispetto agli uomini e la loro suppo-
sta, pregiudiziale mancanza dell’anima; sul piano sociale impresse uno
sconvolgimento, mai verificatosi fino ad allora, legato al profilarsi della
retribuzione di donne artiste inserite in un sistema di lavoro collettivo
e comunitario; sul piano estetico impose il rinnovamento radicale del
medium teatro e il suo totale riposizionamento nel sistema delle arti,
mutando, una volta per tutte, il senso della vista degli spettatori con
I’invenzione della percezione moderna del pubblico; sul piano squisita-
mente teatrale favori molto probabilmente il passaggio dalle commedie
recitate all’improvviso a quelle premeditate e consenti I’allargamento
dell’offerta drammaturgica dai lazzi comici, tenuti genialmente insieme
dagli Zanni, animatori di esili canovacci, al repertorio premeditato delle
tragedie, tragicommedie, favole pastorali. Per tali, sommarie ragioni,
la rivoluzione teatrale rappresentata dalle donne di scena, apparse sul
suolo italiano e precocemente diffusesi nel resto d’Europa, fu pari, per

1 Per una ridefinizione del profilo dell’attrice si veda adesso Mattioda, 2014
e Simoncini, 2016.
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impatto e peso, a quella copernicana. Il De revolutionibus orbium coele-
stium del grande astronomo polacco, base della scienza moderna, si puo
anche leggere come anticipatore del clima di effervescenza scientifica
che suscito e che per vie implicite favori la nascita del professionismo
a teatro: I’eliocentrismo copernicano, messo in luce nel trattato usci-
to a stampa nel 1543, idealmente precede e prepara |’arrivo del corpo
sessuato femminile al centro della scena pubblica come nuovo perno
intorno al quale ripensare e riordinare le componenti dello spettacolo,
sul quale calamitare lo sguardo del pubblico e una inedita cultura della
visione.

L’antico medium del teatro, fino ad allora sopravvissuto a scarti
e sussulti storici di vario genere ed entita, in epoca moderna cambio
radicalmente volto quando le attrici italiane soppiantarono il teatro-cen-
trismo dell’attore, cui competevano di diritto (il diritto acquisito trami-
te la secolare e assolutistica pratica di palcoscenico), e indistintamente,
tutte le parti in commedia. Il teatro-centrismo delle attrici fu, dunque,
uno dei segreti rivelati delle compagnie dell’Arte italiane. Pertanto, non
suoni tendenzioso affermare che la sostituzione del travestitismo ma-
schile con le donne in carne ed ossa abbia avuto effetti sconvolgenti,
in tutto simili a quelli che suscito la dimostrazione del sole in posizione
centrale rispetto al movimento della terra e degli altri pianeti. Si e scritto
e ripetuto fors’anche meccanicamente come il corpo sessuato femminile
provocasse profondo turbamento: le attrici vive, non il loro simulacro
fatto di trucchi e maschere, liquidarono I’indiscussa visione tolemaica
del teatro nel liberare il desiderio del pubblico maschile, mentre indi-
cavano a quello femminile le infinite possibilita espressive del corpo
e della parola. Ma le donne attrici non si attardarono a scatenare solo
i sensi degli astanti e a indicare nuovi orizzonti di attesa nel pubblico,
composto da spettatori liberi e paganti: esse furono la prova vivente,
molto pericolosa per il pensiero dominante, che il teatro € relazione con
I’altro da sé e potente strumento di conoscenza di sé stessi attraverso lo
sguardo degli altri.

Punto di non ritorno, I’arrivo dell’attrice sul palcoscenico, al pari
della luce catturata sulle tele dei pittori caravaggeschi, lasciava gem-
mare risvegli di coscienza fin li inediti e tingeva di sano naturalismo la
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sostanza del teatro. Si trattava di squarci scenici che per la loro stessa
potenza visiva condussero presto I’attrice nella zona d’ombra del pecca-
to, e di quello rubricabile come mortale: per la cultura ufficiale espres-
sa dagli uomini di Chiesa, la donna di scena ridiventava biblicamente
I’origine di ogni male, una novella Eva che ingenerava rapimenti, che
stimolava impulsi, che attivava i sensi e veicolava il male tramite gli
occhi e le orecchie. Exempla riprovevoli, esse spingevano «ad amore
disonesto, et molto piu il vederle et il vederle et udirle insieme», come
coglieva I’acuto Juan de Pineda nel 1599 (Taviani, 1969, p. 121)2 Ovun-
que, nelle pagine dei detrattori, risuonera la drammatizzazione di con-
testazioni identiche, quasi un allucinato teatro delle parole sacre eretto
contro il vitale teatro dei corpi profani, tramite il quale ottenere la perse-
cuzione e la violenta compressione della nuova “invenzione” chiamata
Commedia dell’Arte. Valga, atal proposito e a scopo esemplificativo, la
catena di domande retoriche inanellate dal gesuita Pietro Gambacorta
nel 1585, per mezzo delle quali egli metteva a fuoco lo sfruttamento
della sensualita del corpo femminile in scena, nell’analizzare - non per
caso - la Serva e I’Innamorata, le due parti muliebri essenziali e fisse
impegnate nel moderno gioco scenico:

il Zanni con la serva é la salsa del diavolo. Che sara poi udire la donna
parlare? E d’amore? E con I’innamorato? E scoprirsi I’un I’altro gli effetti?
E trattare il modo di ritrovarsi? Che sara vedere che I’adultero chiede un ba-
cio e I’ottiene? Che sara che la donna, fingendosi pazza, comparisce mezzo
spogliata, o con veste trasparente in presenza d’uomini e di donne? (Taviani,
1969, p. XCI)

Gli interrogativi sono eloguenti dello sconcerto e del turbamento
generale causati dall’apparire della donna attrice e della sua capacita
di ricorrere a registri recitativi inclini all’eccesso, che paiono attinti di-

2 Sul diffuso concetto di peccato legato alle donne di scena, si legga - ad esempio -
la deliberazione del Senato genovese dell’agosto 1584: «Essendosi seguiti parechi
disordini con le donne delle Commedie il Serenissimo Senato ordind fossero mandate
fuor della cittd. E cosi fu fatto, e tanto piu si & confirmato questo che tutti i teologhi
affermarono che sia peccato mortale recitando cose per quelli le sentano» {Inventione
di Giulio Pallavicino, 1975, p. 54).
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rettamente dal lessico di antiche menadi. Affogato nel mare umanistico
dell’apollineo teatro erudito, il dionisiaco sembrava riemergere e riac-
quistare vigore sulle scene del teatro professionistico e riottenere le mi-
gliori incarnazioni nella metamorfica arte della finzione femminile.

L’avvento delle professioniste &, dunque, alla base di un mutamento
epocale: tramite loro nel teatro occidentale la scoperta dell’eros e del
suo inveramento scenico e la scoperta conseguente del teatro, specchio
formidabile dell’alterita, non solo modificarono e condizionarono lo
sviluppo successivo ma incisero anche e soprattutto sull’invenzione del
teatro degli attori professionisti, modello fino ad allora mai esperito,
e sull’invenzione del pubblico come soggetto collettivo. Cosi, quando
agli occhi di tutti si staglio la prima costellazione comica femminile,
formata da Vincenza Armani, Barbara Flaminia, Lucrezia senese, An-
gelica Alberghini, Angela Salomone, Vittoria Piissimi, Silvia Roncagli,
Isabella Andreini, Diana Ponti, Vittoria Bernardini (per fermarsi ai nomi
cronologicamente piu alti fin qui emersi dal naufragio delle fonti stori-
che), si profilo in contemporanea un modello culturale inusitato e sor-
prendente, che seppe persino andare oltre la recitazione ed affrontare
il rischio del capocomicato, misurarsi con I’intelligenza organizzativa
e gestionale, campo anche questo fin li inedito per le donne, fare i conti
con la scrittura e con la stampa. Per tali motivi, I’attrice costitui presto
un punto di frattura: segno la cesura tra un prima e un poi e determino,
forse ancor piu del nomadismo e della ricerca del mercato, la nascita
e I’affermarsi del professionismo.

Il recinto del palcoscenico3le conferi |’esercizio pubblico del potere
della finzione, lo sdoppiamento e la moltiplicazione dell’alterita, la pos-
sibilita di esercitare il potere intellettivo e seduttivo attraverso il corpo,
i gesti, le parole. In un’epoca in cui la disciplina del corpo si faceva
serrata e in cui l’ansia prescrittiva rispetto alla fisicita non si fermava
nemmeno sulla soglia della camera degli sposi e in cui i discorsi morali
sulla corporeita coniugale erano fatti oggetto di dissezione speculativa
per entrare persino nei letti, tra le lenzuola di quanti fossero uniti dal

3 Sull’uso del palcoscenico e sul relativo concetto di soglia si veda I’acuto studio di
Aliverti, 2011.
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nuovo sacramento del matrimonio4 la donna di scena conquistava uno
spazio di legittimita espressiva di eccezionale valore storico. Nel suo
folgorante apparire, saldava la natura e la cultura: il potere procreativo
della donna, misconosciuto dalla coeva teologia, in scena si amplificava,
si associava e si saldava al potere creativo. Tra finzione e seduzione, le
attrici al loro apparire espressero qualita emotive fin li sconosciute, as-
similate subito in qualita teatrali: la scena fu investita cosi dall’intensita
del sentimento amoroso, materno, combattivo, eroico o doloroso delle
donne, il repertorio si dilato e si infitti di occasioni drammaturgiche, ar-
ricchendosi naturalmente in sfumature liriche, tragiche, melanconiche,
affettive5. Il loro occupare il centro della scena come interpreti ma anche
come capocomiche mise in crisi la prescrittiva scientia sexualis, come
e stata chiamata da Foucault, che in quel giro di anni si definiva e che
avrebbe determinato il discorso sulla sessualita per i secoli futuri, ben
oltre I’Ottocento.

Traumatico, a dir poco, fu lo scontro tra il pensiero dominante e la
pratica dei comici dell’Arte incardinata sul lavoro delle attrici, tra la
Chiesa e il Teatro. A partire dalla seconda meta del Cinquecento, la cul-
tura ufficiale moderna fu fibrillata dalla presenza della sconosciuta ti-
pologia di artista che, a differenza delle pittrici e delle poetesse, delle
compositrici e delle stesse cantanti da camera, balzava sulla scena della
storia con la sua imbarazzante evidenza pubblica. Soggetto femminile
inserito per la prima volta in un contesto artistico collettivo e nomade,
I’attrice poteva rinnovare lo statuto identitario delle donne stesse, tanto
piu che la carica liberatrice della rivoluzione teatrale faceva si che esse
vivessero il clima comunitario che improntava la vita della compagnia
nello stesso momento storico controriformato in cui, in modo piu forte,
si imponevano rigide regole ai comportamenti femminili, in cui si fa-
cevano sempre piu stringenti le regole della clausura per le donne nei
monasteri, ad esempio. E fu questo modello di vita ad essere condannato
a viva voce dall’alto dei pulpiti: la convivenza e la coabitazione promi-

4 1l riferimento immediato € ai dieci libri di Tomas Sanchez sul matrimonio, apparsi
frail 1602 e il 1605. Perun’approfonditaletturadeltrattato sivedaAlfieri, 2010.
5 Sulla teoria degli affetti femminili cfr. Ferrone, 2014, pp. 41-42.
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scua avrebbero indotto le donne di sicuro non a commettere «peccato
mortale», ma secondo il gesuita spagnolo Pedro Hurtado de Mendoza
(Taviani, 1969, p. 88) a esserne la perfetta incarnazione.

Le reazioni suscitate dall’arrivo delle donne in scena, come attri-
ci, cantanti, danzatrici, esecutrici di musica e come capocomiche, non
tardarono a manifestarsi. Le testimonianze contro di loro si infittirono,
i pareri dei teologi si moltiplicarono a tal punto da far sospettare che
fosse luogo comune di tutti i predicatori e di tutta la teologia coeva, cin-
que-seicentesca, discettare contro quante avessero a che fare con I’arte
teatrale: lo dimostra a distanza di cinquant’anni dalla sua uscita il volu-
me di Ferdinando Taviani, Lafascinazione del teatro (1969)6. In que-
sta silloge, le voci sono tutte concordi nel convocare, in modi e forme
pit 0 meno diretti, piu 0 meno velati, il concetto biblico di pietra dello
scandalo. Un parametro di giudizio che attraversa le pagine di molti
detrattori di parte cattolica post-tridentina: la trattatistica sull’argomen-
to e una grande orchestrazione ripetitiva, una strumentazione retorica
che sottende la volonta di formare una coscienza collettiva quale argine
contro il fenomeno inarrestabile del teatro professionistico. Un argine
che puo diventare prevedibile per il lettore avvertito, sebbene la massa
delle opinioni in negativo agisca da perfetta cartina di tornasole tramite
la quale dimostrare la forza esercitata dalle donne a teatro, come attrici,
come capocomiche, come potenziali spettatrici. Basti notare qui come
venissero ripresi gli scritti patristici contro le donne e come le auctori-
tates ricorrenti fossero, oltre Paolo di Tarso, Tertulliano, San Gerolamo,
San Giovanni Crisostomo, per limitare la lista ai principali. «Quid est
mulier?», «Che cosa (non chi) € la donna?», si chiedeva Tertulliano,
e la sua secca domanda € quella che con piu insistenza risuono sulle
labbra dei commentatori moderni circa le scandalose donne di scena,
I’interrogativo con cui innescare il discorso contro le attrici, siano esse
comiche propriamente dette, cantanti, danzatrici o addirittura responsa-
bili di compagnie.

6 Volume inaugurale della collana fondativa degli studi sul fenomeno «La Commedia
dell’Arte. Storia Testi Documenti», edita da Bulzoni di Roma e diretta da Ferruccio
Marotti.
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Abbacinati dalla bellezza femminile, puntualmente registrata dal-
le fonti coeve, seppure in negativo, i contemporanei e i posteri hanno
sempre insistito sul potere del corpo delle attrici: un potere illimitato,
spesso registrato come unico discrimine e spesso da alcune innalzato
magistralmente a primo ingrediente del divismo. Nel sollevare la coltre
mitopoietica depositatasi intorno alla Commedia dell’Arte, il fenomeno
attorico principale per I’ltalia, sia per estensione cronologica, sia per dif-
fusione all’estero, si scopre la concordia pressoché unanime dei testimo-
ni intorno alla fascinazione del corpo femminile esibito sul palcoscenico
e offerto agli occhi del pubblico, che ha celato e messo in ombra il pote-
re della parola esercitato dalle stesse attrici. Come é noto, il teatro attiva
in quanti lo fanno un processo mimetico che pertiene alla fonazione: la
messa in voce dell’attrice & funzionale al suo grado di emancipazione
tramite la messa in scena. Poiché la mimesi non si risolve con una bana-
le imitazione ma con I’incorporazione di idee ed emozioni, |’esperienza
teatrale e tale da cambiare nel profondo, intellettualmente, chi I attraver-
sa. Il teatro alfabetizza chi lo fa e pertanto alfabetizza le donne, diventa
un potente strumento di formazione e di crescita intellettuale e perso-
nale, tanto piu decisivo in quanto occasione pressoché unica di svilup-
po intellettuale per i gruppi sociali ritenuti marginali. E solo il caso di
ricordare che sul mondo femminile si abbatté persino il divieto di leg-
gere la Bibbia in volgarizzamenti, interdizione che disorientd quante,
laiche e monache, erano state le maggiori fruitrici di questa letteratura
(Fragnito, 2003). «Verba muliebris sunt inflammantia», sosteneva San
Tommaso, e dunque le attrici a maggior ragione parlano per inflammare
senza rimedio chi le ascolta e le rimira, abilmente manipolando |’«arti-
fizio istrionico», come scrisse Cesare Franciotti nell giovane Cristiano
(1611). 1l padre lucchese della Congregazione dei chierici regolari della
Madre di Dio ricorreva all’immagine barocca della neve che arde: «Che
effetto possiam creder che facciano (le attrici) quando a bello studio,
con artifizio istrionico, parlano per infiammare, e di cose poi che da
per loro stesse possono far ardere d’impudica fiamma anco la neve?»
Ed aggiungeva: «Con le parole si congiungono anco i movimenti della
persona, gli sguardi, i sospiri, gli sdegni, e (quel che non puo dirsi senza
rossore) gli abbracciamenti et altro di peggiore che da queste infernali
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furie in publica scena si vede fare». Nessuno sfugge ai lacci verbali
e gestuali delle «impudiche femine», che aumentano a dismisura le loro
armi seduttive e arrivano persino a sperimentare il travestitismo di gene-
re, a vestirsi «anco da uomo e saltando e cantando per scena» (Taviani,
1969, p. 178).

La condanna gia platonica contro il teatro, contro la poesia, contro
gli aedi e dunque contro la tragedia attica, espressa nel X libro della
Repubblica, & condanna contro il mezzo di trasmissione del sapere e di
educazione del popolo, come scriveva Havelock nel 1963 in Cultura
orale e civilta della scrittura. Il prodigioso modello culturale, messo
a fuoco dai primi attori professionisti italiani verso la meta del Cinque-
cento, fa cadere per sempre |’interdetto che aveva per secoli impedito
alle donne la zona della scena, relegandole semmai all’esercizio di arti
del teatro di strada o a quello, per sua natura ambiguo e molto praticato
durante il Rinascimento, dell’intrattenimento privato principesco sotto
forma di poetesse, di musiciste e di cantanti.

Se si analizzano le microstorie delle attrici rinvenute dalla storiogra-
fia teatrale ed emerse dalle pieghe della cultura italiana a partire dagli
anni Ottanta del Novecento, si nota come le categorie applicate al profi-
larsi di un teatro che rischiava con le donne I’accesso a inedite pratiche
produttive e a inedite funzioni sceniche e che eliminava una volta per
tutte il divorzio tra corpo e sesso dalla scena, siano ancorate a giudi-
zi (meglio, pregiudizi) di valore tradizionale. Nel ripercorrere le argo-
mentazioni degli storici della Commedia dell’Arte, a partire da Taviani7,

7 Afferma lo studioso: «Si puo [...] affermare che da un certo punto in poi le gran-
di attrici, nel panorama culturale, si trovano al posto delle “meretrices honestae”, ne
ereditano la cultura e I’arte di tradursi in pubbliche figure. Esse gettano sul mercato
vasto della gente disposta a comprare teatro quella stessa cultura, quelle stesse specia-
lizzazioni che erano precedentemente riservate a circoli ristretti capaci di mantenersi
le proprie etere. In compenso, possono liberare dal commercio la propria persona»
(Taviani, in Taviani, Schino, 1982, pp. 336-337, corsivo dell’originale). Poco prima
asserisce: «Chi fu, per esempio, quella Lucrezia nominata nel contratto romano del
15647 | suoi sei compagni, il notaio, i testimoni si radunano nella sua casa: una casa
in campo Marzio, dove Lucrezia vive come domina, come signora. Ella & I’unica, nel
contratto notarile, a comparire con il solo nome e con il luogo d’origine - “domina Lu-
cretia senensis” - mentre di tutti gli altri suoi compagni e detto anche il cognome [...].
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con poche, significative sfumature si ha I’impressione che si liquidi la
questione facendo ricorso alla formula lanciata dal prelato alsaziano Jo-
hannes Burckardt, il quale nel Liber Notarum (1498) per le cortigiane
rilancio il titolo di «meretrices honestae», ossia di cortigiane degne di
rispetto8 riprendendolo da antica tradizione umanistica. La definizione,
che fondeva riprovazione e delectatio, corre pressoché intonsa in tutte
0 quasi le pagine vergate intorno al fenomeno attoriale femminile, come
se I’ossimoro utilizzato dal cerimoniere papale fosse di per sé bastante
e risolutivo per sbrigare il nodo storiografico, altrimenti spinoso e de-
licato, riguardante la nuova categoria di donne di scena. Cosi facendo,
e sembrato quasi naturale astrarre il concetto originario riferito alle cor-
tigiane e ricoprire della patina sempreverde del meretricio, seppur d’alto
bordo, I’attivita artistica e creativa delle attrici e in tal modo svalutarla
dalle fondamenta. L’accostamento quando non I’assimilazione tra i due
mestieri femminili, I’uno antichissimo per antonomasia, 1’altro moder-
nissimo, sono i perni ben oleati sui quali far ruotare le argomentazioni
sul professionismo femminile in modo alquanto tendenzioso9. Si é cosi
stabilita una coordinata storica di lunga durata e codificata una categoria
divenuta durevole, che in modo riflesso e automatico si e applicata al fe-
nomeno ben oltre il periodo aurorale. Il giudizio discriminatorio applica-
to alle attrici & un’eredita culturale alla quale la storiografia moderna sul
professionismo non ha saputo, né voluto rinunciare, manifestando in tal
modo di essere contigua allo sguardo obliquo dei primi, acerrimi detrat-

Bastano questi dati a farci intuire qualcosa della sua condizione? Certo no, se cerchia-
mo dati certi. Si, invece, se cerchiamo ipotesi plausibili o probabili. La piu accettabile,
fra queste ipotesi, € allora che la signora Lucrezia appartenga a quel genere particolare
di cortigiane che - a Venezia e soprattutto a Roma - eran state famose fin dall’inizio
del secolo negli ambienti colti ed aristocratici e che erano dette “meretrices honestae”,
oneste meretrici, perché facevano professione piu di cultura letteraria e di amorosa
poesia che di meretricio [...]» (Ibidem, p. 335). Sul motivo delle attrici-meretrici si
veda Tessari, 1989. Ancora Ferrane (2014, pp. 52-55) titola un paragrafo alle Attrici
di piacere’, pur disponendo in modo critico i dati su alcune di esse.

8 Fissa il significato di honesta Tamburini, 2016, p. 87n.

9 La derivazione delle attrici dalle meretrices honestae € sviluppata anche da
Tamburini, 2016, pp. 85-122, con dovizia di fonti prevalentemente letterarie
riguardanti le cortigiane.
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tori delle stesse attrici. Anche negli studi pionieristici sulla Commedia
dell’Arte si é data per scontata la propensione moralistica adombrata
dai primi detrattori, fonte comoda e rassicurante su cui poggiare I’im-
palcatura metodologica, sempre difficile e mai raggiunta una volta per
tutte, riguardo al fenomeno (Tessari, 2013, p. IX, parla efficacemente di
«plesso prismatico», a tal proposito) e su cui concatenare il pensiero e il
corrispettivo paesaggio mentale. L equazione attrice-meretrice, secondo
la lingua sciolta di Ottonelli «pestilente pianta di velenosi frutti» (Tavia-
ni, 1969, p. 443)10 e strisciante anche quando viene sottaciuta, efficiente
artificio storico-narrativo da colare con insistita ripetizione, e con una
certa qual dose di pruriginosa soddisfazione, sull’immaginario riferito
al fenomeno del professionismo femminile.

La storiografia sulle pioniere del teatro professionistico, quando non
misconosciutall, sembra avere inizio da un’ambivalenza pregiudiziale.
Un’ambivalenza che mescola arte e bisogno, tutela e rischio, redenzione
e peccato, nuovo e vecchio, luci e ombre. E che da pregiudizio morali-
stico scolora presto in stereotipia. Il luogo storiografico divenuto comu-
ne dell’attrice-meretrice € il basso continuo ineliminabile e imprescin-
dibile che sottende ogni narrazione che riguardi le donne di scena, una
linea di confine assunta come funzionale marcatore storico in grado di
segnarne in modo indelebile la presenza sulle tavole dei palcoscenici.
Esso consiste in una degradazione del ruolo dell’attrice a lunga gettata
storica: molte saranno preoccupate di distanziarsi da questa infamante
etichetta (e si pensi, atal proposito, alle strategie divistiche e nobilitanti
dell’«attrice accademica»2Isabella Andreini), molte vi avranno costru-

0 Per alcuni padri della Chiesa, come San Cipriano, I’attrice commette maggior
peccato che non la meretrice, perché mentre questa esercita la sua professione in modo
privato, quella la esercita in pubblico e dunque incita con «parole e gesti» chi la guardi
(Taviani, 1969, p. 138).

1 Colpisce la circostanza che volumi dedicati alla storia delle donne di eta moderna
contemplino la buona moglie, la donna religiosa, la pittrice ma eclissino ancora
I’attrice. Siveda - ad esempio - Calvi, 1992.

P La definizione & di Meldolesi, 2013, p. 62. Sulla ricca bibliografia dedicata
all’attrice, si vedano almeno i contributi raccolti in Guccini, 2004 e Manfio, 2014
e i “classici” Taviani, 1984, Tessari, 1989.
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ito la propria mitopoiesi (e si pensi a Maria Malloni) (Ferrane, 2014,
pp. 45, 54), molte altre ancora (le schiere pit numerose) I’avranno ac-
cettata come una fatalita. L’emancipazione dello sguardo dal dicotomico
binario interpretativo (prostituta versus diva, Serva versus Innamorata),
induce a ragionare intorno alla costruzione degli aspetti simbolici degli
archetipi femminili tradotti in materia teatrale, della loro messa a giorno
nel teatro dell’Arte e tentare cosi un percorso eterodosso intorno alla
fenomenologia attorica che piu di tutto ne ha segnato lo sviluppo. Se la
presenza delle prime donne in scena e tuttora questione storica dirimen-
te, non la si puo certo affrontare continuando ad applicare ad essa lo
stesso schema di pensiero che I’ha generata, ossia assumendo per para-
dosso il punto di vista di chi I’ha acerbamente (e altrettanto inutilmente)
avversata.

Esercito in movimento e sempre a rischio, sommerso dall’ondata di
condanna, le donne attrici, nomadi per mestiere, sono precedute, dun-
que, da una doppia e simultanea diffidenza: verso le potenzialita pre-
cipue dell’arte teatrale professionistica e verso le qualita morali di cui
sono state ritenute portatrici non singolarmente, ma come gruppo socia-
le. Il processo di decostruzione dell’identita artistica delle donne pionie-
re del teatro non si e limitato al loro primo apparire, bensi ha gettato una
lunga e pesante ombra sulle generazioni successive. Non si tratta qui di
sostituire al pregiudizio dell’attrice cortigiana I’altra posizione pregiu-
diziale dell’attrice vergine e santa: piuttosto, si dovra restituire centralita
allo studio dell’attrice, a prescindere dalla sessualita, e dunque trattare le
donne di scena alla stessa stregua di come si trattano gli uomini di scena:
senza alcun preventivo giudizio moralistico. Il loro arrivo in scena, in-
quietante per la mentalita dei contemporanei, non puo risolversi con una
narrazione storica logorata e stancamente stereotipata. Il fissarsi della
convezione all’interno di una tradizione storiografica, che vuole le attri-
ci sicure, incontrovertibili e indiscutibili meretrici, puo essere sradicata
attraverso lo studio accurato delle singole biografie, avvertendo - come
scrive Giovanni Pozzi - che la costruzione di un topos coincide perfet-
tamente con la costruzione dell’invenzione della tradizione.

Tenute lontane da sempre dagli strumenti di comunicazione (la pra-
tica della scrittura, quando non é esercizio di aristocratiche, di preferen-
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za e riservata agli ambienti monastici), il teatro ne liberava le potenziali-
ta per la prima volta e in modo imprevedibile nella storia. Lontane dagli
scriptoria, lontane dalle botteghe di pittura o scultura, lontane piu che
mai dai pulpiti e dagli altari, alle donne in generale, e a quelle dei ceti
meno abbienti in particolare, era stato interdetto I’accesso all’espressio-
ne. Giova qui ricordare come fosse stato Paolo di Tarso a vietare loro
di predicare e di insegnare, con le uniche eccezioni di Tecla (Di Marco,
2007), abbacinata dalla sua predicazione e divenuta prima sua seguace
e poi unica apostola, e nel Cinquecento di Teresa d’Avila. Come se que-
sto non bastasse, nelle compagnie dell’Arte non vi era distinzione sala-
riale per genere e per sesso: il lavoro teatrale nella prima eta moderna
si trasforma in meccanismo di emancipazione femminile straordinario
come nessun altro, in veicolo di indipendenza per quante riuscissero
a calcare il palcoscenico.

Lo sguardo obliquo, moralizzatore e discriminatorio, che abbas-
sa il vissuto in aneddotica, viene temperato talvolta dalla distinzione
manichea tra le oneste e le disoneste, che sottende a sua volta quella
tra le sposate e le nubili, e che si estende anche alla stessa arte, se
discettano a lungo alcuni stessi comici (ad esempio, Niccolo Barbieri
e Pier Maria Cecchini) di teatro onesto e di teatro disonesto. A di-
stanza di secoli dai pronunciamenti dei primi censori, alle attrici si
applica una rigida schematizzazione: da una parte, le accompagnate,
e dunque per questo meritevoli dell’attributo dell’onesta, dall’altra,
le scompagnate, e dunque per questo rifluite tra quelle che tra le one-
ste propriamente dette non possono rubricarsi. La differenza formale
e giuridica, in questa insistita gerarchia colta nel suo grado zero, la fa
il matrimonio. E cio non & un caso fortuito, né banale. Corre I’obbligo
di ricordare che il sacramento del matrimonio e il relativo vincolo fu-
rono confermati per mezzo del decreto Tametsi nel 1563, emanato dal
Concilio tridentino, che chiuse i battenti in prossimita cronologica con
I”arrivo di alcune celebri donne in scena: la romana Barbara Flaminia
e la senese Lucrezia, balzate sui palcoscenici dell’Arte proprio in quel
torno di anni, rispettivamente nel 1562 e nel 1564. Seppure i comici
professionisti, seguendo il comportamento di ampi strati della popo-
lazione, sulle prime in larga parte seppero sfuggire alle imposizioni
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controriformate in materia di unione coniugale e continuarono nella
pratica consuetudinaria del concubinato, é certo che le uniche attrici di
cui abbiamo notizia sono quelle che hanno agito dietro lo scudo della
tutela maritale. A partire da Angelica Alberghini, moglie di Drusia-
no Martinelli, da Barbara Flaminia, moglie di Alberto Naselli, dalla
piu nota Isabella, universalmente conosciuta come Andreini che come
Canali, ad Orsola Posmoni sposata con Pier Maria Cecchini, alle due
Virginie (Rotari e Ramponi) vissute nel cono d’ombra e nel gioco te-
atrale dell’Innamorato Lelio-Giovan Battista Andreini, a Salomé An-
tonazzoni sposata con Giovan Battista Austoni, alle drammaturghe-
traduttrici Brigida Bianchi e Orsola Cortesi, la prima impalmata da
tre attori, la seconda compagna dell’Arlecchino Domenico Biancolelli
fino a Maddalena Facchinetti, moglie ad intermittenza del Brighella
Giuseppe Marliani, I’attrice che ispiro alcune, determinanti opere del-
la riforma goldoniana (Bonomi-Vescovo, 2018).

Congiunta dal sacramento del matrimonio normato dal Concilio di
Trento o unione di fatto, la coppia € la cellula del teatro all’improvvi-
so, intorno alla quale si strutturano geneticamente e artisticamente le
famiglie dell’Arte. L’unione si rifrange nella struttura produttiva e orga-
nizzativa delle compagnie (come, per riflesso, nello scioglimento degli
intrecci comici), pur avvertendo che le sacramentate siano quelle meglio
viste e piu favorite nella considerazione della cultura controriformata. La
coppia, sposata 0 meno, nel legittimare la presenza delle donne in scena,
rompe anche I’isolazionismo sociale al quale soprattutto le appartenenti,
numerose, ai ceti meno abbienti erano di sicuro condannate. Le relazioni
affettive si tramutano in relazioni teatrali e sono il viatico che consente
alle donne di entrare nell’agone scenico, di sottrarsi alla taccia di immo-
ralita sempre sottesa in ogni loro azione pubblica con la creazione dello
spazio comunitario protettivo e difensivo costituito dalla compagnia:
la microsocieta degli attori, chiusa e necessariamente autoreferenziale,
messa a fuoco per tempo da Claudio Meldolesi (2013, pp. 57-77). Certo
e che, creato il problema identitario intorno alle pioniere del teatro, in-
nestato il virus della disonesta in ogni piega che le riguardasse, diffuso
in ogni dove e in ogni come I’odore salmastro di condotte licenziose,
ribadito lo spavento del loro corpo dalle pagine teologiche autoritative,
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non si possa del tutto escludere che qualcuna abbia negato se stessa pur
di essere accettata.

L’accusa di disonesta lanciata contro le attrici produceva effetti di
instabilita gravi, capaci di disgregare la vita delle neonate compagnie.
Ma cosa intaccava realmente tale accusa? L’invenzione della disone-
sta delle attrici, costruita sul tavolo della teologia anche con I’attrezzo
ideologico, duro a morire, della misoginia, si riverberava nel pensiero
contemporaneo e successivo, tanto da istituire una tradizione, a cui sfug-
gono solo attrici anomale, eccezioni - si sa - che confermano la regola
generale. Il meretricio steso su di loro, con le poche eccezioni dei nomi
tenuti a galla dalla storiografia, intaccava in modo indelebile il concetto
di onore, cardine della societa maschile europea sinonimico dell’ordine
patriarcale. Occorre riflettere e ripensare su come il codice dell’onore
sia stato I’asse portante del potere delle élite nobiliari di antico regime
e su come sia stato causa scatenante all’origine dell’iterato tentativo di
delegittimare I’arte rappresentativa femminile. José Antonio Maravall
ha dimostrato nei dettagli quanto I’onore, concetto solidale all’autorita,
sia stato fondamentale nella costituzione della societa assolutistica eu-
ropea. Ha scritto lo studioso: «la difesa della mascolinita rientra nel pro-
gramma integrativo della societa che spetta all’onore», chi «difende la
reputazione secondo la concezione maschile vigente della moglie, della
sorella, della figlia, libera dunque la societa da un pericolo disgregante»
(1984, p. 72).

Quante furono le attrici dell’Arte? L’interrogativo non é banalmente
quantitativo. Al netto di lacune storiografiche ancora non quantificabili,
a giudicare dagli echi che seppero provocare e dallo scandalo prodotto
sembrerebbero moltissime. In realta, la loro presenza nelle compagnie
dell’Arte fu dissimile a seconda dell’orizzonte geografico e culturale dal
quale guardiamo al fenomeno. Mentre sono assestate nelle compagnie
italiane del circuito del Centro-Nord, altrettanto non puo dirsi per Roma
e per il circuito meridionale. Mentre le cosiddette compagnie lombarde
e quelle del centro Italia, legate alle corti ducali e granducali di Man-
tova, di Ferrara, di Firenze, prevedono le donne, a Roma e a Napoli
vigevano altri criteri. A Roma I’interdizione contro le attrici é radicata
almeno quanto quella contro i comici, seppure le eccezioni - consentite



30 Teresa Megale

quasi esclusivamente nel periodo del carnevale - vengono determinate
volta volta dalla politica dei papi. Altrove ho dimostrato il ruolo presso-
ché residuale svolto dalle donne artiste nelle compagini dei professio-
nisti agenti a Napoli (Megale 2017, pp. 63-71). Nella capitale vicereale
le attrici sembrano non occupare lo spazio artistico che invece avevano
saldamente conquistato nei circuiti teatrali del Nord e del Centro Italia.
Sui teatri pubblici partenopei agivano di preferenza dive “lombarde”
e dive “spagnole”, non dive indigene. Colpisce la circostanza della re-
ticenza delle fonti storiche finora emerse rispetto alla presenza/assenza
delle attrici: un’intermittenza forse foriera di una generale instabilita ar-
tistica, di un bisogno non impellente di presentare personaggi sessuati,
risolto diversamente sotto il Vesuvio, con il ricorso convenzionale ad
attori maschi per incarnare il genere femminile. Piu delle napoletane
propriamente dette, rare se non del tutto assenti, vere e proprie convi-
tate di pietra di quel teatro, nelle compagnie attive in citta, agivano di
preferenza le spagnole e, in taluni casi, attrici dell’hinterland, come la
nolana Margarita Candida, seppure tutt’altro discorso potrebbe farsi cir-
ca le attrici presenti nelle troupe che percorrevano in lungo e in largo le
numerose province del Regno di Napoli.

Riguardo alle tecniche recitative, occorre rilevare come la maschera,
componente strutturale del linguaggio scenico della Commedia dell’Ar-
te, non riguardasse la donna attrice, neanche quando al posto dell’In-
namorata, parte dal volto scoperto anche per gli attori, si profilasse la
Serva, parte invece sempre mascherata quando é sostenuta dagli attori.
L’attrice &€ senza maschera anche quando assolve a parti ritenute non
fisse, ma mobili: quando interviene sul palcoscenico alla bisogna come
Ruffiana, Maga, Ostessa, Nutrice, Astrologa. La forma per eccellenza
del teatro comico, la mezza maschera che piu di ogni altro elemento
denota lo stile recitativo all’improvviso, non appartiene alle donne, im-
piegate semmai in esibizioni sensuose quando non in numeri da strip
tease (Tessari, 2013, p. X), ma sempre a volto nudo. La bellezza fem-
minile doveva essere esposta nella sua integrita e non velata: il volto
scoperto doveva essere epitome del corpo e veicolo di ben altre nudita,
I’attrazione scenica resa in tutta la sua carica di seduzione. La donna
svolge sul piano recitativo un ruolo fondamentale nella proposizione
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e nella credibilita di maschere e lazzi e dei tanti generi (farsa, tragedia,
pastorale, tragicommedia) allestiti dai comici. Talvolta, ed e il caso ar-
cinoto di Isabella Andreini, puo svolgere anche il ruolo di tramite tra
la cultura alta e quella bassa, tra le pratiche sceniche del teatro di corte
e quelle dei teatro degli istrioni. Poi, con il suo arrivo sui palcoscenici si
scatenano nuove dinamiche relazionali. Come in uno scatto rubato dal
backstage, fu al solito un gesuita a cogliere la complicita artistica tra at-
trici e attori: «I’'uomo spoglia la donna e la veste, perché ella senza per-
dere tempo possa assumere nella commedia ruoli diversi. (...) il giovane
allaccia le scarpette della donna e lega i calzari alti con striscioline di
seta, non solo sulla scena, ma anche vicino al letto»13 L’attore che aiuta
la donna a travestirsi e a legarsi le scarpette, € un uomo, che si consegna
pero, nelle sue mani: I’antropologia ha spiegato il valore sessuale delle
scarpe, a partire da quelle favolose della Gatta Cenerentola di Giovan
Battista Basile. Come i comici con le tecniche dell’improvviso esularo-
no dall’inventio e dalla compositio del testo drammatico, cosi le donne
furono le complici attive di unapraxis rinnovata dello spettacolo.

Sia le attrici dive (prevalentemente Innamorate), sia le attrici prosti-
tute (prevalentemente Servette), che quelle penitenti e convertite in con-
troriformate pose maddalenesche o addirittura in pose egiziache - le
categorie nelle quali fin qui sono state sistematizzate le prime attestazio-
ni del professionismo femminile - furono attraversate dalla medesima
angoscia della violenza, dato sociale che oltrepassa di gran lunga I’eta
moderna e che tuttavia trovo un canale preferenziale sul corpo scenico
delle donne attrici. E sul quale occorre riflettere per comprendere meglio
come soprusi e angherie avessero inciso sul cammino artistico e sul vis-
suto delle interpreti pioniere dell’Arte, e come le avessero condizionate,
I’ombra di Artemisia Gentileschi propagandosi su tutte. Fra maschere
d’autore e pregiudizi storiografici circa la perturbante percezione esteti-
ca rappresentata dall’ingresso delle donne in scena, decostruire cio che
separa il mestiere di attrice dalle vicende sessuali, il talento dalla re-

B Hurtado de Mendoza, Scolasticae et morales disputationes, 1631 in Taviani,
1969, pp. 87-88.
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putazione, & essenziale per dare nuove categorie e nuove coordinate al
complesso problema e per superare certa tendenza al biografismo.

| casi di attrici picchiate, quando non anche violentate, non do-
vettero essere ne rari, né pochi. Anzi. A giudicare dalla fine per avve-
lenamento nel 1569 riservata ad una delle primissime professioniste
note, Vincenza Armani, e da quella, misteriosa, di Caterina Martinelli
nel 1608, la morte violenta poteva concludere addirittura la loro stes-
sa professione. La difficolta nel reperire documenti in tal senso confer-
ma, una volta di piu, la lettura foucaultiana circa I’«infamita» di vite,
«destinate a passare al di sotto di qualunque discorso e a sparire senza
mai essere state dette (...) se non nel punto del loro istantaneo contatto
con il potere» (Foucault, 2009, pp. 22-23). Sfrondate dalle menzogne
e dalle parzialita interpretative in cui sono imprigionate le testimonianze
residue, sappiamo in controluce del tentativo di sfregio indirizzato al
volto di Angelica Alberghini nel 1591; della moglie del comico Fran-
cesco Gaita, dal nome sconosciuto, che sfuggi a uno stupro di gruppo
nel 1633, mentre compiva un corso di recite tra Crotone e Catanzaro,
in Calabria (Megale, 2017, pp. 85, 381-382); di Bernarda Ramirez che
nel 1637 fu rapita da Jeronimo Lopez, duca di San Pietro; di Isabel de
Andriago, abusata da un cavaliere di Siviglia; di Maria de Leon, rapita
dall’almirante di Castilla qualche giorno prima delle nozze con I’attore
Alonso de Olmedo; di Isabel de Galvez, nel novembre del 1657 prele-
vata direttamente dalle tavole del palcoscenico e sequestrata a Madrid
dal conte di Monterrey e dal marchese de Almazan. A questi citati, Si
aggiunga I’episodio storico riguardante la biografia dell’attrice Antonia
de Ribera, prima donna della compagnia di Roque de Figueroa, attiva
a Napoli almeno negli anni trenta del Seicento. La nota fuga a Livorno
della de Ribera con il principe Pompeo Colonna, che mise a repentaglio
le relazioni fra alcune famiglie apicali della prima meta del XV1I secolo
(i Colonna, i d’Avalos, i Medici), imbarazzo la diplomazia di alcuni Sta-
ti (quella vicereale e quella granducale) e tenne in fibrillazione per qual-
che mese i rapporti politici fra la Spagna e la Toscana, non cela nulla di
romantico, né di romanzesco. Acquista, semmai, valore paradigmatico
della violenza (fisica, oltre che psichica) subita dalle donne di spettaco-
lo e, insieme, della persistenza di pregiudizi storiografici con i quali si
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continua a guardare al mestiere di attrice. Il “caso” della de Ribera che,
per sfuggire alle violenze del viceré Monterrey, rinuncio al palcosceni-
co e scelse la monacazione, e un episodio esemplare della necessita di
guardare ai comportamenti delle attrici dell’Arte con sguardi non viziati
da stereotipi, né da preconcette letture a lungo stratificatesi intorno alla
costruzione degli aspetti simbolici degli archetipi femminilil4

Persino I’iniziazione al mestiere di attrice, quando non si aveva la
fortuna di appartenere a una famiglia d’Arte, garante di una trasmissio-
ne regolare e “naturale”, poteva essere marchiata da aggressivita e da
prepotenze di ogni tipols inevitabile fio da pagare in cambio dell’ac-
quisizione dei saperi teatrali. L elenco appena accennato dei crimini na-
scosti, fin troppo parziale e limitato quasi esclusivamente alle interpre-
ti spagnole, da pienamente ragione a chi, come Virginia Rotari, in arte
Lidia, nel 1628 «madre vedova e carica di sette figliuoli», considerava
il mestiere di attrice «esercizio tanto pericoloso per donna»¥da cercare
di evitarlo ad almeno una delle sue figlie. Infinito poi sarebbe il gioco
delle corrispondenze fra le biografie e la drammaturgia. Basti qui accen-
nare a come le scene delittuose sublimate nelle pastorali, negli incontri
tra i satiri e le ninfe, o in tutte le guerre d’amore allestite a teatro, siano
la trasfigurazione di meccanismi violenti, camuffati dal riverbero della
finzione. Anche in tal caso, connotare i comportamenti delle attrici di
soli significati sessuali € il modo attraverso il quale abbassare il tono
della discussione critica fino al punto da renderla superflua ed evane-
scente, legandola al solo narcisismo dei protagonisti maschili, quelli ef-
fettivi delle trame storiche e quelli che ne interpretano, ne leggono e ne

Y L’esemplare vicenda, comprovata dalla rilettura di documenti d’archivio fin qui
letti in modo erroneo o parziale, € ricostruita in Megale, 2016, pp. 103-128. Laviolen-
za esercitata sulle donne, fenomeno antichissimo e di vastissima portata, & indagata per
il Medioevo daEsposito, Franceschi, Piccinni, 2018.

B E quanto - ad esempio - lascia trapelare I’episodio di una bambina napoletana
affidata al capocomico spagnolo Sancho de Paz perché la avviasse alla carriera di
attrice (Megale, 2017, pp. 34-35).

¥ Letteraautografa di Giovan Battista Andreini per conto di Virginia Rotari a Maria
Gonzaga, Vienna, 16 novembre 1628, Archivio di Stato di Mantova, Gonzaga, b. 495,
lettera7, inFerrone, etal., 1993,1, pp. 145-146.
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fruiscono a posteriori. Dietro le quinte e sui palcoscenici la violenza di
genere attua la morale, cristiana prima e borghese poi, della negazione
e del disconoscimento della sessualita. Nella prospettiva foucaultiana
del bio-potere, il disconoscimento del corpo dell’attrice € la conferma
stessa della forza delle istituzioni. Tra aporie e anomalie, tra scarti ed
eccezioni, tra norma e trasgressioni la cultura delle attrici ha condizio-
nato, determinato e governato la cultura teatrale. E spesso |’ha generata,
addirittura procreata.
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Riassunto: Nella seconda meta del Cinquecento, I’arrivo delle donne in scena provoco una rivoluzione
i cui effetti si estesero all’intera societd moderna. Sommerse da un’ondata di condanna, le attrici,
nomadi per mestiere, furono precedute da una doppia e simultanea diffidenza: verso le potenzialita
precipue dell’arte teatrale professionistica e verso le qualita morali di cui sono state ritenute portatrici
non singolarmente, ma come gruppo sociale. 1l processo di decostruzione dell’identita artistica delle
attrici pioniere, assimilate alle meretrici o al loro rovescio, ossia all’attrice vergine, non si & limitato
al primo apparire del professionismo femminile, bensi & diventato una categoria storica di lunga
durata. Si tratta qui di rimuovere i preventivi giudizi moralistici stratificati sulle attrici e sgombrare
il campo storiografico da posizioni preconcette, di smantellare misoginia e anacronistici sguardi
obliqui. Fra maschere e pregiudizi circa la perturbante percezione estetica rappresentata dall’ingresso
in arte della donna, distinguere cio che separa il mestiere di attrice dalle vicende sessuali, il talento
dalla reputazione, I’arte dalla seduzione é essenziale per dare nuove categorie storiografiche e nuove
coordinate allo studio della Commedia dell’Arte. Vengono cosi alla luce altri vissuti e altre esperienze:
I’avvio verso la professione, il ruolo del matrimonio, la violenza subita sono alcuni nodi problematici
da riconsiderare e vagliare sulla scorta di preventive indagini documentarie.

Parole chiave: professionismo femminile, capocomicato femminile, drammaturgia delle donne,
Commedia dell’Arte, storiografia teatrale
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ulla scorta della semiotica e della teoria letteraria della ricezione
Sé ormai riconosciuta I’idea che esista anche una drammaturgia dello
spettatore, che concorre a scrivere lo spettacolo alla pari dell’autore,
dell’attore e poi del regista. La storia materiale e culturale del pubblico
teatrale costituisce per gli studi una fonte metodologicamente impor-
tante e ancora trascurata e un bacino documentale assai promettente.
Ha a che fare con una semiosfera complessa di relazioni corporee, con
le diverse modalita culturali della visione; investe il senso stesso dell’e-
sperienza teatrale e i legami che in ogni epoca la collegano con la storia
circostante. Se dello spettatore di ancien réegime sappiamo poco, la spet-
tatrice & ancora piu sfuggente, e resta una comparsa secondaria, ostaggio
tradizionale di due opposte fazioni: ci sono, in maggioranza, i proibizio-
nisti che tendono a escludere e a temere il suo diritto al piacere e all’e-
vasione, giudicandola solitamente una preda (emotivamente vulnerabile
e corruttibile) da difendere da se stessa e dagli altri, e i progressisti, che
invece le concedono un accesso protetto in platea con degnazione pa-
ternalistica e molti distinguo. Sulle implicazioni teatrali della peculiare
sensibilita femminile si gioca la partita fra i piu che la stigmatizzano
come potenziale inclinazione peccaminosa, e i meno che la considerano
un possibile valore aggiunto. Fra le spettatrici in carne ed ossa cinque,
sei e settecentesche e le spettatrici ideali a cui alludono in vario modo
i testi drammaturgici e i trattati di poetica coevi c’e comungque una totale
discontinuita.

Per occuparsi delle prime bisogna far riferimento a una serie di ele-
menti materiali che riguardano le modalita concrete in cui si produceva
e si consumava I’esperienza del teatro in epoche e luoghi diversi della
storia: gli spazi e le occasioni, |I’economia, |I’organizzazione del tempo
festivo. Le spettatrici ideali, invece, sono una presenza astratta nella te-
oresi teatrale, chiamate sempre in causa pretestuosamente negli snodi
estetici pit controversi. L’ archetipo del teatro/lupanare ossessiona I’im-
maginario occidentale da molti fronti: la promiscuita e la liberta di una
massa incontrollabile che si diverte costituiscono sempre un problema
che sollecita controlli e censure. Non ¢ solo il carnevale ad essere peri-
coloso, ma qualunque occasione in cui ci si riunisce in pubblico, a co-
minciare dagli appuntamenti religiosi. Gia San Bernardino da Siena, ad
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esempio, nelle sue prediche (fruite da un pubblico di maschi e di femmi-
ne rigorosamente separati da transenne e gradinate, come ci documenta-
no vari dipinti) si interrompeva in continuazione per richiamare all’or-
dine i molti che si distraevano nell’inevitabile gioco del corteggiamento
a distanza. In area protestante nord-europea domina l’associazione fra
teatro, lascivia e crapula: le maschere, la musica e la danza “apostare fa-
ciunt sapientes” e una ricca iconografia ripercorre ossessivamente scene
festive e teatrali in cui le donne presenti sono soltanto puttane, le spet-
tatrici alla pari delle attrici; il grande capitolo europeo del teatro gesui-
tico e fatto esclusivamente di maschi, e ancora nell’illuminata Arcadia
sono in molti a difendere un teatro di soli attori uomini per un pubblico
composto in prevalenza da uomini, affiancato da minori e privati teatri
femminili di collegio e di convento previsti per le signore.

Vorrei tuttavia prescindere qui dalle molte declinazioni possibili de-
gli sguardi sessuofobici appuntati sui corpi femminili esposti in palco-
scenico, per esplorare invece rapidamente un’altra linea di pensiero,per
cui, al contrario, la presenza delle donne quali destinatarie 0 madrine
dello spettacolo vale simbolicamente da marchio di qualita che riscatta
il “basso” del teatro in termini morali e culturali. Un fenomeno che di
solito si produce in momenti di discontinuita o di rifondazione. La pro-
fessione di filoginia, del resto, da Boccaccio in poi, vale sempre come
segnale positivo di rottura della tradizione, e non implica affatto, va
ricordato, una corrispondente emancipazione reale delle donne per cui
si dichiara di voler scrivere.

Cominciamo dal principio, cioé dalla festa signorile rinascimenta-
le, che incuba e genera la rappresentazione drammatica agli inizi del
sedicesimo secolo. Siamo in una sfera elitaria e privilegiata ma anche
molto sperimentale e in un momento storico in cui il teatro € ancora tutto
da inventare e da riconoscere, in modalita materiali spesso avventurose
e disagevoli. Si tratta di fondare i parametri-base di un’esperienza to-
talmente nuova per un pubblico-cavia precettato dal principe, che deve
imparare ad essere tale, e che, abituato all’ascolto distratto di musiche
e frammenti performativi inseriti nel banchetto e nella festa, subisce con
disagio la scomoda e prolungata visione di spettacoli statici, poco com-
prensibili, troppo lunghi (da 2 a 6 ore), fruiti su gradinate, panche e tri-
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bune affollate. Durante i famosi festival plautini di Ercole | a Ferrara, ad
esempio, gli ospiti del duca furono sottoposti a notevoli stress: sappiamo
che durante la recita dei Menaechmi imperversarono i borsaioli, o che,
dopo I’interminabile recita dell’Eunuco che costrinse gli astanti a una
lunga immobilita, la sala puzzava in modo intollerabile:

Remaxe una tal puza de tanpho et de pisso del tanto pissare che haveno fatto
quelle donne, per modo che tucto hogi lo Ill.mo S. D. habisognato perfuma-
re la dicta salla. (Coppo, 1968, p. 52)

Molto piu liberi, festosi e scollacciati erano i trattenimenti vecchio
stile - mescolati di sketch comici, di danze e di musiche - che per tutto
il Cinquecento sopravvivono all’avvento del teatro rappresentativo di
marca classicistica. | grandi appuntamenti che segnano il faticoso de-
collo della cosiddetta commedia erudita a corte coesistono a lungo con
le feste licenziose d antan, farcite di scherzi grossolani e allietate dalla
presenza di prostitute, nei palazzi romani di Alessandro VI e di Leone X,
come in quelli veneziani di cui ci racconta, spesso scandalizzato, Marin
Sanuto nei suoi diari, per esempio il 26 febbraio 1519:

In questo carlevar non si poi far mascare, ma fase caze per campi et comedie
di zentilhomeni et altri in caxe, dove intravien putane solamente ben vestite,
et stano a baiar etc.; cosa, per opinion mia, vergognosa a questa ben instituia
Republica. (Sanuto, 1879, XXXVI, p. 501)

Oppure il 14 febbraio 1525 osserva che le cattive abitudini sono
passate dai padroni ai servitori:

In questa sera, a Santa Maria Formosa, in la caxa sul ponte da cha’Morexini,
per una compagnia de famegii de zentilhomeni fu fatto una festa et balli.
Quali messeno un ducato per homo, feno un signor, e tutti con la sua putafia,
etballono tutta la notte et cenono i, né volse alcun ve intrasse. Siché, a con-
corentia di nobili, li famegii fanno festa. Fo mal fatto, et li Cai di X dovea
proveder. (Idem, 1879, XXXVII, p. 578)

La differenza e la qualita dei trattenimenti sono dunque marcate
dalla presenza e dal patrocinio attivo delle principesse padrone di casa:
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Isabella d’Este, Eleonora Gonzaga, Lucrezia Borgia e le dame dei loro
entourage impongono decoro e buona creanza, e testano la qualita della
festa nuziale o diplomatica, a cui partecipano spesso come danzatrici
0 recitanti e in cui si incastona sempre piu spesso la recita della com-
media. La sociabilita aristocratica assorbe il teatro all’interno dei suoi
riti mondani come prolungamento della conversazione ed acme dell’ap-
puntamento festivo sotto il segno dell’allegoria amorosa, e la «dama di
palazzo» celebrata da Castiglione nel quarto libro del Cortegiano ne
e garante e custode. La recita moderna di commedie, e poi anche tra-
gedie e pastorali, inventata nelle corti italiane cinquecentesche si svol-
ge all’ombra di un tale pubblico femminile di élite entro una griglia di
riferimento cortese e neo-platonica, che ancora lambisce la seicentesca
civilta della conversazione e i codici della galanteria nei salon parigini
del diciottesimo secolo.

Il prototipo di questa sociabilita teatrale aristocratica si puo ricono-
scere in una celebre e fortunatissima commedia senese, G l1ngannati,
scritta e recitata dagli Accademici Intronati per le gentildonne della cit-
ta, e allestita il martedi grasso del 1532 nel Palazzo Pubblico: lo spetta-
colo e offerto loro come risarcimento e palinodia di un precedente rito
festivo misogino celebrato all’inizio del carnevale, in cui i giovani acca-
demici, stanchi di essere respinti, avevano collettivamente abbandonato
il culto di Venere e sacrificato a Minerva i pegni d’amore ricevuti dalle
rispettive dame in uno spettacolarepageant allegorico e musicale. Ma
poi si erano pentiti. La commedia a cui essi consegnano la propria ri-
trattazione e inseparabile da questa cornice, e infatti le numerose stampe
che la conservano si intitolano Il sacrificio e non G I1ngannati; il prolo-
go (come quasi tutti i prologhi delle commedie rinascimentali) si rivolge
dunque direttamente alle dame presenti, destinatarie della festa, porgen-
do le scuse degli accademici in un salace monologo carico di doppi sensi
e di un riposto allegorismo, che riecheggia la dedica decameroniana alle
donne, e cioé la scelta di una cifra letteraria volgare e divulgativa, anti-
latina e anti-pedantesca:

lo vi veggio fin di qua, nobilissime donne, meravigliate di vedermivi cosi di-
nanzi in questo abito e, insieme, di questi apparecchio come se noi avessimo
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a farvi qualche comedia.Comedia non vi dovete pensare: che, infin I’anno
passato, voi poteste conoscere che rintronati avevano il capo ad altro che
alle commedie; e poi vedeste, I’altro giorno, qual fusse intomo alle cose vo-
stre I’animo loro e che nonvolevano pil vostra pratica, né venirvi piu dietro,
come quelli che non gli piaceva piu essere morsi, rimenati per bocca e tocchi
fino al vivo da voi. E perd abbruciarono, come voi vedeste, quelle cose che
gli potevano far drizzare la fantasia e crescere |’appetito di voi e delle cose
vostre. Ora vi voglio cacciar questa meraviglia dal capo. Questi Intronati,
a dirvi ‘lvero (e crediatemi, ch’io gli ho sentiti), si dolgono strettamente
d’essere entrati in questo farnetico [...]. Quanto ha di bello il mondo, senza
dubbio, € oggi in Siena; e quanto ha di bel Siena si truova al presente in que-
sta sala. (Accademia degli Intronati, 2009, p. 34)

Il prestigio e I’eccellenza femminili resteranno una costante nel la-
boratorio drammaturgico intronatico, in cui si fissano i modelli vincenti
del genere commedia volgare romanzesca e tragicomica, sia come cifra
pedagogica e comunicativa (che presiede ad esempio ad un’intensa at-
tivita accademica di volgarizzamenti), sia come concreta pratica sociale
e mondana, che vedra molte dame della citta partecipare attivamente
alla vita del sodalizio anche come attrici, e persino, a meta ‘600, fondare
un’accademia sorella tutta al femminile, 1’Accademia delle Assicurate,
costola teatralmente molto attiva di quella intronatica.

In ambito cortigiano e accademico valgono dunque il prestigio e il
patrocinio di un’élite femminile aristocratica, che pratica in proprio
e contribuisce ad imporre la novita della rappresentazione drammatica,
e che continuera a coltivare uno sperimentalismo teatrale di avanguar-
dia in regime protetto entro spazi privati, recitando, cantando, traducen-
do testi classici e scrivendone di moderni fino a ‘700 inoltrato. Questo
tipo di teatro, dopo una trionfale fioritura cinquecentesca, sara presto
affiancato e sorpassato dal teatro commerciale dei professionisti e degli
impresari, rivolto ad un vasto pubblico interclassista di spettatori pa-
ganti; ma, almeno in Italia, la pratica amatoriale performativa e musica-
le della veglia o della recita in villa o in salotto resistera fino alle soglie
dell’eta moderna e poi si prolunghera nelle filodrammatiche amatoriali
ottocentesche come spazio drammaturgico “di ricerca”, I’unico in cui
donne privilegiate per rango o cultura hanno qualche possibilita di mi-
surarsi.
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Fra la fine del ‘500 e il *700 andare a teatro diventa una pratica dif-
fusa e in crescita, che genera problemi di censura e di ordine pubblico,
nuove regole di comportamento sociale e un enorme dibattito teorico
intorno alla fascinazione del teatro, di solito cupamente anche se vana-
mente proibizionistico, dal fronte religioso (sia cattolico che protestan-
te) come da quello politico. Nei corrales spagnoli, nei teatri elisabettiani
e nelle sale francesi e italiane il problema sara costantemente quello di
separare i sessi e i diversi ceti sociali, per riparare le élites dalla promi-
scuita rissosa del parterre, in cui le poche donne si avventurano spesso
in panni maschili oppure in maschera, € magari, se sono gentildonne,
attraverso passaggi segreti, come quello che a Firenze collega Palazzo
Vecchio al teatrino di Baldracca dove recitano i comici dell’arte.

Il travestitismo non € solo il topos per eccellenza della dramma-
turgia barocca, ma anche una diffusa pratica di sopravvivenza fisica, di
autodifesa e di decoro sociale, costantemente quanto vanamente proibita
dai vari legislatori. Nonostante tutto, pero, il contagio del teatro é inar-
restabile e penetra persino in convento, dove, grazie ai loro privilegi di
sangue, sono le monache di buona famiglia che riescono spesso e volen-
tieri a strappare margini di manovra e permessi di allestire spettacoli alle
riluttanti autorita vescovili (una storia avvincente, piu di costume che di
spettacolo, di continue eccezioni alla regola). La massa del pubblico mi-
naccioso e violento, appassionato e avido di emozioni, acquista intanto
sempre piu spazio e autorevolezza e, molto lentamente, comincia anche
a rincivilirsi. Da Lope in poi il suo gusto e il suo piacere diventano, no-
nostante tutto, un indicatore fondamentale, e inizia quel lento processo
di transizione da un’estetica dell’oggetto a un’estetica del soggetto che
trasforma |’esperienza teatrale in una questione di passione e di coinvol-
gimento emotivo sempre piu individuale, riportando le donne al centro
dell’attenzione, come bersaglio polemico ma anche, e soprattutto, come
destinatarie ideali di un teatro sognato eccellente.

La rivoluzione emozionalistica dell’esperienza estetica teorizzata
da Jean Baptiste Du Bos nel 1719 nelle sue Réflexions critiques sur la
poésie et lapeinture € accompagnata da un’aspra e affollata serie di re-
criminazioni contro la degenerazione degli spettatori contemporanei su-
perficiali, edonisti e capricciosi, cioe, a parere di personaggi come Jac-
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ques Bénigne Bossuet o Carlo Gozzi (affini e consonanti pur a distanza
di un secolo), sempre piu femminilizzati. Quando in Francia, verso la
meta del 700, si cerchera di portare un po’d’ordine nel caos dei teatri
pubblici, cacciando i nobili dal palcoscenico e mettendo a sedere gli
spettatori popolari del parterre per tenerli un po’ piu calmi, sono in mol-
ti ad opporsi a queste innovazioni (per esempio Diderot o Marmontel)
proprio in base all’idea che sedute e comode ci stanno le donne (quelle
aristocratiche delle balconate) e che il pubblico virile della sala ha il di-
ritto/dovere di manifestare, stando in piedi, tutte le proprie reazioni di
condivisione o di dissenso. A questo pubblico pigro e infantile e ai ve-
nali professionisti della scena si imputeranno topicamente le principali
responsabilita del malcostume teatrale lamentato in coro da intellettuali
settecenteschi anche di opposti schieramenti ideologici, mentre i grandi
uomini di scena - da Metastasio a Riccoboni, da Marivaux a Goldo-
ni - si sforzeranno invece di interpretarne e assecondarne le istanze sen-
za curarsi delle poetiche, e spesso guardando in particolare alle donne
come sicure garanti del gusto che sta cambiando.

Le donne - in veste di personaggi dei nuovi drammi che liquidano
I’immaginario cavalleresco, e di spettatrici competenti - balzano alla
ribalta, diventano la nuova frontiera di ogni progressismo culturale e un
campione fondamentale di riferimento estetico. Come al solito questo
non presuppone affatto una loro equivalente emancipazione né un’auto-
revolezza reale: é soltanto una metafora culturale, che tuttavia innesca
fatalmente anche una tendenziale trasformazione dei costumi. La que-
relle fra antichi e moderni & indissolubilmente connessa alla querelle
des femmes: le relazioni familiari, 1’amore, il matrimonio, le lacrime
diventano materia di una drammaturgia nuova, che si svincola dalle gab-
bie del classicismo e abbandona le astruserie barocche proprio dichia-
randosi ufficialmente indirizzata alle donne, meno colte ma piu naives
e ricettive dei maschi:

Le sensazioni devono essere piu vivaci nelle donne di quello che non lo
siano negli uomini; e cio per la maggior delicatezza d’organizzazione; la
immaginazione femminina e quella finissima grazia ch’elleno naturalmente
hanno, sia raccontando, sia scrivendo, sia che vi dipingono gli oggetti al
Vvivo, ne sono una prova bastante. Lo stile delle donne, per poco che sieno
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elleno dirozzate dalla educazione, in ogni lingua & composto di vezzi d’un
tal genere che noi indarno cercheressimo di ritrovare. Da questo principio ne
nasce che le passioni sieno anche pit violente nelle donne, cosicché suprano
le nostre, se non nella durata, almeno nella intensione. (Francioni, Roma-
gnoli, 1993, p. 250)

Si tratta ancora di donne piu immaginarie che reali, o meglio di
donne reali sempre un po’ ritoccate e corrette, fantasticate come lettri-
ci voraci di romanzi (che in verita leggono anche gli uomini) con gli
abbandoni e le estasi sospette raffigurate da tanti pittori rococo. Lettu-
ra e fornicazione sono scientificamente abbinate dalla medicina dell’e-
poca, e sui corpi femminili si consuma, come al solito, un’impropria
e molto simbolica lotta fra opposti partiti per parlare d’altro (Serra,
2011, p. 66 e sgg). Non e particolarmente vero che il Settecento sia un
secolo “femminista”, come una serie di studi vanno dimostrando in que-
sti ultimi anni; nella vita reale delle persone vince largamente «l’altro
Settecento» di cui conosciamo le invincibili superstizioni e segregazioni
(Guerci, 1987), tuttavia ci sono ora piu donne in circolazione sulla scena
pubblica e la loro visibilita e legata da vicino a questi due oggetti cosi
in vista e cosi intrecciati fra loro: il romanzo e il dramma. Il loro inedito
protagonismo come consumatrici ne fa ben presto anche delle produttri-
ci: in molte cominciano timidamente a scrivere, a tradurre e a recensire.
Nascono periodici dedicati a loro, come a Venezia il fortunato “La spet-
tatrice” o, piu tardi a Milano “Il corriere delle dame” (1804); circolano
le traduzioni di drammi francesi di Luisa Bergalli Gozzi, Maria Vitto-
ria Ottoboni Serbelloni, Elisabetta Caminer; si intrecciano, in giro per
I’Europa, importanti carteggi teatrali “al femminile”, come quello fra
madame Riccoboni e Garrick.

Carlo Gozzi esecra tutto questo: nelle Gare teatrali, una comme-
dia allegorica scritta negli anni 50 in polemica col Teatro comico di
Goldoni e ambientata in una immaginaria Ovadia, prende ferocemente
di mira queste nuove esperte nei personaggi di due contesse stupide,
vanesie e fanatiche - Favilla e Trombetta - che patrocinano opposte
claques teatrali (i chiaristi e i goldonisti); liquida in modo sprezzante la
giovane Elisabetta Caminer, che gli fa concorrenza traducendo dram-
mi francesi, come «ragazza macchinetta» manovrata da altri (maschi
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naturalmente), e fiuta da questi segnalil’avvento di una prossima apo-
calisse sociale:

Le femmine sbucarono tosto da’loro alberghi, sfrenate come le antiche bac-
canti, e gridando liberta, imbrogliarono tutte le strade, scordarono figli, fi-
glie, servi, lavori ed economia, e colla testa fumante, unicamente occupata
nelle mode, nelle emulatrici frivole invenzioni, nel profondere per I’appa-
riscenza, ne’ spassi, ne’ giuochi, negli amori, nel civettare, abbandonate a’
loro capricci, fomentati da’ lor consiglieri filosofi. | mariti non ebbero piu
coraggio d’opporsi alla desolazione del loro onore, delle loro sostanze, delle
loro famiglie, del mal esempio alla figliolanza, per timore d’esser macchiati
dal vocabolo “pregiudizio”. (Gozzi, 2006,1, p. 369)

Nei fatti andare a teatro - a Venezia lo si fa in maschera il che mol-
tiplica i rischi - e una sfida di liberta che puo avere il sapore di una
trasgressione da reprimere. Nella sua Riforma all’insegna della moralita
delle scene, Goldoni si proclama autore di commedie a cui i padri di
famiglia possono condurre senza problemi mogli e figlie:

Per nostra consolazione, non solo € shandito qualunque reo costume nelle
persone, ma ogni scandolo dalla scena. Pill non si sentono parole oscene,
equivaci sporchi, dialoghi disonesti. Piu non si vedono lazzi pericolosi, gesti
scorretti, scene lubriche, di mal esempio. Vi possono andar le fanciulle, sen-
zatimor d’apprendere cose immodeste o maliziose. (Goldoni, 1943, p. 1093)

Ma all’interno dei suoi componimenti - peraltro non sempre cosi
morigerati come egli dichiara - il diritto femminile al teatro e spesso
ambiguamente censurato perché presuppone sfumature di irrequietezza
e di ribellione: ci sono le spensierate Morbinose che vanno a divertir-
si in liberta, lasciando i mariti a casa nella licenza del carnevale, o la
spregiudicata donna Lucrezia delle Donne gelose, una vedova che vive
di espedienti, di spettacoli e di ridotti, pur restando abilmente entro
i confini della rispettabilita; ci sono le smaniose mogli dei Rusteghi, che
rimpiangono la privazione degli spettacoli, con la sola eccezione (forse
soltanto carnevalesca) di siora Felice, che trascina spavaldamente all’o-
pera marito e cavalier servente, e nella Casa nova c’é la giovane e fri-
vola Cecilia, che si vanta di avere un palco privato, e di andarci quando
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vuole e con chi vuole, ma che ha torto, e dovra cambiare condotta su
tutti i piani.

Goldoni e un emancipazionista molto cauto, spesso crudele con le
sue eroine, che, risolto I’intreccio, torneranno ai destini piuttosto ma-
linconici che i suoi ambigui lieti fine lasciano ampiamente intravedere.
Come tutti mette alla berlina lefemmes savantes sulle scene in nome di
un ordine familiare e sociale ovviamente patriarcale, e tuttavia é attratto
in societa dalle nobildonne colte, e cerca sempre di sfruttarne il patro-
cinio teatrale, a Venezia, come a Roma, a Milano come a Parigi (Pieri,
2016). Costoro non sono né lavandaie né mercantesse, per il momento,
ma appunto signore aristocratiche, che incarnano, sul piano mondano
e sociale, un’avanguardia di gusto naturalmente solidale con la sua bat-
taglia di autore, e che gli offrono un appoggio prezioso per riscattarsi
dall’ossequio sornione o burlesco dovuto alle temibili tifoserie teatrali,
e I’opportunita di un’interlocuzione alla pari. 1l dato emerge con chia-
rezza (seppure in forme cifrate e dissimulate) se ci si addentra nel labi-
rinto dei paratesti critici e delle sue oculate strategie editoriali nei con-
fronti di queste signore, libere di disporre di se, che leggono, scrivono,
frequentano il teatro, e anche lo praticano in prima persona in salotto,
in villa, o in accademia nei circoli arcadici emiliani e lombardi; un'en-
clave privilegiata di intoccabili (la cui vita privata € spesso irregolare
e talvolta persino scandalosa) a cui Goldoni si rivolge soprattutto in al-
cuni momenti-chiave del suo lavoro, quando si tratta di valorizzare ade-
guatamente dei passaggi cruciali {La donna di garbo, Il teatro comico),
fronteggiare delle crisi {La vedova spiritosa), affrontare svolte imprevi-
ste o rilanci insidiosi (trilogia persiana, Statira).

Esse hanno margini di manovra proibiti a Rosaura o a Bettina, e an-
che a siora Felice o a Giacinta: il loro sesso é una referenza specifica
e un valore aggiunto, a cui il drammaturgo, cosi cauto in scena, si rivol-
ge nei libri con cordiale franchezza. Lo scambio avviene ufficialmen-
te in pagina, nei componimenti encomiastici, nelle dedicatorie, nelle
lettere, che proseguono dialoghi intrecciati nelle conversazioni private
in villa e in accademia, e nella pratica condivisa di uno sperimentali-
smo teatrale fatto di traduzioni e di recite amatoriali di villeggiatura, di
collegio e di convento. Tutti motivi ampiamente esplorati dalla critica,
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che confermano il ritratto storicamente ovvio di un Goldoni paternalista
con le popolane, severo con le borghesi, piu che indulgente con le nobili
e fedifrago con le attrici.

La storia continua nelle sale teatrali ottocentesche, sempre piu inter-
classiste, dove una borghesia, ormai culturalmente emancipata e rinci-
vilita, austera e moralistica, si accredita come anima autentica del nuovo
pubblico italiano, portandosi appresso mogli e figlie, castigate e sotto-
messe ma pur sempre seducenti e pericolose:

E atto inurbano il fissare con soverchia intensione le signore che trovansi
ne’ palchetti, nelle logge o nelle file della platea, obbligandole spesso cosi
a rivolgere altrove la testa, per conservare le apparenze almeno della tanto
pregiata modestia, e togliendo loro il godimento di parte dello spettacolo,
o il piacere di conversare con persone vicine e di propria confidenza. (Savo-
narola, 2012, p. 34)

Offende pure I'immaginazione del sesso forte il vedere in teatro qualche
signora scoperta piu che noi comportino il buon costume e la decenza. Una
vezzosa sposina pavoneggiavasi in un palchetto delle sue morbide spalle, che
scoperte fino disotto dell’ascella, appagando lautamente lo sguardo de’ cir-
costanti, toglievano alla loro immaginazione il diletto proveniente dal desi-
derio. Non mi accadde mai di sentire altrettanto contro qualsiasi donnicciuo-
la da trivio. (Ibidem, p. 61)

In platea e nei palchetti, metonimia della nazione futura, contano, al-
meno in teoria, i singoli spettatori, selezionati dall’egualitarismo roman-
tico della sensibilita e del cuore, ma le differenze di status sono in tutta
evidenza. Andare a teatro, per uomini e donne, € ormai un aspetto fon-
damentale della socialita, onnipresente infatti nei romanzi ottocenteschi
da Stendhal a Balzac, e da Tolstoj a Verga; la platea - descritta da Carlo
Dossi come unpanopticon da cui si puo osservare |’intera societa come
«merce umana» - € la vetrina ufficiale, ma ilfoyer, in cui ci si mescola
fumando e conversando, & uno spazio nevralgico: a fine ‘800 all’Opera
Gamier di Parigi é diventato infatti molto piu ampio della platea. Le
donne sono, al solito, al centro dell’attenzione come corpi da guardare.
Ma qui ci dobbiamo arrestare.
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Riassunto: La spettatrice aristocratica di corte o di accademia, agli inizi dell’etda moderna, nobilita

con la sua presenza il nuovo teatro classicistico, ed & spesso destinataria privilegiata di omaggi

drammaturgici e di saggi di poetica; essa é tuttavia molto diversa dalle spettatrici reali che cominciano

a frequentare i teatri pubblici a pagamento nell’Europa del XVI e XVII secolo. Le donne a teatro,

sulle scene e in platea, rappresentano per le autorita religiose cattoliche e protestanti un problema

e uno scandalo da reprimere e censurare; la loro presenza tuttavia cresce e si afferma nel ‘700, quando

cominciano a diventare le depositarie principali del buon gusto e del sentimento. 1l saggio analizza le
due facce di questa storia.
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1589, Firenze. Matrimonio mediceo del Granduca Ferdinando con Cri-
stina di Lorena. Un evento unico per il complesso di feste e |’organiz-
zazione grandiosa dello spettacolo dal vivo, che comprese giorni e gior-
ni di festeggiamenti. Per questo motivo e uno degli eventi piu indagati
dalla storiografia critica e anche meglio documentati: sono giunte fino
a noi fonti di varia natura, che hanno permesso la ricostruzione degli
avvenimenti in maniera piuttosto puntualel Nonostante la quantita di
documenti, la doverosa premessa € che ben poche righe sono dedicate
al passaggio dei Comici dell’Arte che, giunti a corte perché invitati dal
Granduca, portarono una tipologia di spettacolo molto diversa dal tea-
tro accademico generalmente presente nelle occasioni festive, a partire
dalla stessa Pellegrina che, proprio durante questi festeggiamenti, gli
invitati avevano visto rappresentata dagli Accademici Intronati di Siena,
studiati da Marzia Pieri.

E proprio su questo passaggio che qui si vuole ragionare, sofferman-
dosi in particolare su quella che & impropriamente ma volontariamente
definita nel titolo (per questo tra virgolette) “interpretazione” di Vittoria
Piissimi della Cingana. Accostando un termine contemporaneo a un’a-
zione del passato non si vuole certo fare riferimento alla capacita di resa
del personaggio da parte dell’attrice, ma piuttosto proporre un’indagi-
ne preliminare per riflettere e decodificare, per quanto possibile con le
notizie in nostro possesso e incrociando fonti di varia natura, cio che la
Piissimi avesse mostrato al pubblico in quell’occasione e come. Una
traccia, quindi, per una ricerca piu ampia su una figura che spesso ri-
torna, evocata o personificata, nella produzione dei secoli XVI e XVII:
quella della zingara.

Partiremo, per cercare di ricostruire |’evento spettacolare del 1589,
dal Diario di Giuseppe Pavoni che riporta una descrizione giornalie-
ra e puntuale di spettacoli ed eventi che si susseguirono a partire dal
30 aprile, giorno in cui Cristina di Lorena entro a Firenze, fino all’ultimo

1 Ricordiamo i Resoconti di Simone Cavallino, il Diario di Giuseppe Pavoni, il te-
sto a stampa de La Pellegrina, la commedia di Girolamo Bargagli rappresentata du-
rante i festeggiamenti, la Descrizione ad opera di Bernardino De’ Rossi, 'ilMemoriale
del Seriacopi.
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giorno dei festeggiamenti. Il Pavoni racconta, in maniera succinta ma
con dovizia di particolari, i magnifici apparati, concerti, tornei, sbarre, la
naumachia nel cortile di Palazzo Pitti, simulazione della guerra tra cri-
stiani e mori, e non puo non tener conto delle rappresentazioni comiche
ad opera della Compagnia dei Gelosi. | comici furono accolti nella stes-
sa sala nella quale gli accademici avevano proposto la Pellegrina, per
consentire la ripetizione degli Intermezzi che avevano avuto un gran-
dissimo successo. Pavoni si sofferma a raccontare gli avvenimenti che
precedono la rappresentazione: il 6 maggio, infatti, ci fu una discussione
tra le due prime donne dei Gelosi, Isabella Andreini e Vittoria Piissimi,
su cosa mettere in scena:

SABBATO, che fu alli sei, ritrovandosi in Fiorenza li Comici Gelosi con
quelle due famosissime Donne la Vittoria, e |’Isabella, parve al Gran Duca
che per trattenimento fosse buono far, che recitassero una Comedia a gusto
loro. Cosi vennero quasi, che a contesa le dette Donne fra di loro, perché
la Vittoria voleva si recitasse la Cingana, e |’altra voleva si facesse la sua
Pazzia, titolata la Pazzia di Isabella, sendo, che la favorita della Vittoria
¢ la Cingana e la Pazzia, la favorita d’isabella. Perd s’accordarono in que-
sto, che la prima a recitarsi fusse la Cingana, e che un’altra volta si reci-
tasse la Pazzia. Et cosi recitarono detta Cingana con gli Intermedii istessi,
che furono fatti alla Commedia grande: ma chi non ha sentito la Vittoria
contrafar la Cingana, non ha visto né sentito cosa rara e maravigliosa, che
certo di questa Comedia sono rimasti tutti sodisfattissimi. (Pavoni, 1589,
pp. 29-30)

Una vera e propria “contesa”, che mette indiscutibilmente le due co-
miche sullo stesso piano di importanza e durante la quale ognuna decide
di portare sulla scena il proprio cavallo di battaglia. E ancora:

IL SABBATO, che fu alli tredici, il Gran Duca volse, che si recitasse la Paz-
zia d’isabella, essendosi molto compacciuto delle grandi inventioni recitate
dalla Vittoria in persona della Cingana, che gli parve una meraviglia, non che
intelletto di donna. (Ibidem, p. 43)

Quando descrive la Pazzia di Isabella il diarista racconta nel detta-
glio la trama e piu diffusamente alcuni modi della Andreini, annotando
dettagli sulla scena madre della pazzia, come I’utilizzo di varie lingue
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mescolate con i canti, la chiara sopraffazione della rabbia. Su “come” la
Piissimi interpretasse la Cingana invece non scrive quasi nulla, ferman-
dosi alle lodi della sua bravura. Non lascia quindi traccia oggettiva di
modi specifici anzi, utilizzando il termine «contraffare» lascia largo spa-
zio all’interpretazione, facendo supporre che si possa trattare sia di una
generica lode alla sua capacita di finzione scenica, che di alcuni modi
specifici nella voce, nei gesti, nel comportamento, o ancora di un trave-
stimento. Notiamo anche come in questa occasione tutte le opere scelte
siano declinate al femminile: la Cingana della Piissimi si inserisce prima
della Pazzia di Isabella della Andreini e dopo La Pellegrina. Tre prota-
goniste donne e tre soggetti eccentrici, che vogliono essere un omaggio
alla appena arrivata e novella sposa Cristina di Lorena. Leggermente piu
tecnica e invece la descrizione che fa della comica Tommaso Garzoni
che, ne Lapiazza universale, edita nel 1584, sceglie proprio la Piissimi
come rappresentante d’eccellenza del mestiere di istrione, insieme ad
altre attrici tra le pitu note e ammirate del Cinquecento: di nuovo la ce-
lebre Andreini, ma anche Vincenza Armani e Lidia da Bagnacavallo. La
Piissimi e descritta come segue:

Ma sopra tutto parmi degna di eccelsi onori quella divina Vittoria che fa me-
tamorfosi di se stessa in scena, quella bella maga d’amore che alletta i cori
di mille amanti con le sue parole, quella dolce sirena ch’ammaglia con soavi
incanti I’aime de’ suoi divoti spettatori; e senza dubbio merita di esser posta
come un compendio dell’arte, avendo i gesti proporzionati, i moti armonici
e concordi, gli atti maestrevoli e grati, le parole affabili e dolci, i sospiri ladri
e accorti, i riti saporiti e soavi, il portamento altiero e generoso, e in tutta la
persona un perfetto decoro, qual spetta e s’appartiene a una perfetta comme-
diante. (Garzoni, 1593, p. 754)

E il ritratto di una donna decorosa, soave, altera, che riesce con bra-
vura tecnica e una buona dose di fascino a creare una sorta di magia.
I gesti sono descritti come proporzionati e armonici, e il modo di parlare
garbato. Risalta ed e da notare il particolare della Piissimi «sirena», ter-
mine qui utilizzato come sinonimo di cantatrice. Se accostiamo questa
descrizione a quella del Pavoni, ritroveremo alcuni elementi: in primis
quello della metamorfosi/contraffazione, ma anche la bravura tecnica
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e la “magia”, il trascinamento emotivo e la capacita di affabulazione che
riusciva a provocare.

La Piissimi, d’altronde, era sicuramente a questa altezza cronologi-
ca nel momento piu florido della sua vita professionale, se pensiamo che
la prima notizia certa della sua presenza € nel 1574 a Venezia gia con la
Compagnia dei Gelosi per le nozze di Enrico 11l di Francia. La troviamo
poi a Firenze nel 1575 e a Venezia per il carnevale del 1576, dove la
raggiunge I’ordine del Duca Alfonso Il d’Este che la vuole a Ferrara.
Negli anni successivi € a Mantova, Padova e Bologna. L’attore Bernar-
dino Lombardi, attestato nella Compagnia dei Confidenti, dedica a lei
la Fillide, pastorale dell’Acceso Accademico Rinnovato Camillo Della
Valle. Dagli anni 80 del Cinquecento & sempre piu richiesta, tanto che
Alfonso Il la richiama ancora per il carnevale del 1581, ma la Piissimi
e gia a Venezia dove ha stipulato un contratto con i nobili impresari cit-
tadini. Ne nasce una controversia, ma il duca di Ferrara dovra rinunciare
ad averla in citta per quell’anno e, anzi, bandira Vittoria e la sua Com-
pagnia, quella dei Confidenti, dagli spazi teatrali cittadini, dove sara poi
presente di nuovo nell’anno successivo. Nel frattempo si € sposata con
Giovanni Pellesini, lo zanni Pedrolino, matrimonio che ha sancito la fu-
sione della compagnia del marito con la sua, arricchendo la formazione
dei Confidenti, della quale rimane capocomica. Il ritratto che si staglia
tra le righe della sua biografia & quello di donna capace e potente, co-
mica apprezzata e richiesta in tutta Europa, ma anche abile impresaria,
che tratta direttamente con i suoi protettori2e che, con politica accorta,
riesce a mettere in piedi una compagnia comica non da poco, della quale
e responsabile e nome di punta3

Solo qualche anno dopo gli eventi biografici appena descritti pre-
senta come aria da baule la Cingana. Puo sembrare una scelta molto
coraggiosa, e per alcuni aspetti lo & ma non del tutto priva di precedenti

2 Sivedano le lettere a Alfonso Il dEste conservate in ASMo, Archivio per Materie,
b. unica Comici, e inHerla segn. C-275 e C-276.

3 Sulla biografia della Piissimi si veda A.M.At.l., ad vocem', Taviani, Schino, 2016;
Ferrane, 2014.
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e perfettamente contestualizzabile, se si pensa al successo che, nel se-
colo successivo, trovera il genere delle zingaresche romane. Esse sono
originate dalla Contenzione di un villano e una zingara, del pre-rozzo
Bastiano di Francesco da Siena4, in cui la zingara viene a contrasto con
il villano perché I’uomo, al quale ha predetto un destino di morte e sven-
tura, si arrabbia e non vuole pagarla. L’opera ha numerosissime ristampe
durante il XVI e XVII secolo. Mentre la chiesa condannava la falsa
divinazione, dunque, la tradizione comica metteva le zingare al centro
di un mondo alternativo, sia nella poesia eroicomica che nella novellisti-
ca, fino alla commedia erudita e dei professionisti. Il personaggio della
zingara ha nella Commedia all’improvviso un posto modesto rispetto ai
vari Zanni e Pantaloni, ma non trascurabile, se persino I'lconologia di
Cesare Ripa sancisce la rappresentazione della Commedia come donna
in abito di zingarab.

La Zingara della Piissimi & stata considerata un adattamento del-
la Zingana (o Cingana) di Gigio Artemio Giancarli (Ferrone, 1997,
p. 12) I’intellettuale rodigino formatosi tra le corti di Ferrara e Venezia
(non abbiamo dati biografici precisi, ma la sua attivita si colloca entro
la prima meta del XVI secolo e il 1561) e del quale ci sono pervenute
solo due opere: la Capraria e, appunto, la Zingana. Si sa che questa fu
rappresentata nello stesso anno di pubblicazione, il 1545, dallo stesso
Giancarli con un gruppo di accademici. Il tratto principale del perso-
naggio del Giancarli e la sua natura popolareggiante, che si risolve sulla
scena nel modo di abbigliarsi della gitana, mai esplicitato ma sotteso al
dialogo: «Ma che canchero di vestiti avete?» le chiede Garbuglio (Laz-
zerini, 1991, p. 398). Tecnicamente, invece, il testo e caratterizzato dal

4 11 testo della Contenzione di un villano e una zingara, del pre-rozzo Bastiano di
Francesco da Siena ¢ edito in Persiani, 2004.

5 «DONNA, in abito di Zingara, ma il suo vestimento sara di varij colori, nella de-
stra mano terra un cornetto da sonar di musica, nella sinistra una Maschera, e ne’piedi
i zoccoli. [...] La Comedia ha proposizioni facili, e attioni difficili, e perd si dipinge
in abito di Zingara, per esser questa sorte di gente larghissima in promettere altrui
bene di fortuna, li quali difficilmente per la poverta propria possano communicare.
Il Cornetto, e la Maschera si adopravano nelle Comedie de gli antichi, e notano I’uno
I’armonia, I’altro I’imitatione» (Ripa, 1613, p. 110).
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linguaggio particolarissimo del personaggio eponimo, un arabo parlato
“alla franca”, cioé con verbi spesso non coniugati, nessuna distinzione
tra maschile e femminile; come ha osservato Lucia Lazzerini nella sua
edizione critica (I’'unica moderna) della Zingana, sembra la lingua «par-
lata da un alloglotto, una lingua di scambio quale poteva essere usata
dai mercanti veneziani nel porto di Alessandria» (Ibidem, p. 474) e che
si distingue dai dialetti utilizzati dagli altri personaggi, che vanno dal
veneziano al bergamasco, fino al toscano letterario. L’azione si svolge
a Rovigo, dove gli anziani Acario e Barbarina sono innamorati rispet-
tivamente dei giovani Stella e Cassandra. Tra frodi e arguzie varie dei
servi, tra scambi di persona e travestimenti, i due ragazzi finiranno inve-
ce per sposare la prima il servo Spingarda, il secondo Angelica, mentre
i due vecchi coniugi ritroveranno Medoro, il figlio perduto in tenera eta,
grazie all’intervento di una zingara che, alla fine della vicenda, raccon-
tera di averlo rapito quando era ancora in fasce.

Se si cercano nel testo del Giancarli tracce che possano aver influen-
zato la Piissimi nella successiva messa in scena, ricordiamo che la nostra
Vittoria si era gia distinta nella parte di serva, sotto il nome di Fioretta,
come testimoniano i due sonetti che il conte Giovan Batista Mamiano
le dedico (da giovane, dice il Rasi alla voce biografica a lei dedicata
nell’opera Comici Italiani, 1897, p. 290) e che furono poi pubblicati nel
1620 in una raccolta di sue rime: il primo é una lode alla bellezza della
Piissimi, della quale segnaliamo solo la definizione di «maga d’amore»
(Mamiano, 1620, p. 90), appellativo convenzionale del periodo, che si
ritrova spesso nelle rime apologetiche, ma che qui sembra curiosamente
prefigurare il futuro da gitana-maga che aspetta la Piissimi. Il secondo
Per | istessa, nelle Scene detta Fioretta, svela senza dubbio che la Pi-
issimi rivestisse il generico di serva. Il Mamiano ci rivela anche altre
informazioni importanti:

che poi diro se in scena
amorosa sirena
co’lusinghieri detti
I’alme trafiggi e i petti,
e lascivetta ancella
avanzi tutte I’altre in esserbella?
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Se danzatrice altera
Con leggiadra maniera
In variati giri
Il piede muovi e giri,
ed ora radi il suolo,
e t’ergi poi con cento salti avolo? (1620, pp. 91-92)

Persino da «lascivetta ancella» la caratterizzante aura di alterigia
torna nelle descrizioni, e scopriamo una Piissimi abile cantante, come
gia detto dal Garzoni, ma anche danzatrice, leggiadra ma mobile. Una
specifica che, mentre per noi contemporanei é dovuta, era normale pras-
si delle attrici, che erano indistintamente anche cantatrici e danzatrici6.

Potremmo quindi immaginarla proprio nei panni della zingana, che
nel testo giancarliano molto vicina ad una serva astuta, ancora di piu alla
serva astuta maga (o strega) e che, per il suo aspetto esotico, con facilita
riesce a ingannare i meno accorti con i finti incantesimi che compie per
farsi beffe degli altri; riesce a farla anche al servo piu furbo, avendo
come unica finalita il suo utile. Nella nostra analisi perd non possia-
mo non considerare la fisiologica discrepanza che c’e tra testo scritto
e occasione di spettacolo, soprattutto in questo caso, in cui il testo del
Giancarli &€ composto da un erudito accademico ed é datato 1545, men-
tre la rappresentazione per le nozze medicee avverra piu di quarantanni
dopo, nel 1589.

Aggiungiamo dunque un altro dato, stavolta piu incerto, quello
dell’anno in cui cento scenari sono messi insieme nella Raccolta di
scenaripiu scelti d 1strioni, il cosiddetto “Manoscritto della Biblioteca
Corsiniana”. L’ipotesi e che il volume sia stato scritto tra il 1621 e il
1642, comunque in un periodo successivo alle vicende finora narrate,
d’altronde una raccolta puo essere creata solo dopo, per cui la data della
raccolta falsa la data vera dei canovacci e puo quindi solo segnalare
il momento in cui sono ormai storicizzati. Il canovaccio n. 21 del | vo-
lume si intitola La Zengara (Testaverde, 2007, pp. 447-453) e si pone

6 Per questo argomento si veda I’intervento iniziale di T. Megale presente in questo
stesso volume.



ERTH

Vittoria Piissimi zingara medicea: analisi di un’ “interpretazione” 59

per sua stessa natura, rispetto alla commedia del Giancarli, piu vicino
alla pratica scenica7.

Ogni canovaccio e preceduto da un acquerello che riporta la scena
principale della commedia. Per La Zengara é riportata la scena in cui
sono presenti le due Ortentia, uno zanni e un Pantalone. Non c’e traccia
iconografica della zingara del titolo. Questo perché nel canovaccio la
zingara € motore assente dell’azione, rimane di lei solo un suo vestito
tra le “robbe”, che serve per il travestimento della serva Olivetta, usato
come escamotage per annunciare la finta morte dell’innamorato Oratio,
travestimento tra I’altro mal riuscito e fonte comica, poiché essa viene
subito riconosciuta e scoperta. La zingara € dunque solo evocata e ri-
mane nella trama come traccia nella storia del rapimento in fasce, topos
gia utilizzato, cosi Ortentia Forestiera (sorella gemella dell’innamorata
Ortentia) raccontera che, come il Medoro giancarliano, anche lei € stata
rapita alla nascita, non si evince pero se il rapimento sia stato messo
in atto da una zingara. La somiglianza delle due ¢ il fulcro della storia,
movimentata da continui scambi di identita. In questa evoluzione del
soggetto la parte principale, quella di Ortentia Forestiera, non é piu vici-
na a quella di una serva astuta senza dubbio a un’innamorata, forestiera
si, ma solo finché non se ne riconoscono le vere origini.

Lo stesso utilizzo funzionale alla trama é nella piu tarda Lafinta
zingara di Reginaldo Sgambati (Allacci, 1666, p. 480), commedia fir-
mata dal monaco napoletano con I’anagramma Geliandro della quale
conosciamo numerose ristampe e che, quindi, possiamo leggere in for-
ma estesa. Anche qui la zingara si limita ad essere un travestimento che
I’innamorata Alvida utilizza per potersi mostrare al suo vecchio amore
Cardelio senza essere riconosciuta. Alvida inoltre é vestita da zingara
perché dopo essere scampata a morte certa € stata accolta proprio da una
vecchia gitana, che I’ha tenuta con sé insegnandole le arti divinatorie.
Cardelio, non sapendo che Alvida é viva, e gia nelle braccia di un’altra
e, incontrando la zingara, le chiede di dargli la buona ventura. Oltre que-

7 Si noti anche che il canovaccio de La Zengara, nella raccolta di scenari, € nello
stesso volume di un altro dall’eloquente titolo La Pellegrina.
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sto dettaglio I’intreccio € diverso da quello di altre commedie e Alvida,
come si intuisce dal nome, & certamente una parte da innamorata.
Anche se non é possibile dire con certezza se laPiissimi, in quell’oc-
casione, ha messo in scena la serva giancarliana o della dellaRaccolta o,
ancora, I’innamorata della commedia dello Sgambati, possiamo notare
che & improbabile che la Piissimi abbia messo in scena la commedia del
Giancarli tout court, tesi avvalorata dalla descrizione del Pavoni che
omette le caratteristiche linguistiche, che invece sono essenziali nell’o-
pera del Giancarli e che pure precisa nella descrizione della Pazzia di
Isabella. Possiamo dunque immaginare che la Piissimi facesse una cosa
diversa: una innamorata o serva-zingara, dai modi nobili e alteri, oppure
che quello da zingara fosse un puro travestimento che metteva in luce le
caratteristiche piu affascinanti della comica. In questo caso la versione
di Vittoria sarebbe piu vicina alla testimonianza del canovaccio della
Biblioteca Corsiniana o alla versione dello Sgambati. Quest’ultimo po-
trebbe aver raccolto I’eco dell’interpretazione della Piissimi serva/in-
namorata fermandone il successo in forma scritta. Una possibile prova
e data dall’attenta rilettura delle gia citate Rime del Mamiano, che sono
stampate in quest’ordine: subito dopo il componimento dedicato alla
Piissimi ve n’e uno dal titolo Per la Signora Olivetta comica (Mamiano,
1620, p. 93) che € ancora una volta dedicato alla stessa, sotto falso nome:
«NEé ti fidar del finto nome, 0 stolto» dice I’autore al verso undicesimo.
Il fatto che il testo sia ancora rivolto alla Piisimi sarebbe confermato dal
successivo Pentimento amoroso (Ibidem, p. 94) in cui il nome della co-
mica e esplicitato e che segnerebbe la fine dell’impresa del Mamiano nei
confronti della donna, facendo da conclusione ad una sorta di capitolo
a lei dedicato. Conclusione peraltro prolungata poiché prima di passare
ad altro argomento, I’autore si sofferma sul rimpianto amoroso per ben
altri due componimenti che, riletti sotto questa luce, potrebbero cela-
re rimandi all’attivita scenica della Piissimi. Ricordiamo dunque come
Olivetta sia il nome della serva che si traveste da zingara nel canovaccio
corsiniano. Il Mamiano potrebbe dunque essere chiave di volta per un’i-
potesi sulla messa in scena della Piissimi che dunque, lungi dall’esse-
re adattamento del testo del Giancarli, sarebbe stata piu vicina a quella
della serva del canovaccio corsiniano. Serva si, ma sempre conservando
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una caratteristica aura di nobiltd. Secondo i documenti raccolti la zin-
gara, parte integrante e normalizzata della Commedia all’improvviso, si
ritroverebbe in essa come tratto appena accennato e come travestimento
utilizzato dagli innamorati, come nelle diverse parti turche o di schiavi
stranieri presenti anche in altri canovacci coevi.

La storia della zingara segue poi rotte internazionali: la fama dell’o-
pera del Giancarli, con un intreccio cosi movimentato, varco facilmente
i confini dell’ltalia, forse grazie anche alle rappresentazioni delle com-
pagnie teatrali itineranti come quella della Piisimi. V&Medora di Lope
de Rueda ne ¢ infatti una traduzione fedele. L’attore e commediogra-
fo sivigliano la include anche nella sua raccolta dipasos, brevi e viva-
ci scene comiche dialogate, col titolo di La Gitana ladrona. Migrata
in Spagna entra a pieno titolo nella storia della letteratura ispanica, com-
parendo come prima delle novelle esemplari di Cervantes (I edizione
1613), La Gitanilla, in un adattamento simile all’omonimo italiano, ma
con alcune sostanziali modifiche, poiché narra la storia del travagliato
amore di un giovane nobile per una zingara di nome Preciosa. Alla fine
i due potranno sposarsi perché la madre gitana della giovane raccontera
che quest’ultima e stata da lei rapita ancora in fasce e portata a vivere la
vita zingaresca, ma che era di origine nobile.

Nel XVII secolo la figura si carica di significati simbolici e il tema
dellaBuona Ventura diviene iconico della pittura barocca8 dopo la scel-
ta del soggetto da parte di Caravaggio, che ne dipinge ben due versioni9
una lunga serie di opere avranno come protagonista la zingara chiro-
mante. Il dato non é solo prova dell’indubbio successo del soggetto, ma
anche di una reciproca influenza tra arte figurativa e teatro, come alcuni
storici dell’arte hanno ipotizzato10

8 Un approfondimento sull’iconografia della zingara nei dipinti barocchi in relazio-
ne allo spettacolo € nella ricerca da me svolta per la Fondazione De Vito il cui sunto
trovera prossima pubblicazione in Ricerche sull'arte a Napoli in eta moderna. Saggi
e documenti.

9 Michelangelo Merisi da Caravaggio, La Buona Ventura, 1595-96, Roma, Pinaco-
teca Capitolina e La Buona Ventura, 1596-97, Parigi, Musée du Louvre.

0 Sull’argomento si vedano Gregori, 1991; Moffitt, 2002 e Bonfait, 2008.
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Il dipinto di Caravaggio parrebbe celare infatti, dietro la scena di
genere, la trasposizione su tela di una situazione prima letteraria e poi
teatrale, quella che Cervantes narra nella Gitanilla in cui il giovane no-
bile si innamora della zingara proprio mentre quest’ultima gli legge la
mano. L’iconografia si ispira al mondo teatrale anche nelle versioni del
soggetto ad opera dei caravaggeschi di origine francese come Vouetll
0 ai napoletani FracanzanoXe Gargiulo13 che individuano come interlo-
cutore della zingara un contadino e non un nobile (rifacendosi probabil-
mente alle zingaresche romane) o al dipinto attribuito a Baullery4 gia
identificato come Scena di Commedia dellArte in cui, in maniera piu
che eloquente, le zingare sono raffigurate in compagnia di uno Zanni
e un probabile Pantalone. Al contrario di quanto e stato detto da esimi
storici dell’arte, che hanno ipotizzato una vicinanza tra I’opera caravag-
gesca e la zingara della Piissimi (Graham-Dixon, 2014, pp. 150-151),
alla luce delle considerazioni fatte, si potrebbe piuttosto trovare un’affi-
nita con quest’ultimo dipinto, che lascia trapelare dai colori tenui della
tela tutto il fascino e la sensualita mai volgare del personaggio.
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ell’Archivio di Stato di Mantova sono conservati numerosi atti no-

tarili, che coinvolgono alcuni fra i pit famosi comici del Seicentol
Piermaria Cecchini (Frittellino), Francesco Andreini e i suoi figli Do-
menico e Giacinto, Giovan Battista (Lelio) con suo figlio Pietro Enri-
co, Tristano Martinelli e altri, ricorsero ai notai per i loro testamenti,
contratti d’acquisto e vendita, liberazione da crediti, inventari di beni
e doti2 Alcuni di quegli atti, in parte noti3 interessano anche i membri
femminili della famiglia Andreini: Lavinia (suor Fulvia), Caterina (forse
suor Clarastella), Virginia Ramponi Andreini (Fiorinda).

Di peculiare interesse, un atto di emancipazione (1620) tocco indi-
rettamente Virginia (Genova, 1583—2, ante 17 novembre 1631), prima
moglie di Giovan Battista. 1| documento diviene occasione per riflettere,
partendo da Virginia stessa ma spingendo poi lo sguardo su tutto il Sei-
cento, sulla condizione delle donne attive nel mondo teatrale e musicale,
e sul concetto giuridico di emancipazione femminile fra giurisprudenza,
professioni artistiche, patrimoni economici e vita quotidiana.

1 “PER LA COMEDIA DI ARIANA”

I 31 gennaio 1620 Francesco Andreini e suo figlio Giovan Battista ricor-
sero a un notaio per rogare I’atto di emancipazione di Giovan Battista,
allora quarantaquattrenne, dal padre settantaduenne4. In quel periodo la
patria potesta non decadeva con il raggiungimento della maggiore eta
dei figli, fissata orientativamente a venticinque anni: il figlio raggiun-
geva infatti la piena indipendenza giuridica solo alla morte del padre5.
Vivente il genitore era possibile anticipare I’emancipazione con un atto

1 ASMn, Decreti; ASMn, Notarile. | documenti sono stati in parte resi noti in Besut-
ti, 1995 [1998], pp. 227-276.

2 Per un sintetico elenco degli atti si rinvia a Besutti, 1995 [1998], p. 229.

3 Un elenco di atti notarili é riportato in Burattelli, Landolfi, Zinanni, 1993, vol. 1,
pp. 81, 85, 96; cfr. anche Ferrane, 1993, pp. 312-313.

4 ASMn, Notarile, notaio Giulio Cesare Pallini, 31 gennaio 1620; documento reso
notoinBesutti, 1995 [1998],

5 Cfr. Pertile, 1894, voi. 3, pp. 381-86 e Enciclopedia del Diritto, voi. 14, pp. 807-
-828.
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notarile, come anche ai nostri giorni € lecito fare nei confronti dei mi-
norenni. L’emancipatio era possibile solo col consenso di entrambe le
parti. Tale norma coinvolgeva a livello secondario anche le componenti
femminili della famiglia che, in una struttura patriarcale e difensiva dei
patrimoni, seguivano la linea maschile via via prevalente, ovvero pater-
na, matrimoniale o parentale.

Il citato atto di emancipazione mette in evidenza le molteplici atti-
vita di Giovan Battista, comico e scrittore, enumerando e ponderando
in un allegato in lingua italiana i doni da lui ricevuti, ma sino a quel mo-
mento confluiti nel patrimonio paterno (Besutti, 1995 [1998], pp. 272-
-274). La scrittura si chiude con la ratifica dell’emancipazione, ossia
con lo scioglimento del figlio dal vincolo della patria potesta («a nexu
patrie potestatis»), che include anche la motivazione: piu facile con-
duzione degli affari futuri («facilior ipsi sit in posterum negotiatio»).
La maggiore autonomia professionale, resa necessaria anche dai viaggi
fuori d’ltaliag e ribadita poco oltre ove la scrittura afferma che da quel
momento Giovan Battista «tamquam homo liber» potra: «testari, co-
dicillari, vendere, aquirere, pacisci, in Judicio sistere, contrahere se et
bona sua obligare, ac deinceps omnia alia et singula dicere, facere et
exercere quae paterfamilias, et homo suijuris potest» (Ibidem, p. 230)7.

Di rilevante interesse risulta il citato elenco di donativi, attestante
i guadagni di Giovan Battista e implicitamente di sua moglie Virginia
che, per legge, era sottoposta alla potesta del marito e dunque, transiti-
vamente, a quella del suocero, almeno sino al momento dell’emancipa-
zione del marito dal proprio padre.

I regali ricevuti, consistenti prevalentemente in gioielli e oggetti
preziosi, vengono non solo sommariamente descritti e valutati in scudi,
ma anche ascritti al donatore e al motivo dell’elargizione. Tale forma
di remunerazione in solido ovvero sotto forma di collane, abiti, com-
plementi di abbigliamento o altro, era talmente diffusa da configurarsi

6 Sui viaggi transalpini cfr. anche Besutti, 2005.

7 Traduzione: «far testamento, modificarlo, vendere, acquistare, concludere contrat-
ti, comparire in Giudizio, aver relazioni d’affari, impegnare i propri beni, e inoltre dire,
fare e condurre tutto quanto é nei diritti del capo famiglia e dell’'uomo».
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come fenomeno sistemico, che ha di recente attratto I’attenzione degli
storici dell’economia (Rollandi, Romani, 2018).

Dall’elenco emergono titoli di opere pubblicate da Giovan Battista
e dedicate a qualche notabile personaggio, ma anche titoli di testi recita-
ti, esplicitamente menzionati o almeno congetturalmente identificabili.
Al di la dei singoli eventi, e utile sottolineare che i dati economici men-
zionati contribuiscono a chiarire le diverse fonti e forme di reddito delle
quali potesse disporre un’affermata coppia di comici e quali vantaggi
materiali, oltre che di prestigio, producesse |’attivita scrittoria, la mer-
catura teatrale e, nel caso di Virginia, la sempre piu quotata pratica del
canto all’interno degli emergenti generi delle azioni teatrali con musica,
dell’opera in musica e delle forme rappresentative da camera.

Tra le righe dell’atto di emancipatio traluce la difficolta nella quan-
tificazione dei beni derivanti da attivita spesso indiscernibili tra loro. Se
infatti la valutazione dei doni ricevuti per la dedica di opere era agevole,
in quanto derivante da fatti certi, ben pit arduo doveva essere il compu-
to dei proventi derivanti dalla pratica quotidiana del teatro, che infatti
viene descritta sommariamente in una formula cumulativa, significati-
vamente priva di valutazione in denaro: «Senza tanti altri regali di gen-
tilomini gentildone et altri particolari cioe il guadagno ordinario della
comedia».

Nello stesso allegato figurano, senza specifiche distinzioni, doni
ricevuti dai diversi membri della famiglia attoriale come ricompensa
per le attivita teatrali ordinarie: 1000 scudi in regali d’oro dai sovra-
ni di Francia in occasione del viaggio transalpino del 1613-1614; 72
pezzi d’oro (100 scudi) dal cardinale Luigi Capponi, legato di Bologna
(1614-1619), forse per le recite dei Fedeli nell’autunno 1618; «gioielli,
pendenti e fiori» (Besutti, 1995 [1998], p. 273) del valore di 250 ducati
dal duca Vincenzo | Gonzaga in occasione di non meglio definite feste
di Natale e dell’Ascensione; un vestito del valore di circa 210 scudi da
Carlo di Lorena duca di Guisa, forse per le recite in Francia del 1613—
—1614s; una riffa di un diamante a Genova, forse per recite tenute nel

8 L’anno successivo all’atto notarile, Giovan Battista Andreini dedico al duca La
campanazza (Andreini, 1621), alcuni esemplari della quale esibiscono tale dedica.
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maggio 16119 una licenza per il territorio di Mantova dal duca Ferdi-
nando Gonzaga.

E probabile che parte dei beni cumulativamente elencati fossero
stati guadagnati anche da Virginia. Almeno in un caso c’é al riguardo
qualche indizio esplicito: e documentato infatti che le recite bolognesi
dei comici Fedeli per il cardinale Capponi (autunno 1618) furono favo-
rite dalle raccomandazioni di don Giovanni de’ Medici e da una sosta
a Bologna degli Andreini nell’ottobre 1617, che aveva fruttato “doni”
proprio a Fiorinda (Burattelli, Landolfi, Zinanni, 1993, voi. 1, p. 482).

Alcune occasioni rappresentative, anteriori al gennaio 1620, vengo-
no poi registrate con maggior dovizia di particolari forse in virtu della
loro eccezionalita; nella maggior parte dei casi si riferiscono al periodo
dei duchi Gonzaga Vincenzo | (1562-1612), Francesco 1V (1586-1612)
e Ferdinando (1587-1626):

Dall’ [sic] SernosrDuca Vincenzo

per la comedia di Ariana

recitata in corte una

colanna con medaglia

di valore di scudi n° 210
[-]
Dall’ Ser?0sr Duca Fran,®

per una comedia fatta

a Casal cantata gioie

oro veste et danari per scudi 250

Dall’istesso per comparir in
bariere et giostre
regalo per scudi

Dall’Ser’0srDuca Fer
dinando in piu volte
bonemani nelle sue
nozze collana gargantilia

9 Gli Andreini furono a Genova probabilmente nel maggio 1611, cfr. Burattelli,
Landolfi, Zinanni, 1993, vol. 1, pp. 372-73; vol. 2, p. 17.
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in tutto alla somma di
scudi 1800
(Besutti, 1995 [1998], pp. 272-273)

Nella prima voce viene menzionata la «comedia di Ariana» vero-
similmente identificabile con quella rappresentata nelle ben note feste
mantovane del 1608 per le nozze di Francesco con I’infanta Margherita
di Savoia. Le feste, che coinvolsero gli Andreini (i Fedeli) nella recita
dell’ldropica (Teatro grande, 2 giugno) di Battista Guarini con fastosi
intermedi, sancirono soprattutto il trionfo di Virginia nei ruoli cantati di
Arianna nell’omonima tragedia per musica di Ottavio Rinuccini e Clau-
dio Monteverdi (Teatro temporaneo, 28 maggio), e di Ingrata nel Ballo
delle ingrate composto dagli stessi (Teatro grande, 4 giugno)10

Federico Follino nella propria celeberrima cronaca cosi descrisse la
performance di Virginia in Arianna:

[...] e venendo rappresentata si da uomini, come da donne nell’arte del canto
eccellentissime, in ogni sua parte riusci pit che mirabile, nel lamento che
fece Arianna sovra lo scoglio, abbandonata da Teseo, il quale fu rappresenta-
to con tanto affetto, e con si pietosi modi, che non si trovd ascoltante alcuno,
che non s’intenerisse, né fu pur una Dama, che non versasse qualche lagri-
metta al suo bel pianto. (1608, p. 29)

Il lamento, unica parte dell’opera a oggi reperibile, divenne un’i-
cona del potere incantatorio della musica unita alla parola e al gesto;
c’e chi ha ipotizzato che il lamento sia stato aggiunto al dramma in fase
di elaborazione proprio su suggerimento di Virginia (Carter, 1999), ma-
gari dopo la prova che si tenne nel febbraio 1608 nella Sala degli Spec-
chi del palazzo Ducale (Besutti, 1999b), a pochi giorni dalla morte per
vaiolo della cantatrice Caterina Martinelli (1590 ca.-1608), che avrebbe
dovuto impersonare Arianna. Il minimo margine di dubbio sull’identi-
ficazione della rappresentazione con quella del maggio 1608 discende

0 Le feste mantovane del 1608 furono descritte in: Follino, 1608 (facsimile in Gal-
lico, 2004); Bertazzolo, 1608. Della bibliografia moderna si ricordino almeno: Solerti,
1903, pp. 73-103; Fabbri, 1985, pp. 124-148; Ferrane, 1993, p. 132, nota 66; Besultti,
1999c; 2009, pp. 76-77.
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da un’antica ipotesi, mai confermata, di un’altra esecuzione “in corte”
nel 1612, anzi entro il 18 febbraio 1612, data di morte di Vincenzo I,
dispensatore dell’elargizione (Solerti, 1903, vol. 1, pp. 116-117, nota
5; Parisi, 1989, p. 273, nota 87)1L Si ricordi che anche una successiva
recita di Arianna, progettata (1620) dal duca Ferdinando Gonzaga, non
ebbe luogo (Besutti, 2005b; 2013).

E assai verosimile che il dono collegato nel documento all’Arianna
sia da ascrivere proprio alle prestazioni canore e performative di Virgi-
nia per almeno due motivi: anzitutto poiché I’apprezzamento suscitato
dalla sua interpretazione fu tale da giustificare il generoso regalo, in se-
condo luogo per il fatto che, al di la dell’'uso della parola “recitata”, non
sussistono al momento elementi per supportare I’ipotesi di un’eventua-
le partecipazione non cantata di Giovan Battista nella rappresentazione
della tragedia per musica stessa.

Ancora a Virginia sono con buona probabilita da attribuire i doni
ricevuti per la commedia «fatta a Casal cantata» (Besutti, 1995 [1998],
p. 273), quasi certamente identificabile con la favola Il rapimento di
Proserpina di Ercole Marliani, musicata da Giulio Cesare Monteverdi
(Casale, 29 aprile 1611)12 Gia sposato con Margherita di Savoia, in quel
periodo Francesco Gonzaga non era ancora duca, ma principe ereditario
e governatore di Casale, che doto, quasi come seconda corte autonoma
rispetto a quella paterna di Mantova, di proprie maestranze musicali, gui-
date dal maestro di cappella Giulio Cesare Monteverdi (1573 - 1630)13
Alla recita di Il rapimento di Proserpina contribuirono i migliori vir-

1 Fabbri (1985, p. 202) ipotizza anche una ripresa fiorentina nel 1614. Nella corte
di Mantova venne ipotizzata, ma non realizzata una ripresa nel 1620 (Besutti, 2005b;
2013). Non si ha notizia circa un’eventuale rappresentazione recitata non in canto
da parte di Virginia del ruolo di Arianna, documentata invece per altre comiche
professioniste, come Celia Malloni e Marina Dorotea Antonazzoni, che lo interpreto,
tra I’altro, a Firenze (1616), cfr. Burattelli, Landolfi, Zinanni, 1993, vol. 1, pp. 458,
502; Ferrane, 1993, p. 268, nota 75; Fabbri, 1985, p. 383, nota 41.

P Breve descrittione delle feste Fatte dal Serenissimo Sig. Principe di Mantova,
(1611); trascrizione parziale in Solerti, 1903, voi. I,pp. 157-161. Si noti la coinciden-
zaeditorialecon Andreini, 1611.

B Sulle diverse cappelle contemporaneamente attive nella corte dei Gonzaga cfr.
Carter, 2012 [2016]; Besutti, 2017; 2018b.
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tuosi del momento: i tenori Francesco Rasi e Francesco Campagnolo
e, appunto, Virginia nel ruolo di Cerere. La sua interpretazione venne
cosi descritta: «Venne la famosa Sig. Fiorinda, Idea del bel dire, Gloria
de’ Comici, Pompa de’ Teatri et cosi efficace spiegatrice degli affetti
dell’animo che col pietoso canto mosse altri al pianto» {Breve descrittio-
ne dellefeste Fatte dal Serenissimo Sig. Principe di Mantova, 1611)14
Tale descrizione, che riprende quasi letteralmente quella formulata da
Follino nel 1608, consacra il potenziale emozionale del nuovo genere
operistico e soprattutto la carismatica capacita di Virginia di muovere
gli affetti piu profondi, grazie aun “non so che” interpretativo che le era
propriols

L’annotazione relativa ai doni ricevuti «per comparir in bariere et
giostre» (Besutti, 1995 [1998], p. 273) non offre per il momento ele-
menti di collegamento con Virginia, anche se non é da escludere la sua
comparsa nei tornei del periodo, magari nel prologo, spesso accompa-
gnato da carri e apparati arricchiti dal canto e dai musici (Besutti, 1999).

La quarta annotazione notarile enumera i regali ricevuti da Giovan
Battista e quasi certamente da Virginia in occasione delle nozze del duca
Ferdinando Gonzaga con Caterina de’ Medici, celebrate a Firenze I’ulti-
mo giorno di carnevale (7 febbraio 1617) e festeggiate a Mantova dall’8
marzo successivo. A Firenze, forse per il coincidente inizio della quare-
sima, le manifestazioni di allegrezza furono limitate a due soli eventi te-
atrali (Solerti, 1905, p. 124): la «veglia reale» La liberazione di Tirreno
e d Arnea, autori del sangue toscano (6 febbraio 1617)16 e una «festa
spirituale» alla compagnia di S. Marco in via di San Gallo (9 febbraio
1617)17. A Mantova I’evento culminante fu la fastosa ripresa (Solerti,

Y Citata anche in Cohen, 1986, p. 424.

5 Sul concetto di “non so che” in musica cfr. Besutti, 2003; Eadem, in stampa.

56 La liberazione di Tirreno e d Arnea, autori del sangue toscano. Veglia reale,
testo di Andrea Salvadori, musiche di Marco da Gagliano, coreografie di Agnolo Ric-
ci, controversa la partecipazione di Jacopo Peri; cfr. Weaver, Wright Weaver, 1978,
pp. 100-101; Kirkendale, 1993, pp. 225, 605, 611.

7 Cfr. Solerti, 1905, p. 124.
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1905, p. 124) di La Galatea del fiorentino Santi Orlandi, maestro della
musica del duca Ferdinando, su versi di Gabriello Chiabreral8

Nessun documento ha sinora confermato una realizzazione in quei
giorni a Mantova di La Maddalena, sacra rappresentazione di Giovan
Battista Andreinil9 La coeva stampa delle musiche di Monteverdi, Ef-
frem, Guivizzani e S. Rossi per La Maddalena? nonché la presenza,
in calce alla nuova edizione del testo, di indicazioni sceniche2l, paiono
tuttavia vincolare la revisione ed edizione del 1617 aun’occasione spet-
tacolare, collegata ragionevolmente con le feste nuziali. Ammesso che
la recita con musiche di LaMaddalena sia realmente avvenuta in coinci-
denza con le nozze, la rappresentazione, diversamente da quanto sinora
ipotizzato, avrebbe potuto aver avuto luogo a Firenze, dove e appunto
documentata una «festa spirituale» e dove era stata stampata una delle
sue prime edizioni (Andreini G.B., 1612).

Sebbene I’allegato all’emancipatio confermi |’effettiva partecipa-
zione degli Andreini alle feste nuziali del 1617, non é tuttora possibile
stabilire con certezza quali prestazioni avessero motivato I’esorbitante
elargizione di doni per il valore di ben 1800 scudi. Virginia avrebbe po-
tuto cantare nella Galatea e in La Maddalena, mentre Giovan Battista
e gli altri membri della compagnia sarebbero potuti intervenire negli
intermedi a La Galatea stessa; di questi non resta traccia, ma furono
allora giudicati «dei piu belli che si facciano» (Portioli, 1882, p. 15)2

L’atto di emancipatio lascia dunque trasparire lo specifico contribu-
to di Virginia, attrice-cantante, all’economia della famiglia. Il fatto che,

B Sulle nozze e sulla rappresentazione: Portioli, 1882; Ademollo, 1888, p. 234;
Solerti, 1905, p. 125; Parisi, 1989, pp. 305-308; Besutti, 1996, pp. 59-62.

O L’ipotesi fu formulata da Canal, 1881, p. 117, sostenuta da Bevilacqua, 1894,
pp. 98-101 e ripresa da: Fabbri, 1985, p. 211; Harran, 1987, p. 102; Carandini, 1995,
p. 447; Parisi, 1989, p. 307.

D Musiche de alcuni eccellentissimi musici, 1617. Edizione moderna: Harran,
1995, voi. 8, XLVU-LI, pp. 48-67.

2 «Auvisi per alcuni effetti nell’opera recitativa» (Andreini, 1617). 1l soggetto di
La Maddalena era gia stato precedentemente trattato da “Lelio” in forma di poema:
Andreini, 1610, 1612, 1628 (con varianti); il testo del 1617 fu riedito (Idem, 1620)
e ripreso con varianti in Idem, 1652.

2 Sisegnalainoltre lapubblicazione in coincidenza con le nozze di Andreini, 1617b.
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come del resto ci si attenderebbe, quello stesso atto non la menzioni mai
esplicitamente rende palese, da altra prospettiva, I’invisibilita delle don-
ne “professioniste” nel mondo della musica e del teatro, almeno sotto
il profilo giuridico. Il che avveniva anche per colei che fu tanto celebre
da divenire I’emblema di un gruppo di comici talvolta menzionato come
la «compagnia della Fiorinda» (Carandini, Mariti, 2003, p. 252).

Tale legislazione, che di fatto privava le donne della possibilita di
ereditare in via diretta beni e proprieta, non impediva loro del tutto di
muoversi in ambito economico, ma a un livello spicciolo e quotidiano
oppure ricorrendo a strategie utili a aggirare gli ostacoli giuridici. Si
ricordi, per esempio, che Barbara Mangini, sorella del comico Andrea
Mangini (Adriano), ricevette una serie di pagamenti proprio da Virginia
fra il 1622 e il 162523 Molte testimonianze confermano del resto come
fossero proprio le donne a gestire parte degli affari economici delle com-
pagnie. Benché dunque le attrici e, come vedremo tra poco, le cantatrici
andassero acquisendo dalla fine del Cinquecento un potere economico
crescente, la distanza giuridica e sociale dagli uomini restava profonda.

In un momento in cui I’orizzonte professionale femminile era an-
cora piuttosto limitato, i proventi del lavoro artistico di Virginia erano
confluiti dunque nel patrimonio del suocero per passare, dopo la citata
emancipatio, in quello del marito. Tale vincolo contribuisce a spiegare
anche perche molte donne, e Virginia fra esse, accettassero di mantenere
il vincolo matrimoniale anche in situazioni imbarazzanti quali la coesi-
stenza con amanti “ufficiali” del marito, come fu Virginia Rotari (Lidia)
per Giovan Battista.

Nei decenni a venire le occasioni di lavoro artistico per le donne si
moltiplicarono, ma atale accelerazione non corrispose un aggiornamen-
to delle norme giuridiche.

B ASMn, Notarile, notaio Giulio Cesare Pallini, 26 ottobre 1622 e 14 luglio 1625;
I’atto del 1622 & menzionato in Burattelli, Landolfi, Zinanni, 1993, vol. 1, p. 116.
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2. STRATEGIE FEMMINILI DOPO VIRGINIA

Il trionfo canoro di Virginia nel Seicento traccia un segno di disconti-
nuita artistica e professionale nella storia del canto al femminile e della
nascente opera in musica. La sua condizione di attrice-cantante diverge
da quella delle cantatrici “pure” attive nelle stesse corti padane di Fer-
rara e Mantova. Ella poteva infatti calcare le scene impersonando da
professionista ruoli femminili, solitamente preclusi alle donne: si ricordi
che nell’Orfeo di Alessandro Striggio il giovane e Claudio Monteverdi,
rappresentato in ambito accademico (24 febbraio 1607), tutti gli inter-
preti furono uomini.

Pochi anni prima I’onorabilita delle famosissime cantatrici e stru-
mentiste della corte di Ferrara fu difesa con la qualifica di dame di com-
pagnia della duchessa che marcava la differenza dal mondo dei teatri
(Besutti, 2003), il che tuttavia nel tempo non le salvaguardo dai pericoli.
Le insidie sociali che circondavano le “professioniste” erano note alle
donne di rango che ricoprivano, per diritto di sangue, posizioni politi-
camente e socialmente apicali. La duchessa Margherita Gonzaga d’Este
(1564-1618) stese una metaforica rete di protezione attorno al concerto
delle sue «dame principalissime» (Durante, Martellotti, 1989) di Ferra-
ra, che non lo preservo da un triste epilogo: quando ella, divenuta vedo-
va, ritorno a Mantova per la devoluzione del ducato di Ferrara, il con-
certo si disperse e Anna Guarini fu addirittura assassinata dal marito24

Margherita Gonzaga d’Este, donna forte e volitiva, nella sua nuova
posizione di duchessa vedova senza ducato non cesso di occuparsi della
condizione femminile, favorendo in patria la nascita di un convento di
Orsoline. L’ordine, fondato come compagnia laica all’inizio del Cinque-
cento da Angela Merici, nel 1584 fu accettato dal vescovo Paolo Leoni
a Ferrara, dove Margherita lo conobbe. Tale realta offriva alle donne
un’alternativa rispetto alla stringente scelta fra matrimonio o convento
di clausura poiché consentiva alle donne I’elevazione culturale e, nel
caso della regola mantovana, il mantenimento dei propri beni, altrimenti
non consentito. Il convento divenne una vera e propria corte monastica

2 Sul concerto delle dame di Ferrara cfr. Durante, Martellotti, 1989; 2010.
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e un collegium nobilium femminile nel quale, protette, vissero e si for-
marono non solo le principesse di casa Gonzaga e le giovani dell’aristo-
crazia territoriale, ma anche artiste come la pittrice Giustina Fetti (suor
Lucrina) che vi poté operare indisturbata

Altre coeve dive del canto, come Adriana Basile (1580-1642), pro-
tessero la propria figura circondandosi dei piu fidati componenti maschi-
li della famiglia, che garantirono loro I’onorabilita sociale e la difesa
patrimoniales

Le opere rappresentate nei teatri pubblici dagli anni Trenta del
Seicento in avanti in numero vertiginosamente crescente, sempre piu
spesso esplicitano i nomi delle cantanti donne che, accanto ai castrati,
interpretavano diversi ruoli con grandi riconoscimenti economici. Il fat-
to tuttavia che la loro condizione giuridica fosse immutata le indusse
a ingegnarsi per trovare nuove strategie di salvaguardia.

La dichiarazione del legame di una cantante con un nobile o con un
regnante, manifestata dalla formula ricorrente «virtuosa del» (del duca
o del principe o di altra personalita di rango) e un segno di questo fenome-
no. La contabilita riservata dagli uffici di corte alle numerose cantatrici
dell’ultimo duca di Mantova, Ferdinando Carlo Gonzaga (1652-1708),
attesta da un lato la mobilita del nuovo mercato operistico, e da un al-
tro lato la necessita della tutela nobiliare e maschile. Le carte elencano
meticolosamente i compensi in denaro e in beni di consumo riconosciuti
a ciascuna cantatrice e dettagliano il nucleo familiare delle stesse, che
molto spesso, in assenza di un padre, o di un marito o di un fratello
contemplava un non meglio definito “zio” ovvero una figura maschile
che poteva compiere atti ufficiali preclusi alle donne, quale I’acquisto di
immobili (Besutti, 1989; 1997).

La protezione ducale, che si esplicava anche nel rilascio di patenti
e passaporti, necessari per muoversi fra i vari stati che componevano
I’Italia di allora, sanciva anche una forma di possesso nei confronti delle
artiste, il che in nuovo mercato operistico creo spesso conflitti fra dipen-
denza e liberta professionale. Ben noto é il caso della cantante Margherita

5 Su Margherita Gonzaga cfr. Besutti, 2018.
X Su Adriana Basile cfr., anche per altri riferimenti bibliografici, Megale, 2016.
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Salicola (1670-1717)27. dopo aver rifiutato (1683) il matrimonio fra pari
con il tenore Giovanni Buzzoleni che, oltre a una ricca dote, chiedeva
il suo ritiro dalle scene divenne “virtuosa” del ducaFerdinando Carlo
Gonzaga (2 gennaio 1685); Giovanni Giorgio Ill, principe elettore di
Sassonia, sentendola cantare a Venezia ne rimase folgorato e le propose
di trasferirsi a Dresda, offrendole 10.000 lire annue, piu altre 5000 per
la famiglia rimasta in Italia, e inscenando un finto rapimento che scate-
no un clamoroso caso diplomatico. Il duca di Mantova, dopo aver fatto
segregare tutta la famiglia della giovane giunse a sfidare I’elettore di
Sassonia; grazie all’intervento del principe elettore di Baviera i due con-
tendenti si scusarono e Margherita poté rimanere a Dresda (Ademollo,
1888, p. 532), dove divenne prima cantatrice, amante ufficiale dell’elet-
tore, nonché madre di un figlio che egli riconobbe2 Dopo essere pas-
sata sotto la protezione dell’Imperatore Leopoldo I, Margherita torno
in Italia dove sposo il modenese Marc’Antonio Suini che, a differenza di
Buzzoleni, non le impedi di esercitare la sua professione, protetta anche
dal duca di Parma e da quello di Modena. Sfruttata sin da piccola dalla
famiglia d’origine, Margherita riusci dunque a destreggiarsi fra diverse
forme di protezione maschile.

In modo meno spregiudicato, altre cantanti riuscirono a creare soda-
lizi con colleghi maschi, spesso castrati. Si ricordino, tra gli altri, i casi
del castrato Nicola Grimaldi che ebbe a cuore le sorti della collega Ma-
rianna Benti Bulgarelli (la Romanina), o del Senesino che si prodigo per
Margherita Durastanti e per Maria Maddalena Frigeri Salvaid)

Tra i casi recentemente documentati spicca quello del contralto bo-
lognese AntoniaMerighi (1690 ca.-1764 ca.), che cred un saldo sodali-
zio con il collega castrato Antonio Bernacchid, il quale si preoccupava

Z Le vicende biografiche della Salicola sono recentemente state approfondite da
Anzani, in stampa.

3B Su Buzzoleni cfr. Besutti, 1992; Monaldini, 2000, pp. 454, 456, 552, 573, 580.

D JohannGeorgMaximilianvonFirstenhoff;visseemori(151uglio 1753)aDresda,
dove divenne famoso architetto {Neue Deutsche Biographie, 1961, vol. 5, p. 699).

3 Documenti in Anzani, in stampa. Ringrazio l’autrice per avermi concesso il suo
saggio in lettura.

3l Su Bernacchi e la Merighi cfr. Anzani, pp. 1917-18.
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di far avere alla collega buoni contratti, decidendo in sua vece quando
il titolo di “virtuosa della gran principessa Violante di Toscana” non
era garanzia sufficiente. | gruppi familiari dei due cantanti si aiutavano
sottoscrivendo, tra I’altro, atti notarili che la cantante sola non avreb-
be potuto gestire. Quando Angela acquisto a Bologna il nobile Palazzo
Scarselli dovette ricorrere al consenso del padre, che confermo come
I’acquisto si basasse su beni della figlia, usufruttuaria dell’immobile.
Alla morte del padre, la tutela del patrimonio di Antonia sarebbe passata
ad Antonio Gozzi, marito della sorella Daria. Per garantire i propri beni
ella, non potendo sposare Bernacchi, al quale in quanto castrato era pre-
cluso il matrimonio, sposo il suo piu vicino allievo Carlo Carlani, che
risulta vivesse sotto lo stesso tetto del maestro. Tale passo consenti ad
Antonia di difendere i propri averi sino alla successione testamentaria.

In antico regime nei riguardi di un uomo era difficile stabilire
in modo univoco persino il limite della maggiore eta, poiché era legato
al tipo di ordinamento cui si era sottoposti, che poteva discendere dal
diritto comune, o dal diritto della citta e delle corporazioni, o dal diritto
canonico, e poteva dunque variare a seconda dei diversi atti ai quali si
doveva accedere, quali il matrimonio, la stipula di contratti, il diritto di
testare. La legge tuttavia dava agli uomini gli strumenti per affrancarsi
e per normare la propria autonomia.

Lo status delle donne era invece netto, e almeno sotto il profilo del
diritto, senza vie di fuga. Esse infatti restavano sempre sotto la tutela
maschile, passando con il matrimonio dalla potesta del padre a quella
del marito o, in caso di mancato matrimonio, dal padre a quella del fami-
liare maschio piu anziano, anche se parente non prossimo. Tale sistema
di fatto vincolava I’imprenditorialita femminile a un soggetto maschile
di riferimento parentale (padre, marito, suocero, fratello, zio, cugino,
cognato o altro) e, in mancanza del consenso o della tutela maschile, pri-
vava la donna del diritto di entrare in possesso dei beni stabili acquisiti
con le proprie sostanze (Barbagli, 1984, pp. 189-203).

I casi di Virginia Andreini, Margherita Salicola e Antonia Merighi
dimostrano che le donne, di fatto entrate a pieno titolo nel mondo delle
professioni artistiche, si mantennero nella sfera della famiglia oppure si
ingegnarono per trovare strategie di vita alternative, che consentissero
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loro di aggirare un diritto di emancipazione invariato rispetto alla logica
patriarcale.
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Riassunto: Nell’archivio di stato di Mantova sono conservati numerosi atti notarili, che coinvolgono
alcuni fra i piu famosi comici del Seicento. Piermaria Cecchini (Frittellino), Francesco Andreini
e i suoi figli Domenico e Giacinto, Giovan Battista (Lelio) con suo figlio Pietro Enrico, Tristano
Martinelli e altri, ricorsero ai notai per i loro testamenti, contratti d’acquisto e vendita, liberazione
da crediti, inventari di beni e doti. Alcuni di quegli atti interessano anche i membri femminili della
famiglia Andreini: Lavinia (suor Fulvia), Caterina (forse suor Clarastella), Virginia Ramponi Andreini
(Fiorinda). In particolare, un atto di emancipazione (1620) tocco indirettamente Virginia (Genova,
1583 - ?, ante 17 novembre 1631), prima moglie di Giovan Battista Andreini. Sulla base dell’analisi
del documento, vengono trattate due prospettive: il peculiare contributo di Virginia alle attivita della
famiglia anche sotto il profilo economico; lo stato delle donne nei confronti dell’emancipazione, intesa
sotto il profilo giuridico che era patriarcale e difensivo dei patrimoni. Il documento diviene quindi
occasione per riflettere, partendo da Virginia ma spingendo poi lo sguardo oltre, sulla condizione
delle donne attive nel mondo teatrale e musicale fra giurisprudenza, professioni artistiche, patrimoni
economici e vita quotidiana. In conclusione, attraverso alcuni selezionati esempi (il concerto delle
dame di Ferrara, Adriana Basile, Margherita Salicola, Antonia Merighi), il tema dell’emancipazione
viene osservato in tutto il Seicento, quando le cantanti donne popolavano il nuovo mercato operistico
con successo, anche economico. Poiché la legge era rimasta invariata, esse sperimentarono diverse
strategie per tutelare la propria persona e i propri patrimoni.

Parole chiave: attrici, cantanti donne, opera, emancipazione, diritto
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Son di Francesco consorte e compagna,

con lui divido famiglia e mestiere e arte e vita,
lui mi fu garante di un destino

che non fosse soltanto quello di moglie e madre,
0 monaca o prostituta.

lo fui comica [...].

(Bucci, Sgrosso, 2004, p. 178)

1. Le attrici della Commedia dell’Arte sono determinanti nella storia
di questa forma di teatro (Ferrone, 2014, pp. 40-61, 145-147) e sono
anche una specola per comprendere il conflitto che nell’ltalia cattolica
contrappone comici e moralisti e che riguardo alle attrici si manifesta
in modo preminente (Majorana, 1996)1 Come é noto, la Commedia
dell’Arte ¢ il contesto nel quale, superata da poco la meta del Cinque-
cento, per la prima volta nella storia europea la donna compare in scena
in maniera sistematica, come recitante e come figura e tipo drammatur-
gicamente centrali, nonché come professionista dotata di tecniche reci-
tative sue proprie, nel contesto di compagnie miste. La sua comparsa
suscita straordinario interesse, da un canto, e reazioni fortemente criti-
che, dall’altro.

Alcuni aspetti di questa storia si possono osservare tenendo conto di
due questioni inevitabili, in eta moderna, su cui proporrd qualche rifles-
sione. La donna che recita, infatti, acquista rilievo e immediato successo
per la novita e soprattutto per la specificita della sua presenza; ma per
comprendere, allo stesso tempo, quel che si puo definire il trauma socia-
le prodotto dal suo avvento, tale presenza puo essere osservata nel suo
collegarsi a due assi di riferimento: quello della recitazione maschile dei
dilettanti e quello dei principali stati di vita femminili.

Si sa come dalla polemica sorta intorno alla Commedia dell’Arte
emergano, in primo luogo, accuse generali contro il teatro, che riattiz-
zano le antiche e mai sopite questioni teologico-morali sul commercio
del corpo, sull’intrattenimento, la finzione, la diabolicita, I’oscenita del-
la presenza esibita e tradotta in attrazione comica, in divertimento. In

1 Siveda, nel presente volume, il contributo di Teresa Megale.
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questo quadro, I’elemento anti-femminile e centrale: si contestano I’e-
videnza seduttiva dell’attrice dell’Arte, la liberta di lavoro e guadagno,
10 stabilire con i compagni di mestiere rapporti paritetici, il mostrarsi
munita di competenze specialistiche. Tutto cio corrisponde alla consi-
stenza del problema cosi come i detrattori conflittualmente lo pongono
e i comici, per contro, lo rigettano2 e riflette le ragioni teatrali e sociali
che fanno di quella dell’attrice una questione contraddittoria, divisa tra
fortuna e riprovazione.

Riguardo al trauma e al piacere prodotti dall’avvento delle donne
sulle scene italiane, va sottolineata la prima e fondamentale condizione
a cui si e accennato: il fatto, cioe, che I’attrice di mestiere compaia e si
affermi in un quadro teatrale di segno opposto, dominato dalla scena
maschile. La scena esclusivamente maschile di ambito dilettante (Ma-
jorana, 2000, 2013; Mazzoni, 2000; Ciancarelli, 2008) ¢ la sola attivita
teatrale che in Italia, nel periodo di cui parliamo e oltre, sia alternativa
a quella dei comici professionisti.-Precede lo sviluppo della recitazione
di mestiere, nella combinazione maschile-femminile propria dell’Arte,
e perdura lungo tutto il suo evolversi. Sono due esperienze teatrali op-
poste e parallele, che hanno pero in comune almeno un fattore, cruciale:
N pubblico. Nella loro varieta indifferenziata, gli spettatori dell’una pos-
sono essere anche spettatori dell’altra.

Non si puo0 trascurare di ritenere che per un pubblico abituato a ve-
dere, sulle scene dei teatri, uomini soltanto e soltanto figure femminili
impersonate da uomini, la comparsa di vere donne abbia costituito un
fatto sconvolgente, sia sotto il profilo del passaggio dalla pura conven-
zione interpretativa alla mimesi recitativa imposta dal corpo, dalla voce,
dal volto delle donne (I’Innamorata, ruolo clou delle attrici, diversamen-
te dagli altri ruoli dell’Arte, e tolto I’Innamorato, non porta maschera);
sia per I’incrinarsi di un intero universo morale, che aveva legittimato,
in prospettiva tanto religiosa quanto laica, unicamente I’azione sceni-
ca pubblica da parte degli uomini, fenomeno imponente e unitario, ol-
tre che da secoli ininterrotto, mediante il quale - appunto in virtu della

2 Restano fondamentali le raccolte di testi proposte da Taviani, 1969, e da Marotti,
Romei, 1991.
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consuetudine - si denegava implicitamente la possibilita che le donne
calcassero le scene.

Il genere maschile degli interpreti era proprio, per esempio, dei di-
lettanti “ridicolosi”, attori con maschera in commedia, attivi nelle oc-
casioni carnevalesche e festive e non estranei alle tecniche dell’Arte
(Mariti, 1978; Tamburini, 2012). E quando viene istituito un teatro di
formazione, parte integrante dei processi pedagogici e scolastici (Majo-
rana, 2000), i gesuiti, che di simili programmi furono i campioni, lo con-
cepirono a loro volta esclusivamente maschile e non solo - com’e ov-
vio - quanto agli interpreti, allievi tutti dei loro collegi, ma anche quanto
ai personaggi: nella versione definitiva, del 1599, la Ratio studiorum
gesuitica regola questo punto esplicitamente (Lukécs, 1986, p. 371), pur
se col tempo sara disatteso.

Giovan Domenico Ottonelli, il piu prolifico argomentatore della
questione del teatro comico dei professionisti italiani, gesuita anche lui,
si pronunzia negativamente riguardo alla consuetudine, specialmente
accademica, di «introdurre i giovani vestiti da donne nel teatro» - im-
bellettati, adomati, graziosamente abbigliati - in luogo di vere donne,
pur quando si rappresenta «una femmina tuttoché buona sia, virtuosa
e santa». E benché non saranno mai pari alle conseguenze «che nascono,
come da seminario d’iniquita, dalla condotta, comparsa e conversatone
delle comiche ordinarie» (1648, pp. 188-189, 194), gli esiti peccamino-
si di tale pratica egli li considera insidiosissimi, tanto a causa della mali-
zia, della disonesta, degli atti libidinosi che essa induce, quanto a causa
dell’effettiva effeminatezza che dietro il travestimento si pud nasconde-
re. Esemplifica i rischi con un caso per piu versi eloquente:

Un religioso, grave di eta, persona di molta dottrina et uomo di consumata
e sperimentata virtu, fu invitato, col suo principal superiore et ando a sentir
un’azzione sacra, intitolata I’Invenzione della s. Croce', comparve un gio-
vanetto con nome di s. Elena, vestito pomposamente: quel grave servo di
Dio, religioso e sacerdote, non senti punto fastidio nel tempo di recitare;
ma dipoi, per molto tempo et anni, senti grandissima e fastidiosissima pena
e tentazione, quando si ricordava di quella s. Elena rappresentata. (Ibidem,
pp. 394-395)
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Queste parole fanno trasparire una visione tutta morale, allusiva
dell’ambiguita di genere di cui il giovanetto in vesti di donna si sareb-
be fatto espressione, tanto da produrre nel vecchio sacerdote spettatore
un’assillante, disordinata fantasia: la lettura di Ottonelli si ricollega ap-
punto a cio che presumibilmente motivava le preoccupazioni della Ratio
studiorum. Egli infatti conclude che né giovani in abiti femminili, né
vere donne dovrebbero calcare le scene.

E evidente che sullo sfondo dello scandalo per I’arrivo dell’attrice
sulle scene c’é appunto, nella mente di chi lo solleva, la comparazione
con la consuetudine della recitazione solo virile e specialmente di quella
codificatasi in ambito cristiano. Il confronto fra i due teatri si stringe
esemplarmente nell’Avvertimento d uno intendente sui criteri per alle-
stire tragedie devote, esse pure di ambiente gesuitico: uscito anonimo
nel 1633 (a corredo di uno dei quattordici volumi delle importanti Tra-
gedie sacre e morali del gesuita Ortensio Scammacca), espressione di
ampia e solida competenza teatrale di orientamento cristiano, in €sso si
afferma che delle «due sorti di rappresentanti» di cui il teatro dispone le
persone «mercenarie» non sono adatte alle tragedie, ma soltanto a quelle
loro commedie che garantiscono un introito grazie a spettatori «che non
cercano il profitto» spirituale, ma «il solo passatempo». All’inverso, si
legge, «i rappresentatori della tragedia siano huomini gravi, che non per
interesse di guadagno, ma per desiderio solo di giovare altrui si fanno
vedere in scenatragica». E di seguito vi si sostiene che in questo contesto
le parti di donna dovranno farle «giovenetti di buona indole, intendenti
delle belle lettere et applicati agli honorati studi», meglio se membri di
una «honorata academia, il cui fine sia per lo studio delle belle lettere,
lo splendore della citta» e I’altrui «profitto» {Avvertimento d uno inten-
dente, 1633, pp. 6-7). Secondo il nostro “intendente”, i virtuosi cittadini
cristiani hanno dungue non solo la prerogativa ma il compito di recitare
opere edificanti: anche nei personaggi custodiranno |’assennatezza e la
rappresentativita che sono loro proprie, trasmettendole cosi, santamen-
te e civilmente, agli spettatori. Condizioni necessarie, queste, giacché,
come afferma il canonico Guglielmo Baldesano, se fossero messi in sce-
na da «persone d’ingegno vanissimo (...), di costumi perversi, (...) di
vita licenziosa», questi allestimenti si appaierebbero alle «nefande co-
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medie» dei comici itineranti (Baldesano, 1969, p. 96)3 considerati cor-
ruttori per eccellenza della vita e della morale cristiane.

Nell’epoca in cui la Commedia dell’Arte si afferma, il problema del
raffronto tra la recitazione di genere maschile e quella di genere femmi-
nile risulta dunque ben presente ai contemporanei. E non v’e dubbio che
I’avvento dellattrice abbia imposto un riassetto di portata straordinaria
delle pratiche recitative, nel passaggio dalla interpretazione maschile
alla interpretazione femminile, non meno che nell’affiancarsi di uomini
e donne sulle scene professionali (Taviani, Schino, 1982, pp. 337-343)
e nell’emergere inequivoco della veracita del personaggio muliebre
(Mariti, 2002, p. 438): senza I’attrice la scena mancherebbe del «verisi-
mile», dichiarali comico Giovan Battista Andreini (1625, p. 510). Men-
tre, dinanzi alla presenza fisica della donna recitante e all’efficacia della
sua femminilita teatrale, deve essersi anche prodotta nello spettatore una
mutazione del sistema di riferimento percettivo, dell’ordine psicofisico,
immaginativo, intellettivo.

2. La consistenza del problema della donna in scena non puo essere
trascurata nemmeno in rapporto con la complessiva visione dell’attrice
rispetto ad altre identita di donna.

Stati e condotte di vita femminili, nella prospettiva del disciplina-
mento sociale e religioso, forniscono processi di modellizzazione in-
fluenti nella societa del tempo e si costituiscono come veri e propri iti-
nerari pratici di tipo esemplare. Anche le attrici sono considerate in base
a simili modelli, sia sotto il segno negativo - da parte di quanti le attac-
cano - sia sotto il segno positivo - da parte di quanti, all’interno delle
stesse compagnie o fra gli spettatori, le lodano (Majorana, 1992; 1994,
pp. 484-487; 1996).

L’elaborazione delle differenze di genere nei paesi cattolici, sotto-
linea Gabriella Zarri, conduce I’identita maschile a essere connotata da
una funzione pubblica e sociale - e qui rientra anche la legittimita del-
la recitazione da parte degli uomini - e I’identita femminile a definirsi
in base allo status vitae\ vale a dire vergine, maritata, vedova, secondo

3 Prima edizione: Roma, Zannetti, 1592.
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un’antica e confermata codificazione, nuovamente disciplinata sul pia-
no morale, sociale e religioso. In questa tripartizione, la condizione piu
perfetta era considerata quella monastica, che faceva coincidere gli stati
di vergine e di sposa, sposa di Cristo. Seguiva la condizione vedovile
e, per ultima, quella matrimoniale, la meno perfetta, perché tale da non
permettere di perseguire la contemplazione e I’unione con Dio. Questi
stati di vita erano tutti e tre sottoposti al valore dell’onore, secondo un
rapporto tra la societa e il sesso femminile delineatosi gia nel medioevo
e implicante la custodia, la quale configurava di fatto uno stato di se-
gregazione, di separatezza, tanto nei monasteri, quanto dentro il recinto
domestico. Tale custodia esigeva anche tutela, un obbligo a cui prov-
vedevano mariti, fratelli, confessori, padri spirituali, ai quali le donne
dovevano obbedienza (Zarri, 2004).

L’evidenza, I’ovvieta quasi, della irriducibilita dell’attrice di me-
stiere al modello perfettissimo della monaca sembra non poter lasciare
spazio a riflessioni. Tuttavia, tale modello € il vertice di una piramide
e costituisce, come si & visto, un paradigma qualitativo inevitabile an-
che per le donne che vivono nello stato secolare (Schulte Van Kessel,
1991) - tutte: comprese le attrici4.

Converra allora ragionare brevemente su questo modello, conside-
rando quanto statuisce al riguardo il Concilio di Trento col Decretum
de regularibus et monialibus del dicembre 1563 (Alberigo, Dossetti,
Joannou, Leonardi, Prodi, 1973, pp. 776-784). 1l decreto stabilisce fra
I’altro la clausura, secondo un principio di custodia che si esprime qui
al massimo grado e si riferisce particolarmente alla castita (Zarri, 1997,
pp. 660-661): non e lecito che le monache escano dal monastero, in nes-
sun caso, salvo per ragioni eccezionali e approvate dal vescovo; inoltre,
a nessuno - senza distinzione di sesso e di eta e sotto pena di scomuni-

4 Non risulta singolare, in questo senso, che all’interno di una famiglia dell’Arte
come quella degli Andreini, accanto ai genitori e a un fratello attori di mestiere ci
fossero tre o forse addirittura quattro figlie fattesi monache e un figlio monaco vallom-
brosano (Fiaschini, 2007, pp. 42, 94, 126-127). Similmente furono monaca agostinia-
na e frate domenicano anche due figli del comico Niccolo Barbieri: per I’esemplare
educazione cristiana impartita loro lo loda Ottonelli, 1652, pp. 311-312.
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ca - e consentito accedere al monastero, tranne che in virtt di un’auto-
rizzazione scritta del vescovo o del superiore.

Questo elemento del decreto pone anche a noi questioni importanti.
La clausura in cui sono ristrette le monache e dalla quale la loro vita
e qualificata - condizione la piu perfetta per concentrare tutte sé stesse
in Dio e per tenersi distinte dal mondo - si riflette anche sulle donne
laiche, quale che sia il loro status. Esse pure vanno custodite in una
condizione stanziale e protetta, sotto la tutela di mariti e genitori, anche
quando sono madri educatrici o responsabili delle esigenze quotidiane
(Solfaroli Camillocci, 1996).

Va evidenziato, allora, che all’interno del sistema teatrale italiano -
commerciale, feriale, nomade - tale stato non si addice alle attrici: con
i loro compagni, infatti, esse viaggiano (Viaggi teatrali, 1989) e non sono
pertanto condizionate dalla chiusura e dalla custodia nella dimora dome-
stica, stabile e costante; la loro pratica di vita itinerante e socialmente
palese, osservabile nello spazio, nel tempo, nei modi del viaggio. Nella
vita, il loro mestiere le pone in condizioni di pubblicita, del tutto sin-
golari rispetto a quelle delle altre donne. Benché i contratti teatrali sia-
no per lo piu sottoscritti dal padre o dal coniuge (Ferrone, 2014, p. 41),
nell’ambito produttivo le attrici intrattengono rapporti paritari con i loro
compagni attori; e non manifestano sottomissione nemmeno sul piano
dellafabula scenica, dove al contrario, le Innamorate in ispecie, mostra-
no la propensione a sfuggire al dominio dei padri.

La predicazione e la precettistica comportamentale prevedono inol-
tre che le donne, siano esse maritate o vergini, debbano a propria volta
manifestare, diversamente graduato, quel segno di ritiratezza e separa-
tezza che caratterizza la perfezione monastica. Tale condizione di riser-
bo deve riflettersi, assumendo caratteri riconoscibili, anche al di fuori
delle mura domestiche, nelle condotte che le donne assumono nell’am-
bito della vita sociale. Al riguardo scrive Juan Luis Vives: «kNon camini
la femina né velocemente, né con troppa tardita. Sedendo tra gli huomi-
ni, stia co’l corpo e co’l volto modestamente (...). Tenga gli occhi bassi,
levandoli di raro et vergognosamente; non guardi alcuno di continuo».
Non stia «favoleggiante arditamente tra gli huomini per lungo spacio»,
con voce «sonora» 0 «arrogante» (1546, p. 92r).
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In questa definizione degli atti esteriori femminili, la modestia cor-
risponde allo spazio domestico protetto e operoso, appartato rispetto alla
vita cittadina come agli uffici pubblici riservati all’uomo; al di fuori
della casa, la privatezza si identifica con lo stare rivolte verso sé stesse,
10 sguardo basso, il gesto composto, non vistoso, la voce e la parola non
pervasive. Sono gli indizi coerenti della virtu femminile e, nell’attivita
sociale, fanno si che le donne eludano i rapporti diretti e i contatti sen-
soriali e corporei con chi le circonda, tratteggiando cosi, in una misura
piu moderata, la completa clausura monastica. La modestia, si potrebbe
dire, chiude le donne in sé stesse rendendole inefficaci, tali da non speri-
mentare e da non suscitare alcun effetto negativo, né fisico né affettivo.

A questa auspicata condotta quella delle attrici sulle scene si oppo-
ne radicalmente: basterebbe a «infettare il mondo», scrive il leonardino
Cesare Franciotti, la sola «mostra sconcia» che le comiche danno di
sé sulla scena, «quando a bello studio, con artifitio histrionico», alle
parole e ai canti uniscono «i movimenti della persona, gli sguardi, i so-
spiri, gli sdegni, (...) gli abbracciamenti et altro di peggiore» (1611,
pp. 339-340). Al confronto con la modestia che deve essere propria del-
le une, le altre dunque - le attrici - sono connotate da appariscenza
espressiva e relazionale, da sicurezza di sé, dall’essere attive nell’intra-
prendere con efficace competenza iniziative che coinvolgono lo spettro
piu esteso del linguaggio verbale e corporeo; sono eccessive, proprio nel
senso dell’eccedere la norma, vistose.

Se il paradigma claustrale esige che il monastero sia un luogo in-
violabile, invalicabile, il teatro, all’inverso, e un luogo diretto, aperto,
comunicante: ma in quale modo comunica? La scena si sottrae per con-
venzione a qualunque contaminazione: coloro che vi si accostano da
spettatori, accettando la finzione, non possono varcare a discrezione
N confine ideale o fisico che li separa dal luogo dell’azione. Il teatro non
e, dunque, uno spazio disponibile al contatto fisico tra attori e pubblico,
bensi, uno spazio caratterizzato dalla loro reciproca distanza. Cio che
colma tale distanza, tuttavia, € lo sguardo il quale, proprio grazie alla
invenzione del teatro - scrive Derrick de Kerckhove - é diventato «I’or-
gano piu adatto a “contenere” e integrare le percezioni offerte dagli altri
sensi» (1995, p. 89). La legge che regola I’assoluta clausura monastica
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segnala invece il grado zero della reciprocita visiva fra chi appartiene al
chiostro e chi ne é fuori, cosicché lo sguardo sfrontato, nelle monache,
era specialmente riprovato e doveva essere prontamente emendato o al-
trimenti punito rigorosamente (Bianchini, 1996, p. 203).

Anche tale norma fonda una progressione: nello stato laicale la don-
na dovra condursi, lo abbiamo visto, con gli occhi bassi (Pozzi, 1986;
Zarri, 1994, pp. 257-258), non dovra guardarsi dattorno o, peggio, su-
scitare sguardi su di sé: giacché con gli occhi ella esercita il potere di-
struttivo dell’indurre il peccato, essendo per sua natura - scrive il ge-
suita Paolo Segneri - «un’immagine viva, sustanziale e spirante», che
«a bello studio, co’guardi, co’ cenni, col colore, con |’abito scandaloso»
puo fare «pubblica strage di chi la guarda» (1686, p. 451). La donna vir-
tuosa appartiene solo allo sguardo di Dio e a quello del marito, mentre
provoca desideri lussuriosi nel momento in cui si offre alla vista di molti
(Passi, 1602, p. 165). Al contrario, la vera «sconfitta delle cristiane per-
fezzioni» viene appunto dalla vista della «comica di professione, perita
dell’arte, pratica della scena, formosa per natura, speciosa per artificio
et ornata con pompa e con vanissima diligenza», scrive fra gli altri Otto-
nelli5. E conclude: «lo noto ch’una sola occhiata basta qualche volta per
rapir il cuore e I’affetto d’uno spettatore» (1648, pp. 131-132).

L’attrice e dunque il campione del guardare, del guardare senza
condizioni: non soltanto perche, sulla scena, attraverso la necessaria re-
ciprocita dello sguardo fra comici, stabilisce con gli uomini relazioni
anche drammaturgicamente rilevanti; ma soprattutto perché a un tempo
riceve dal pubblico gli sguardi di tanti e li deposita essa stessa su di
loro, facendo proprio un costume legittimo, invece, soltanto per I’uo-
mo. Guarda apertamente gli spettatori e si esibisce a beneficio del loro
sguardo: ella fonda il proprio potere sugli occhi, strumento di un con-
tatto favorito dalle azioni inscenate. Attrice in scena e spettatore dinanzi
a lei non possono toccarsi, ma si guardano; uno scambio, questo loro,
considerato pari a quello carnale.

5 Le lodi in onore delle comiche dell’Arte, scritte da attori e da spettatori, fanno
riferimento appunto alla sapienza tecnica che distingue le attrici dalle donne comuni
(Taviani, 1986, pp. 64-73; Marotti, Romei, 1991).
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3. 1l rimando dei moralisti alla prostituta, quando parlano dell’attri-
ce, € infatti frequente (Tessari, 1989). E nel 1646 esce un ponderoso
volume - che mi pare non sia mai stato preso in considerazione negli
studi sull’attrice dell’Arte - nel quale questo legame viene tematizza-
to in modo sistematico. Si tratta Dellapericolosa conversatione con le
donne, o poco modeste o ritirate o cantatrici o accademiche e si deve
ancora una volta a Giovan Domenico Ottonelli6. L autore, com’é noto,
ha ampia cognizione della scena dell’Arte, di cui tratta nei sei tomi Della
christiana moderatione del theatro (1646-1652), anche piu sopra citati.

La “pericolosa conversazione” di cui egli parla é quella vana e inu-
tile, la quale procura danno all’anima del cristiano e lo spinge verso
il pericolo infernale. Si contrappone alla “cristiana conversazione”,
adeguamento controriformistico della “civil conversazione” cortigia-
na: strumento della educazione laica, ¢ «quella che mira ad insegnare
i principi della dottrina cattolica, le forme della devozione, i modelli del
vivere da vero e buon cristiano» (Casali, 1996, p. 300).

Quello di Ottonelli sulla pericolosa conversazione € un trattato di
quasi seicento pagine, d’impianto teorico-morale, diviso in trenta punti.
In almeno venti di questi, 1’oggetto esplicito della riflessione & appun-
to I’attrice (benché il titolo non vi alluda affatto), quella che I’auto-
re vi definisce «comica impudica», sempre associandola alla «publica
meretrice». Egli non annovera fra quelle donne che genericamente in-
dica come «triste» nessun’altra categoria femminile: soltanto |’attrice
e la prostituta. Nella prospettiva di Ottonelli siamo lontani dalla ipotesi
avanzata a suo tempo da Taviani e Schino che possa essersi verificato
un avvicendamento tra le meretrices honestae della meta del XV1I secolo
e le comiche di professione affermatesi di li in avanti; le quali, di quelle
cortigiane (donne coltivate, dedite all’intrattenimento poetico, musicale
e canoro, alla conversazione, appunto, alle lettere, e che le loro arti raffi-
nate, offerte negli ambienti scelti della citta, avevano reso tanto attraenti

6 Gia edito con titolo diverso nel 1645 (Risposta al quesito che male sia andare
a conversatione in casa di unapersonapoco modesta), nello stesso 1646 il testo viene
ripreso dall’autore anche in altra opera simile (Alcuni buoni avvisi e casi di coscienza
intorno allapericolosa conversatione, daproporsi a chi conversapoco modestamente).
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e fatto oggetto di ammirazione ed encomi), avrebbero assunto il ruolo
sociale, le proprieta seduttive, maturando poi sulle scene parallele abili-
ta (Taviani, Schino, 1988, pp. 335-337).

Attrici che si concedevano sessualmente in cambio di danaro ce n’e-
rano (Ferrone, 2014, p. 41); tuttavia € proprio riguardo alla conversazio-
ne che I’assimilazione della meretrice alla comica proposta da Ottonelli
risulta singolare: mentre I’una, infatti, vive in modo stanziale e domesti-
co la propria attivita e quindi riceve in casa, tanto per conversare quan-
to per vendere la propria prestazione sessuale (Lawner, 1988; Cohen,
1991), I’altra, al contrario, conducendo vita nomade, sta raramente fissa
in un alloggio e svolge la propria attivita professionale nei teatri, cioe
non in un luogo privato, ma accessibile a pagamento a un’udienza indif-
ferenziata, di ogni eta, sesso e condizione, che vi si reca in primo luogo
per assistere alla rappresentazione e non per stabilire rapporti diretti con
gli interpreti.

Quando nel suo Della pericolosa conversatione Ottonelli entra nel
dettaglio del mestiere delle attrici non dice che oltre alla professione sce-
nica esse vendono anche il corpo. Non parla di loro né come di prostitute
né come di conversatrici private, ma come di recitanti; e in quanto tali,
non perché usano la parola con arte - come sarebbe logico nel quadro
appunto della conversazione - ma proprio perché si esibiscono pubbli-
camente in scena. Afferma, per esempio, che I’inclinazione al vizio «si
fa maggiore in un huomo di poco spirito, che pecca con maggior facilita
conversando in casa, che rimirando da lontano nel theatro». Oppure: «la
mala conversatione (...) € quella che si fa (...) in casa di femmina per-
duta nel meretrico o nella theatrale oscenita e per[ci]0 & conversatione
scandalosa». E retoricamente si interroga su «Qual sia cosa peggiore
di queste due: I’andar a conversatione in casa di una donna impudica,
overo andar a sentire in theatro una oscena rappresentatione» (1646,
pp. 297, 337, 378).

Che cosa testimonia allora, Ottonelli, nel dare per scontato senza
argomentarlo che quei due generi di donna, e solo quelli, accomuna-
ti dalla pratica della conversazione, rappresentino pericolo mortale per
I’anima degli uomini “conversanti”’? Perché, in questo contesto, le as-
simila? Il punto €, mi pare, che a quest’epoca proprio la meretrice e la
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comica dell’Arte sono le donne pubbliche per eccellenza. Le sole, se
si trascurano quelle che infatti lo stesso Ottonelli richiama nel trattato,
riconoscendo loro, pero, molte virtu: e cioe la esigua schiera di accade-
miche, donne coltivate che tengono discorsi al cospetto di un pubblico.
Con queste si corre solo «qualche leggier pericolo di peccato» a causa
del «duplicato atto» degli uditori, quello «di udire una donna parlante
con dottrina, con arte e con affetto, publicamente; e [quello] di mirar
una donna con qualche lunghezza di tempo e con molta applicatione di
senso» (Ibidem, pp. 404-405, 406-439).

La visione dell’attrice dell’Arte qui proposta da Ottonelli spin-
ge dunque, senza esitazioni, I’identita e il sentimento sociale che si
avrebbe di lei verso la prostituta: entrambe dotate di specifiche com-
petenze e abilita, a fini economici sfruttano il loro aspetto, I’insolenza
dello sguardo, la provocazione del gesto, la sconvenienza dell’abito,
I’'uso dei belletti, la capacita di intrattenere e svagare, la vita pubbli-
ca, la facilita di relazione con gli uomini, I’assenza di custodia e di
tutela. Si collocano dunque all’estremo opposto di quella scala alla
base della quale abbiamo trovato il fondamento monastico dei modelli
femminili.

Fra le donne cristiane del tempo appartenenti agli stati di vita re-
golari e regolati - monache, vedove e maritate, appunto - ce ne erano
nondimeno di insubordinate alle norme previste, capaci di manifestare
comportamenti socialmente e spiritualmente alieni dagli schemi di vita
promossi e accettati (Bianchini, 1996): I|’auspicata disciplina sociale
e religiosa era dunque anche violata. Queste donne, pero, sono peccatri-
ci individue, non costituiscono al pari delle attrici (e delle prostitute) una
categoria unitaria. Le comiche dell’Arte, nella loro condizione di pro-
fessioniste della scena, formano invece un insieme preciso e omogeneo,
un insieme riconoscibile per la comune estetica recitativa e le condot-
te di vita condivise. Inoltre si costituiscono come un gruppo uniforme
anche per essere ritenute estranee alla codificazione dei modelli civili
e cristiani. Nel loro insieme - come abbiamo visto - sono decisamente
intese come un anti-modello. In questo senso, anche rispetto ad altre
donne individualmente trasgressive, la presenza delle attrici € sentita
a maggior ragione come una rottura nella cultura dell’ordine e del disci-
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plinamento sociale e morale e, piu in particolare, delle coordinate della
identita femminile nell’Italia cattolica di eta moderna.

L’identita delle attrici viene dunque collocata al di fuori della mappa
sociale della perfezione cristiana; ma cio non significa che la loro iden-
tita non si venga a formare nel rapporto dialettico con i modelli di virtu
femminile condivisi in sede morale e teologica. Risponde a questa pos-
sibile dialettica, non per nulla, proprio quanto i sostenitori delle attrici
affermano, come nel caso celebre del ritratto della madre Isabella deli-
neato da Giovan Battista Andreini neLaferza (1625, pp. 34-35), che va
considerato il risultato esemplare, criticamente ottenuto, dell’accordo
tra la figura d’attrice e i modelli ideali di donna cristiana.
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1. La guerra di successione spagnola non impedi a Ferdinando Carlo
Gonzaga-Nevers d’acquistarsi qualche credito come mecenate di artisti,
sebbene politicamente naufragato da anni con la nomea di debosciato
e di doppiogiochista. Aveva stipulato un trattato segreto di alleanza con
le potenze borboniche, accogliendo a Mantova un presidio gallo-ispani-
co dall’aprile 1701. Leopoldo d’Austria lo aveva destituito del titolo, le
truppe imperiali guidate da Eugenio di Savoia avevano cinto d’assedio
la citta e il duca era fuggito prima a Casale, poi in Francia.

Sin dal severo giudizio di Ludovico Antonio Muratori (Muratori,
1827, p. 80), I'ultimo duca di Mantova incarnava il cliché del principe
vizioso, indegno epigono di un’illustre dinastia. Eccentrico e istrionicol,
amava le donne e i cavalli di razza, ma le sue intemperanze ebbero un
ruolo secondario nel fallimento della sua fortuna; al contrario, furono la
logiche di potere tra i piccoli potentati padani che determinarono la fine
del suo ducato.

Ferdinando Carlo spendeva dissennatamente e la corte assomigliava
a un grottesco serraglio, di cui facevano parte uno stuolo di cantanti e di
attrici a sua disposizione in quel piccolo mondo creato a suo capriccio.
Offriva loro un ottimo compenso, anticipava le spese del viaggio, talvol-
ta concedeva I’uso di abitazione, le dotava di un passaporto ducale che
rispondeva auna casistica complicata (Besutti, 1989, p. 13; Cirani, 2004,
p. 45). Si attardava con loro dietro le quinte e alcuni intrattenimenti pri-
vati pare assomigliassero piu a orge che a spettacoli2 Delle sue artiste
era geloso e quando nel 1685 una delle sue piu famose canterine, Mar-
gherita Salicola, gli preferi (in tutti i sensi) I’elettore di Sassonia Giovan
Giorgio Ill, Ferdinando Carlo apri un vero e proprio caso diplomatico3.
Tuttavia I’ultimo Gonzaga non si sottraeva alla consuetudine di Antico

1 Cfr. Fochessati, 1930, p. 207 dove si riporta il giudizio del residente Breteuil su «le
godt des mises ridicules et des allures théatrales» del duca.

2 «Le duc de Mantoue ne s’acquiert pas ici beaucoup d’estime. Il est ordinaire avec
les courtisanes, et a la comédie il se tient plus derriére le théatre avec les comédiennes
que dans sa loge» (conte d’Avaux, ambasciatore del Re Sole, 1673, citato in Foches-
sati, 1930, p. 195 e in Selfridge-Field, 1998, p. 220).

3 Rimando aDiari Legatizi (1685) riportati inRicci, 1888, pp. 358-359n.
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Regime di prestare o di scambiare solisti e organici con altri principi.
I vincoli professionali cui sottoponeva cantanti e attrici famose variava-
no da un caso all’altro. Da una parte, costoro erano beneficiarie di regali
e di privilegi e potevano dichiararsi esponenti della corte gonzaghesca;
dall’altra, offrendo la loro opera anche altrove e ricevendo una retribu-
zione in denaro, erano soprattutto professioniste scritturate, impegnate
perlopiu sul versante del teatro a gestione impresariale.

In Laguna i proprietari dei teatri resero disponibili i luoghi di spetta-
colo esclusivamente alle compagnie sotto la protezione dei principi po-
liticamente allineati con la Serenissima (ad esempio Parma o Mantova)
(Selfridge-Field, 1998, p. 212). Qui Ferdinando Carlo stabili una profi-
cua collaborazione con Giovan Carlo e Vincenzo Grimani dei teatri San
Giovanni Grisostomo e San Samuele e legati a lui da vincoli di paren-
telad, anche dopo il loro accordo con i Vendramin del teatro San Luca,
che monopolizzo il mercato teatrale veneziano. | Grimani, di simpatie
filoimperiali, erano in difficolta a reclutare artisti provenienti dai vicini
potentati sotto I’influenza francese e il duca mantovano li provvide di
scritturati. In particolare, il Gonzaga-Nevers ebbe significativi legami
con |’opera e la schiera dei suoi virtuosi fu tra le piu folte e dinamiche,
come prova la consuetudine di identificarli nei libretti attraverso la loro
filiazione alla corte di questo principe. Gli artisti sotto la sua protezione
moltiplicarono le attivita fra Mantova, Venezia - dove il duca soggior-
nava durante il Carnevale - e Casale, residenza dove si trasferi dopo
il blocco di Mantova con un variopinto corteggio di donne, musicisti
e commedianti. Il suo gusto in fatto di spettacoli era probabilmente in-
discriminato, ma non indifferente alla qualita delle performances di ot-
timo livello. Ferdinando Carlo si occupava personalmente della forma-
zione delle compagnie e riceveva suppliche e richieste da singoli artisti
e dal capocomico, ruolo che (come noto) poteva essere rivestito anche
da una donna. A negoziare pensavano gli agenti ducali: Giovanbattista

4 La madre Elena era la figlia di Ludovico Francesco Gonzaga, quarto marchese di
Palazzolo. Vincenzo Grimani (1655-1710) si allined con I'impero e i Savoia, poiché
era amico personale del principe Eugenio. Fu fatto cardinale nel 1697, rappresentando
I’imperatore in Roma durante la guerra di successione spagnola; dal 1708 fu viceré di
Napoli. Cfr. Borrelli, 2002 e Selfridge-Field, 1998, p. 217.
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Pico duca di Mirandola trattava le faccende di Casale, il conte Lorenzo
Beretti era coinvolto nel procurare artisti a Venezia, il conte Carlo Ma-
ria Vialardi5 influente ministro e consigliere di stato, si interessava del
teatro mantovano.

2. All’inizio del Settecento le troupes sotto I’egida del Gonzaga-Nevers
erano tutte dirette da donne: Teresa Costantini, Colomba Coppa e An-
gela Paghetti di stanza a Venezia presso il Teatro San Luca (dei Vendra-
min) e il San Samuele (dei Grimani); Anna Marini a Mantova nel teatro
detto «delle Commedie» nelle adiacenze dell’attuale Piazza Arche6.

Le capocomiche organizzavano le tournées e discutevano i contrat-
ti, decidevano la distribuzione delle parti nelle opere nuove e I’occor-
rente per la messinscena (attrezzeria, costumi), concertavano le scene
comiche con le maschere. Il duca dava garanzie e faceva fronte alle
inevitabili rivalita col tenere all’oscuro I’'una degli affari dell’altra:

Vivo sempre con la memoria di cio ch’il Serenissimo si degnd promettermi
in Mantova, quando, onorandomi d’udienza, mi prese per la mano, e s’im-
pegno in parola di principe che mi avrebbe dato il contento d’una perfetta
compagnia [...]. (ASMn, AG, E. XLV. 3, b. 1584)7

5 Carlo Maria Vialardi (?-1715) fu inviato ducale presso le corti di Vienna, Monaco,
Dresda e Parma, fu governatore di Casale e Guastalla e ministro del ducato mantovano
dal 1691. Insieme al fratello Romualdo, era estremamente influente: dal 1699 sovrin-
tendente generale alle vie di comunicazione e dal 1703 nel consiglio di reggenza con
I’incarico di amministrare il territorio in assenza del Gonzaga-Nevers (ASMn, ms.
C. D’Arco, Notizie bibliografiche dellefamiglie illustri mantovane. VII, p. 297 e Bian-
chi, 2012, pp. 156-162). Salvo diversa avvertenza, le fonti archivistiche registrate nel
presente contributo sono inedite.

6 Esperienze analoghe raccordano queste attrici al piu ampio contesto del sistema
teatrale italiano di fine Seicento. Solo a titolo di esempio, si pensi alle figure di Giulia
De Caro a Napoli, di Agata Vitaliani Calderoni a Ferrara, di Marzia Narici Fiala a Mo-
dena. Tuttavia il ruolo capocomicale e impresariale delle donne attende a oggi uno
studio piu sistematico.

7 Lettera di Teresa Corona Costantini a ignoto, Venezia, 18 novembre 1702, cc. n.n.
La trascrizione € in gran parte conservativa, con sola normalizzazione delle maiuscole
e, nel caso, della punteggiatura.
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Teresa Corona Costantini detta Diana8apprezzava il gesto galante
del duca. Era ancora avvenente, nonostante |’eta, sebbene la sua bellezza
nascondesse qualche piccolo segreto9. Attrice assai nota, sapeva cantare
e suonare vari strumenti, ma era invisa ai colleghi per il pessimo carat-
tere. Quando vent’anni prima furoreggiava sui palcoscenici veneziani
nella compagnia finanziata da Alessandro Farnese, fratello del duca di
Parma Ranuccio Il, era invidiata anche per via di potenti protettorill

Gode questa signora un portamento cosi nobile et un gesto cosi proprio della
scena che potria in questo genere dar le regole del vero rappresentare in pal-
co alla Grecia che ne trovo I’invenzione. Si porta con tale disinvoltura, si
veste cosi bene degl’affetti che esprime, che fa sospirar se si duole, semina
riso se si rallegrall

Con Mantova assediata dalle truppe imperiali, «si continuano nella
citta divertimenti di comedie, et altre allegrezze, ma pero (...) c’é molta
penuria»12 Teresa detta Diana se ne lamentava. Si era assunta un diffi-
cile compito e con audacia e testardaggine rivendicava I’impegno che
il signore aveva preso con lei:

8 Teresa Corona (1660 circa-1730?), moglie di Giovanni Battista Costantini (Otta-
vio) dal quale ebbe almeno due figli, se ne separd lavorando al servizio dei Farnese,
degli Este, dei Gonzaga-Nevers. Recito negli intermezzi comici delle opere in musica
al San Bartolomeo di Napoli (1710) e al Rangoni di Modena (1714). Cfr. Rasi, 1897-
1905. II, pp. 733-734 e 759-762; Morinello, 1956 e Zaccaria, 2018.

9 «Fu Diana creduta una bellezza, fu amata, fu stimata, ma Farti del sesso formava-
no in lei un incanto, che fu poi scoperto fallace. Basta il dire che i suoi denti, quali perle
encomiati, non erano suoi, ma simulati, e posticci. Un accidente scoperse |I’inganno,
che fu a’ suoi adoratori per molti lustri celato» (voce Diana in Bartoli, 1781-1782,
pp. 204-206).

0 Cfr. I’informazione «Fu Protetta da Personaggi di rango» (Ibidem) con «Fu cara
a Principi», poi censurata con un tratto di penna dall’archivista ottocentesco in ASMn,
Schede Davari, b. 14, Comici e Commedie (1408-1787), Diana e Silvio, c. 251r.-v.

1 «Pallade Veneta. Novembre 1687» cui segue sonetto anonimo Scese dallalto ciel
| 'offesa luna dedicato all’attrice, trascritti in Selfridge-Field, 1985, p. 196.

P Lettera di Teresa Corona Costantini a ignoto, Venezia, 4 febbraio 1702 in Selfrid-
ge-Field, 1988, p. 225.
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Il Blocco di Mantova, I’anno scorso mi ha fatta esser modesta nella ricer-
ca de’ personaggi; ma per I’anno venturo, V. E. & in obbligo, e li corre per
impegno di farmi una compagnia degna della sua elezione, con concedermi
qualche personaggio che sin ora ho osato di chiedere, e che sin ora ho nutrito
un genio particolare d’ottenere; e se taluno dei comici gode tal privilegio
d’autorita assoluta, di levare e mettere qual personaggio gli piaccia, io non
pretendo di conseguir nulla, se non mi viene dalle mani diV. E., ratificando
di conoscerlo per protettore e per padre e niuno cosi certa delle grazie di
V. E. che di piu non posso esprimere. (ASMn, AG, E. XLV 3, b. 1584)B

Questa postulante non era che un’attrice, il signore era «protettore
e padre». Da parte di lui non troviamo nessun rapporto affettivo o mo-
rale in questo affare, solo il pagamento di una prestazione d’opera che
la decisione di un contabile o la preoccupazione del duca avrebbero re-
alizzato. La Costantini lo sapeva bene, conosceva gli umori e le scelte
aleatorie di Ferdinando Carlo: per questo motivo recitava il suo “per-
sonaggio” con forza. Pure, a fronte di un contratto gia firmato, anche
il duca doveva attendere. Nel 1702 Teresa comunico che avrebbe potuto
recarsi a Casale solo in primavera, soprattutto dopo che

li detti eccellentissimi Vendramin hanno fatto lo sborso di cinquecento e cin-
quanta ducati per ricuperare il nostro convoglio, [...] violenza cagionata dal
poco utile ricavato nella citta di Genova e di Lucca. [...] Per me non trovo
forme con cui possa disimpegnarmi dagli Eccellentissimi Vendramin per due
riflessi: il primo per aver essi sin da questa quadragesima passata, obbligata
con scrittura la compagnia, e il secondo per aver fatto il sborso predetto di
tanta conseguenza. (Ibidem)¥4

3. Nel 1702 Alvise Vendramin aveva scritturato un’altra indiscussa pro-
tagonista delle scene del tempo, Angela Paghetti, per recitare ‘avicenda’
con Teresa Costantini, che cosi scriveva all’emissario gonzaghesco:

Il personaggio ricercato dall’Eccellentissimo Vendramin ¢ la signora Paghet-
ti, e perché finora stava dubbiosa la di lei venuta, per tale motivo io non I’ho

B Lettera di Teresa Corona Costantini a ignoto, Venezia, 7 ottobre 1702, cc. n.n.
(largamente inedita, frammento in Selfridge-Field, 1998, p. 232).
Y Lettera di Teresa Corona Costantini a ignoto, Venezia, 8 ottobre 1702, c. n.n.
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dichiarata nell’altra lettera; in questo ordine essa & comparsa e dovra recitare
nel di lui teatro a vicenda con la mia persona. Ed ora che tengo tale sicurez-
za, non tralascio di notificarli il mio contento nell’unione di tale meritevole
comica, e per cui I’eccellentissimo Vendramin ha avuto tanto genio di conse-
guirla. Essa dunque é venuta a vicenda, ma perché la truppa e di gia formata,
ha convenuto alla detta signora portarsi a Venezia senza il di lei consorte,
difficolta che é stata I’unica da superarsi. (Ibidem)b

Esponente di una celebre famiglia d’Arte perché figlia della prima-
donna modenese Marzia Narici (Flaminia) e del napoletano Giuseppe
Fiala (Capitano Sbranaleoni), la signora Angela nel 1686 figurava fra gli
attori del duca di Mantova ospiti della compagnia ducale estense, bene-
ficiaria del donativo di Francesco I116 Successivamente aveva ricoperto
il ruolo di seconda donna nella troupe diretta da Agata Caterina Vitaliani
Calderoni (Flaminia), capocomica di carriera intemazionalel7. Angela
abitava a Bologna insieme a Giovanni Battista Paghetti (Dottore) e al-
meno otto figlil8 Accettava il contratto veneziano da sola per assicurarsi
uno stipendio e un protettore, dal momento che suo marito era stato re-
cente oggetto di maldicenze che lo avevano screditato agli occhi del no-
biluomo bolognese conte Isolani. Angela temeva una pena severa, come
quando, trent’anni prima, fu segregata in un convento perché il consorte
era stato sorpreso con lettere compromettenti (Cirani, 2004, p. 65):

5 Lettera di Teresa Corona Costantini a ignoto (Carlo Maria Vialardi?), Venezia,
7 ottobre 1702, cc. n.n.

6 ASMo, ASE, Archivio per materie, Spettacoli pubblici, b. 8/A, ordine di paga-
mento di Francesco Il d’Este, 16 marzo 1686, s.n.

I7 Cfr. Ibidem, nota della compagnia, s.d. e s.n.

B Giovanni Battista (Dottore), elogiato per non essere attore ignorante (Riccoboni,
1731, pp. 73-74 e Rasi, 1897-1905, II, pp. 203-204) ebbe Pietro (Dottore, poi Pan-
talone) scritturato nella troupe di Giuseppe Tortoriti (Pascarello), di cui sposod una
figlia, allafoire di Parigi (1710-1714) e alla Comédie Italienne (1720-1732). Ferdi-
nando Carlo lavoro con la madre nel ruolo di zanni. Giustina Francesca (Flaminia)
fu dal 1713 nella compagnia «de los Trufaldines» col marito Domenico (Truffaldino)
e il figlio Filippo Bononcini (Capitano Spagnolo), che divenne responsabile dei costu-
mi delle opere italiane nella Real Tapiceria {Mémoire sur le Rétablissement, I, 1729,
p. XX; Fuchs, 1976, pp. 19 e 162; Torrione, 2004, p. 788 e Morales, 2007, pp. 175
e 207). Una Margherita recitava probabilmente nel 1734 in Italia (Domenech Rico,
2007, p. 148).
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[...] la malignita di un suo avversario farlo decadere con indegni e falsi rap-
porti e con azzardo di farlo incorrere in qualche pericolo. Cotesto temera-
rio maliziosamente ha fatto comparire il detto mio marito per un uomo non
conoscitore della stima di un si degno soggetto, e capace di quelle azioni
di cui egli forse ha per proprio costume di maligno livore. In cid s’estende
la grazia, che in virtl della di lei autorevole protezione spero d’ottenere,
e con tutta la dovuta rassegnazione de miei umilissimi rispetti, per sempre
mi protesto, di Vostra Signoria lllustrissima, umilissima e devotissima serva,
Angela Paghetti comica. (ASMn, AG, E. XLV 3, b. 1584)0

Nel 1704 Angela dirigeva una compagnia accanto al Paghetti e al
figlio Ferdinando Carlo nel ruolo di terzo amoroso. Pacata e piu affida-
bile dell’imprevedibile Diana, la primadonna aveva stabilito con antici-
po la programmazione in modo da assicurarsi gli attori migliori, aveva
pianificato la tournée con calma, organizzando recite anche nelle tappe
intermedie del viaggio2) Ma dopo lo smantellamento delle postazioni
nel mantovano per spostare la guerra in Piemonte, di fatto i Francesi
reggevano le sorti del ducato. Regnavano fame e disperazione e Angela,
in buoni contatti col nord, firmo contratti per andare a recitare a Udine
dopo Pasqua e a Brescia durante |’estate (Selfridge-Field, 1998, p. 239).

4. Nel febbraio 1704 I’impresario Vendramin aveva rinnovato il con-
tratto a Colomba Coppa detta Aurelia, la cui troupe nel marzo venne
richiesta al duca anche da Giovan Carlo Grimani per il San Samuele2l
Aurelia risiedeva da molti anni a Ferrara, dove aveva preso in affitto

O Lettera di Angela Paghetti a ignoto, Venezia, 9 dicembre 1702, c.n.n.

2 Cfr. «<Angela Paghetti, prima donna, Camilla Bissoni, seconda donna, Rosa Nobi-
li, serva, Leandro Possi, primo moroso, Santo Nobili, secondo moroso, Carlo Paghetti,
terzo moroso, Gio[vanni] Gagi Pantalone, Dottor Paghetti, Stiuono primo zanni, Gra-
delino o sia Carlo Rusca secondo zanni» (ASMn, AG, E. XXXI. 3,b. 1277, compagnia
di AngelaPaghetti, <1704?>, c. n.n.).

2 «Aggiungo inoltre le mie rispettosissime istanze che volendosi V. A. S. servire
d’essa compagnia in Carnevale si compiaccia in tal caso concedermi la compagnia di
Diana [...]» ASMn, AG, E. XLV. 3, b. 1585, lettera di Giovan Carlo Grimani a Ferdi-
nando Carlo Gonzaga-Nevers, Venezia, 15 marzo 1704, cc. n.n.
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quattro camerette di proprieta del duca di Modena22 Scritturata nel ruo-
lo di seconda donna nella compagnia delle sorelle Antonia e Angiola
Isola (Lavinia e Leonora) sotto il patrocinio di Francesco Il d’EsteZ3 nel
1702 era passata sotto I’egida di Ferdinando Carlo col marito Giuseppe
detto Virginio (poi Trinella) e il figlio Antonio. Recitava in una prima
parte probabilmente “a vicenda” con Isabella Costantini Servilli detta
Eularia24 «comica virtuosissima del Serenissimo di Mantova, in rap-
presentare in Bologna le metamorfosi di Eularia, finta lacché francese,
dama spagnola, soldato tedesco, e cingara egittiaca, con spacchi di spa-
done, alabardino, due spade, scherma nell’Academia degli esercizi mi-
litari, e con quattro suoi balletti diversi»2 La fama di Eularia si evince
dal suo contratto veneziano di settecento ducati anziché gli abituali cin-
quecento Potrebbe essere lei, sorella di Giovanni Battista Costantini,
che recito “a vicenda” anche con la cognata Teresa detta Diana e che,
insieme al marito Francesco Servilli detto Odoardo, fu protagonista de-
gli spettacoli mantovani nell’autunno 1701 e nell’estate 1702 (Cirani,
2004, pp. 209-210).

Nell’aprile 1704, quando Ferdinando Carlo era a Parigi per concor-
dare nuove nozze con Luigi XIV dopo la morte della moglie Anna Isa-
bella, la compagnia di Colomba Coppa detta Aurelia si trovava a Mila-
no. Dopo un viaggio accidentato e la fredda accoglienza dell’impresario
Antonio Piantanida, la capocomica si era ripromessa di non mettere piu
piede in quel teatro e ne scriveva al duca. L’offerta del Grimani a Ve-
nezia arrivava a proposito. Tuttavia I’amministratore del San Samuele,
Nane Piccolo, aveva proposto un contratto con paga ridotta di un quarto
e meta della cifra in regalo. In piu non era previsto alcun anticipo. Ricor-

2 Cfr. ASMo, ASE, b. unica Comici, fase. Coppa Giuseppe detto Virginio artista
comico 1689-1692, supplica di Giuseppe e Colomba Coppa a Francesco Il d’Este,
Ferrara, 27 aprile 1691, c. n.n.

& Ibidem, nota della prima compagnia de’ comici, s.l. e s.d., c.n.n.

2 Cfr. ASMn, AG, E. XLV 3, b. 1584, lettera di Teresa Corona Costantini a ignoto,
Venezia, 7 ottobre 1702, cc. n.n.

5 Dedica al sonetto anonimo di lode Questa € la saggia Eularia e questa & quella,
trascritti inRasi, 1897-1905, I, p. 533.

& Accordi del 1 marzo 1705 riprodotti in Alberti, 1987, p. 147.
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dando che due anni prima Diana aveva ricevuto i suoi cinquanta ungari
pur avendo recitato solo mezza stagione, Aurelia paventava la chiusura
della compagnia e cosi spiegava al duca:

Il punto é questo, Serenissimo Padrone, e V A. S. comandi o servire all’Ec-
cellentissimo Vendramin si benemerito verso i servitori di V. A. S. con
esborsi grandi, anticipati, interi, con mantenimento di cassetta, con alloggi
nobilissimi, con provvigioni di piazze, avendo gia procurato |’assenso dagli
eccellentissimi rettori di Brescia e Bergamo per una compagnia che restera
da V. A. S. destinata in San Luca; ovvero a Nane Piccolo, che ci ha ricono-
sciuti con le sopradette maniere, che vuol pareggiar le condizioni proposte
da 'V A. S, che non vuol soccorrerci di presente, che non vuol mantenerci
I’utile della cassetta. V. A. S. vede gl’utili d’un partito, i pregiudizi dell’altro,
noi siamo suoi servitori che sempre abbiamo avuto ogni nostro essere dalla
protezione di V.A. S. quale in questa congiuntura € pregata di carita e alla
quale baciamo laveste [...]. (ASMn, AG, E. XLV. 3, b. 1585)Z

La compagnia venne messa sotto contratto per il San Luca con anti-
cipo pagato e il solito compensoZ mentre Aurelia avrebbe avuto un au-
mento di paga da seicento a novecento quattro ducatiZ. La capocomica
accetto di buon grado i numerosi regali di Ferdinando Carlo - bicchieri,
cinque pettini e gioiellid- ma a meta marzo fece sapere che non avrebbe
piu recitato perché le spettavano altri duecento ducati3, e che per I’anno
successivo si sarebbe spostata a Padova oltre che in Laguna3

Z Lettera di Colomba Coppa, Giovanna Benozzi Sassi e Giovan Battista Sassi
a Ferdinando Carlo Gonzaga-Nevers, Venezia, 22 marzo 1704, c. n.n.

3 lvi, copialettera dell’impegnativa di scrittura teatrale di Alvise Vendramin per la
compagnia di Colomba Coppa, Venezia, 20 febbraio 1704, c. n.n.

D Cfr. ivi, lettera di Francesco e Alvise Vendramin a ignoto, Venezia, s.d. (marzo
17047?), cc. n.n.

3P ASMn, AG, E. XLV. 3, b. 1587, lettera di Colomba Coppa a ignoto, Venezia,
7 febbraio 1705, c. n.n.

3l Cfr. ASMn, AG, E. XLV. 3, b. 1586, lettera di Colomba Coppa a ignoto, Vene-
zia, 14 marzo 1705, c. n.n.; ivi, lettera di Giovan Carlo Grimani a ignoto, Venezia,
24 marzo 1705, c. n.n.

2 Cfr. ivi, lettera di Pietro Rubinati a ignoto, Venezia, 28 marzo 1705, c. n.n. e let-
tera di Colomba Coppa a ignoto, Venezia 7 aprile 1705, c. n.n.
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Nel dicembre 1705 Ferdinando Carlo promise all’impresario Ven-
dramin che «per I’autunno e Carnevale dell’anno prossimo venturo pro-
curero di darle una delle migliori mie compagnie dei comici sapendo
quanto sia loro di profitto cotesto suo teatro»33 Nonostante la situazione
politica irreparabilmente compromessa, nel 1706 il Gonzaga-Nevers -
pieno di debiti, ma per nulla rovinato3+ dava incarico all’architetto Fer-
dinando Galli Bibbiena di costruire un nuovo teatro ducale a Mantova
(Amadei, 1973, p. 76).

5. Gli ultimi anni di Ferdinando Carlo, condannato per fellonia, segnano
anche la fine delle sue splendide compagnie. Un mese dopo la battaglia
di Torino, a Teresa Costantini non era rimasta che «la truppa piu disgra-
ziata del mondo» e il conte Muzio Francesco Cremona, residente man-
tovano, minacciava seri provvedimenti. Era anche in conseguenza delle
sue bizze che la capocomica aveva perso cinque «personaggi», passati
alla troupe concorrente. A eccezione del primo e del secondo amoroso
(Girolamo Ferrari detto Silvio e Giuseppe Monti detto Odoardo), Diana
aveva dovuto ripiegare su attori improvvisati: il suggeritore nel ruolo
del Dottore, due fratelli musicisti come primo zanni e terzo amoroso, la
moglie di quest’ultimo a fare la servetta; secondo zanni Giuseppe Roffi,
cantimbanco sul mercato di Reggio.

Questi sono cinque personaggi acquistati da me nelle mie infelicita a costo
della mia miserabile borsa vestiti, et alimentati per procacciarle la fortuna,
e che attualmente mi vanno debitori di bona somma di denaro, si anche di
due sopradetti che se ne andarono in Bologna. [...] stante dunque li sopra-
detti sincerissimi punti e significati all’A.V.S., mi permetta la di lei clemenza
che possa supplicarla a riflettere esser verso di me troppo rigoroso il predet-
to signor Conte Cremona nel minacciarmi la disgrazia dell’A.V.S. quando
io in conto alcuno non ho mancato e sono pronta a obbedire interamente
aquanto I’A.VS. vorra obbligarmi, mentre io ho adempito a quello che I’Ec-

3B ASVe, Inquisitori di Stato. Case da Gioco Teatri, b. 914, fase. Teatro S. Lucca,
copia coeva del biglietto di Ferdinando Carlo Gonzaga-Nevers a Alvise Vendramin,
Casale, 23 dicembre 1704 (more veneto), c. n.n.

34 Cfr. i beni inventariati alla morte del duca (contanti, gioielli e pietre preziose, 299
cavalli, quadreria di circa novecento pezzi) inMalacame, 2009, pp. 301-303.
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cellentissimo Grimani mi scrisse, tanto piu che realmente li predetti cinque
personaggi spontaneamente andiedero ad unirsi otto giorni prima della mia
partenza da Bergamo, con la detta Paghetti, e porsi (?) per recitare in Crema
nonostante che mi dichiarassi che bisogna attendere le dichiarazioni della
volonta di V.A. S. [...] et se non credessi che riuscisse troppo temerario la
mia esposizione direi a V. A. S. che in oggi sono con un corpo di compagni
che esigono dalla cittd di Venezia tanto compatimento che in quattro recite
che abbiamo fatto abbiamo avuto (non per le qualitd mie) ma per ciaschedun
altro di compagni tanta fortuna che il teatro di S. Luca ha invidiato intera-
mente il concorso che abbiamo avuto. (ASMn, AG, E. XLV. 3, b. 1586)%

Nell’inverno 1707 Ferdinando Carlo si ritird a Venezia, mentre la
moglie Susanna Enrichetta di Lorena parti definitivamente per la Fran-
cia. Nel marzo, dopo I’occupazione austriaca di Mantova, i musicisti
del duca furono esortati dall’imperatore a dare le dimissioni (Selfridge-
Field, 1998, pp. 242-243). Anche Carlo Maria Vialardi, fedelissimo del
Gonzaga, si mise a disposizione dell’amministrazione asburgica. La
scomparsa di Ferdinando Carlo come mecenate di cantanti e di attori
rese necessaria la riorganizzazione della vita teatrale. Angela Paghetti,
ormai avanti con gli anni, probabilmente penso al ritiro. Colomba Coppa
non si sgancio dal patrocinio mantovano: nel marzo 1707 le fu rinnovato
il contratto3 ma gia in aprile scrisse che non era stata pagata e aveva
famed7. Teresa Costantini torno a firmarsi «comica del duca di Parma»
e a Milano, «per guadagnarmi una gran protezione»3 dedico al coman-
dante dell’armata imperiale e cavaliere del Toson d’Oro, conte Wirrico
di Daun, I’edizione a stampa de La casta Penelope di cui era applaudita
protagonista. L’autore Pietro Pariati le aveva cucito addosso un ruolo
assai patetico, il simbolo per antonomasia della costanza e della fedelta.

3 Lettera di Teresa Corona Costantini a Ferdinando Carlo Gonzaga Nevers, Vene-
zia, 16 ottobre 1706, cc. n.n.

3 Andrea, Francesco e Alvise Vendramin, contratto di scrittura teatrale, Venezia,
24 marzo 1707 in Alberti, 1987, p. 145.

3 Lettera di Colomba Coppa a ignoto, Venezia, 2 aprile 1707, citata in Selfridge-
Field, 1998, p. 243.

3B Dedica di Teresa Costantini in Pariati, 1707, s.n.
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Riassunto: Il contributo presenta I’attivita delle capocomiche Teresa Costantini, Angela Paghetti,
Colomba Coppa al servizio di Ferdinando Carlo Gonzaga-Nevers, ultimo duca di Mantova e generoso
mecenate. Sulla linea di studi iniziati trenta anni fa sul versante musicologico e delle recenti ricerche
storiche, il saggio, condotto su fonti d’archivio, mette in evidenza le responsabilita di ordine artistico,
organizzativo e gestionale delle capocomiche della Commedia dell’Arte e ricostruisce da un lato
i loro rapporti con Ferdinando Carlo, gli agenti ducali e la corte gonzaghesca; dall’altro con gli
impresari veneziani Grimani, con i quali il duca di Mantova aveva stabilito una duratura e generosa
collaborazione.

Le donne di spettacolo, pregiudizialmente equiparate alle prostitute e beneficiarie di regali e di
privilegi, erano raffigurazioni d’amore e di gloria per un principe screditato, la cui schiera di artisti
fu perd fra le piu folte e dinamiche d’ltalia. Le attrici si allontanarono progressivamente dai codici
della cortigianeria e in qualita di professioniste scritturate e retribuite in denaro vantarono forte potere
contrattuale e margini di autonomia; ma furono sottoposte a regole e obblighi soprattutto a Venezia,
dove i proprietari dei teatri rendevano disponibili gli spazi solo alle compagnie sotto la protezione dei
principi politicamente allineati con la Serenissima.

Durante gli anni della cosiddetta guerradi successione spagnola, Diana, Aureliae le altre si mossero
fra Venezia, Mantova e Casale, dove Ferdinando Carlo si era trasferito dopo il blocco di Mantova
accompagnato da un variopinto corteggio di donne, musicisti e commedianti. Le disavventure teatrali
si incrociarono con le manovre militari nel territorio mantovano e dietro i cambi di destinazione, di
programma o di repertorio leggiamo in filigrana la storia di un ducato che aveva smarrito la propria
identita e di un mercato teatrale in rapida trasformazione.

Parole chiave: attrice, Commedia dell’Arte, Ferdinando Carlo Gonzaga-Nevers, capocomica, mercato
teatrale
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1 UNA “BURLETTA” PER MONACHE

ella stagione teatrale 1984/85 Roberto De Simone porto in scena
N con la compagnia Ente Teatro Cronaca Le religiose alla moda, li-
bero adattamento in musica di una commedia in tre atti composta nel
1768 dall’avvocato napoletano Gioacchino Dandolfo, gia nota per I’at-
tenzione che vi aveva riposto Benedetto Croce. Questi, nel 1898, ne
aveva pubblicato, infatti, la trascrizione di alcuni brani dal manoscritto
originale, conosciuto in diverse copiel La sceneggiatura di De Simone
si avvaleva, invece, della trascrizione integrale fornita da Franco Car-
melo Greco (Scognamiglio, 2007, p. 111).

Lo spettacolo rimase in cartellone a Napoli per diverso tempo.
Nell’ottobre del 2009, e di nuovo a giugno 2015, la commedia € stata
riportata in scena, nel teatro van Westerhout di Mola di Bari, dal regista
Paolo Panaro, anche stavolta con notevole successo di pubblico, come
riportato dalla stampa non solo locale2

La trama della commedia - scriveva Croce - si basa sulle gelosie
e insofferenze reciproche delle religiose di uno dei tanti monasteri na-
poletani dell’epoca che gareggiavano tra loro per conquistarsi la predile-
zione del padre confessore con piccoli doni e velate compiacenze, tra le
vicendevoli insinuazioni di maldicenze e malattie immaginarie, scrupoli
esasperati e I’accondiscendenza di quanti, dentro e fuori le mura del
convento, entravano in relazione con loro. In alcune scene la commedia
scandaglia anche I’universo emozionale delle converse, maltrattate dalle
monache coriste, quasi sempre di estrazione aristocratica, che in virtu
dei loro privilegi di nascita e lo status gerarchico di cui godevano nel
monastero relegavano le loro pit umili consorelle ai lavori domestici
pit pesanti, costringendole a pulizie meticolose, e “inutili” secondo
I"autore, a fare e disfare letti secondo complicate geometrie o a recapita-

1 Croce ripubblicd il suo scritto nel 1954 (vol. Ill, pp. 69-73). Esso ora si legge nella
nuova edizione 1992, pp.219 sgg.

2 https://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/2009/10/03/le-reli-
giose-alla-moda-panaro-al-van.html; https://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/
repubblica/2015/06/25/panaro-porta-in-scena-religiose-alla-modaBaril0.html [data di
consultazione: 24 ottobre 2018],


https://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/2009/10/03/le-reli-
https://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/
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re dolci da loro confezionati e bigliettini in giro per la citta anche sotto
le piu avverse condizioni meteorologiche. In breve, un ritratto ironi-
co ed impietoso di quel mondo rappresentato dal Settecento monastico
femminile biasimato contemporaneamente, per altri versi, dal pensiero
di riformatori e anticurialisti napoletani, e non solo napoletani, che ne
ravvisavano il coacervo di interessi privati e vessazioni familiari nei
confronti delle donne, oltre che I’oneroso storno di importanti risorse
economiche, rappresentato dal fenomeno delle doti monastiche e della
manomorta ecclesiastica, verso obiettivi del tutto improduttivi3.

Sia nell’allestimento di De Simone, che in quello di Panaro, i ruoli
delle religiose sono stati affidati ad attori uomini in abiti femminili, se-
condo una consuetudine invalsa al tempo in cui la commedia fu scritta,
ma biasimata da molti tra gli stessi religiosi, per «essere - come scrisse,
per esempio, il gesuita Cesare Calino nel 1717 - uno spettacolo assai piu
abominevole vedere un sacerdote coprire la cherica sacerdotale con un
cimiero donnesco e farsi vedere in teatro a numero grande di spettatori
con busto e sottano» (vol. I, p. 511)4.

Sul profilo di Gioacchino Dandolfo (1724-1792), I’autore della
commedia in questione, originario di Conca dei Marini, una piccola lo-
calita marittima vicino ad Amalfi, compositore di commedie sia intera-
mente scritte, sia di soggetti a canovaccio, sulla sua ampia produzione
di testi per il teatro per lo piu fondata sulla pratica della “commistione
tra dilettantismo e professionismo”, ha scritto un saggio chiarificatore,
a mio avviso, dal punto di vista filologico Ettore Stizzo a cui mi sento
senz’altro di rinviare. Il magistero letterario e teatrale, per molti versi
anche innovatore, del Dandolfo - egli ha notato - si concentra tutto nel
settimo decennio del Settecento. Non é stato possibile ricostruire nel
dettaglio il suo entourage o la rete dei suoi possibili committenti, né la
cronologia delle composizioni, dei debutti teatrali o della pubblicazione
delle sue opere. Grazie a notizie indirette, desunte per lo piu da crona-

3 Un vero e proprio atto di accusa del giurisdizionalismo napoletano nei confronti
dell’intero sistema di accesso ai monasteri fu raccolto da Vargas Machuca, 1745.1ter-
mini del dibattito sono stati analizzati da Campanelli, 2012, pp. 25-44.

4 Sul disciplinamento delle donne nel teatro si rinvia a Majorana, 1996.
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che e Awisi., sappiamo pero che altre sue opere furono rappresentate nel
convento dei padri Celestini di S. Pietro a Maiella, godendo di ripetute
presenze sulle scene e ampio successo (Stizzo, 2001).

La commedia Le religiose alla moda certamente fu scritta per essere
rappresentata in un monastero femminile, come si evince dal sottotitolo
del manoscritto originario, che recita appunto: Burletta per monache.
Non sappiamo per quale monastero il Dandolfo |’avesse scritta, né dove
fu rappresentata. Le diverse stesure con cui il testo e sopraggiunto fino
anoi - Stizzo ne ha contate ben dieci - ci inducono in ogni caso aritene-
re che essa dovette andare piu volte in scena anche nel corso del secolo
XVIII. Sappiamo per certo, d’altronde, che spettacoli teatrali, sia in pro-
sa che soprattutto in musica, avevano una enorme fortuna e diffusione
nei monasteri maschili e femminili napoletani, e non da allora5.

2. MUSICA E TEATRO IN MONASTERO:
UN’ANTICA CONSUETUDINE

Sin dal secolo XVII, se non da addirittura prima, Napoli aveva richiama-
to viaggiatori provenienti da mezza Europa anche in virtu della eccel-
lenza delle esecuzioni canore e musicali di cui era possibile fruire nelle
chiese dei monasteri femminili della citta. Canto e teatro delle religiose
erano offerti e fruiti dalla citta e dai viaggiatori stranieri in visita in ri-
petuti momenti del calendario liturgico. Era usanza in molti monasteri,
in occasione delle festivita dei santi o delle cerimonie per la vestizione
delle novizie, mettere in scena, infatti, delle sacre rappresentazioni, con-
certi polifonici o melodrammi musicali in cui le monache potevano fare
sfoggio di virtuosismi canori e delle loro abilita musicali (Fiore, 2015).
Vi eccellevano, nel Seicento, particolarmente le monache di S. Maria
Donnalbina, come quella suor Isabella de Ligoro, dalla cui cella, nel
1618, I’arcivescovo Carafa sequestro spartiti e strumenti musicali. Di
molti di questi testi e brani musicali le monache erano spesso autrici
e committenti, come per La regina Ester, un’opera in musica di Giaco-

5 Il teatro dei santi e della devozione, che aveva nei conventi il suo scenario privi-
legiato, contd a Napoli anche su un’ampia produzione letteraria. Cfr. Brindicci, 2007.
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mo Badiale allestita nel convento della SS. Trinita nel 1691. Spese per
musici, cantori e maestri di canto, quasi sempre reclutati tra i canonici
della cattedrale o i maestri della Cappella maggiore del Palazzo rea-
le, sono documentate per il secolo XVII per le comunita religiose fem-
minili di S. Chiara, S. Maria della Provvidenza, S. Gregorio Armeno,
S. Geronimo, S. Francesco dell’Osservanza e della SS. Trinita (Novi
Chavarria, 2009, pp. 148-149). Pergli anni 1726-1737 disponiamopoi
dei regesti delle polizze bancarie reperite nei giornali di cassa dell’Ar-
chivio del Banco di Napoli, edite a cura di Francesco Cotticelli e Pao-
logiovanni Maione, ove pure risultano diffusamente attestati i rilevanti
importi destinati da numerosi monasteri napoletani alla retribuzione di
musici, organisti, maestri di cappella e maestri di canto per le religiose
(Cotticelli, Maione, 2015).

Come ¢ noto la normativa tridentina aveva proibito tali pratiche.
A Napoli, i sinodi del 1646 e del 1649 vietarono alle monache di rap-
presentare commedie, anche se di carattere sacro. Eppure - ed e solo
un esempio - il 15 maggio 1650, il padre guardiano del monastero di
S. Chiara permise alle monache di recitare, nella chiesa interna, una
commedia con nove personaggi in abito secolare cui egli stesso assi-
stette insieme a molti altri suoi confratelli (Russo, 1970, pp. 99-103).
Nel 1726, i decreti del sinodo indetto dall’arcivescovo Francesco Pigna-
telli tornarono a vietare il canto alle monache, e in particolare il canto
figurato, ma le monache mantennero ugualmente un’incisiva presenza
sul palcoscenico della vita civica, cantavano e cantavano anche in canto
figurato. L’abate senese Giovan Nicola Bandiera, venuto da Roma aNa-
poli proprio in quell’anno, nel 1726, raccontdo come fosse uso in citta
recarsi «a sentir gli offici a> monasteri di monache, che per la verita
generalmente - egli riferiva - cantano egregiamente; & pero incredibi-
le» - aggiungeva - «la pratica e I’invito che fanno i cicisbei delle mo-
nache canterine, e la cosa si riduce atale che si sentono i viva come alle
cantatrici de’ teatri» (Strazzullo, 1978, pp. 14, 45). Nel monastero di
S. Chiara, di giurisdizione regia e pertanto esente dal controllo dell’au-
torita episcopale, in quegli anni furono allestiti concerti con finanche
80 musicisti (Fiore, 2015b). Con I’arrivo della regina MariaAmalia di
Sassonia, sposa di Carlo di Borbone nel 1738, che le prese sotto la sua
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personale protezione, le monache di S. Chiara avviarono anche una pre-
gevole ristrutturazione degli spazi comuni del monastero, in primis del
giardino e del chiostro, affidando la direzione dei lavori all’architetto
Domenico Antonio Vaccaro. Questi realizzo, tra le altre, il magnifico
chiostro di 74 colonne di forma ottagonale ricoperte da maioliche dipin-
te con fogliami che & a molti noto, dove secondo la coeva moda francese
dei giardini la passeggiata € intervallata da numerose sedute a forma di
canapés, anch’esse maiolicate, che restituivano alle religiose la dimen-
sione della sociabilita aristocratica vissuta nei palazzi delle loro famiglie
d’origine (Novi Chavarria, 2009, pp. 96-98)6. Uno spazio mondano tro-
vava cosi posto negli ambienti della clausura e nella solennita del chio-
stro, dilatandosi fin quasi a ricongiungersi con I’esterno. Non e escluso
che questo spazio per cosi dire “intermedio” tra la clausura e il mondo
esterno abbia potuto ospitare allestimenti musicali, ricreazioni e altre
forme di spettacolo destinate anche a un pubblico estraneo al monaste-
ro. Le fonti del tempo parlano spesso di rappresentazioni e recite aperte
al pubblico, cui poterono certamente assistere le famiglie delle mona-
che o le religiose provenienti da altri monasteri. La tradizione teatrale
conventuale si alimentava di norma, infatti, attraverso i contatti fra le
diverse comunita femminili, non senza attingere motivi e forme dal tea-
tro profano grazie ai continui scambi con I’ambiente sociale e culturale
del tempo. Le monache mettevano in scena testi altrui 0 aggiornavano
canovacci di storie tradizionali, oppure scrivevano commedie originali.
Si ha notizia, per esempio, che a Roma, nel 1770, le religiose scalze di
S. Teresa assistettero alla recita preparata dalle educande del monastero
delle Barberine della SS. Incarnazione?.

6 Cfr. Anche Manzo, 2014; Bisogno, Comes, 2018.

7 Nel Diario del monastero, pubblicato da Lirosi, Abbatelli, Palombo, 2016, p. 415,
si legge: «Adi 24 detto [1770], Con licenza di nostro sig.re Clemente XI111 felicemente
regnante e de nostri superiori le religiose scalze di s. Teresa entrarono in questo giorno
nel nostro monastero per sentire la recita della commedia, che si faceva dalle nostre
educande, per il che circa il mezzo giorno si apri la porta consueta ed all’Ave Maria
tornate le suddette religiose al loro monastero si serro secondo il solito».
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3. NAPOLI NEL SETTECENTO

A Napoli, per antica consuetudine, durante il carnevale si rappresentava-
no drammi, oratori e commedie innanzi alle porte dei monasteri, per par-
ticolare divertimento di frati e monache. Recite aperte al pubblico veni-
vano allestite nei conventi maschili di Monteoliveto, di S. Pietro Martire
e presso la Congregazione dell’Oratorio di san Filippo Neri (Majorana,
2019). Nel monastero delle francescane di S. Chiara, dove tali pratiche
pure erano consolidate da tempo, nel libro dei conti relativi al triennio
1739-1742 troviamo annotate spese straordinarie per “pietanze” offer-
te in occasione del «divertimento dato col permesso del sig. Cardinale
protettore di ben sette operette tra spirituali e morali allaporta» - si leg-
ge nel documento - «(in quello spazio “intermedio” che crediamo per
I’appunto di aver potuto individuare) per divertimento innocente in tutto
il triennio: anzi la prima di esse ritrovata composta propriamente per noi
in musica con prologo e stampa de’ libretti, e I’altre tutte con intermezzi
ed introduzione in musica» (Prota Giurleo, 1927, p. 66).

Sette spettacoli in tre anni, dal 1739 al 1742, quindi, realizzati presso
il monastero di s. Chiara, seguiti da un banchetto piu 0 meno suntuoso,
andarono ad arricchire la fluidita dell’offerta teatrale della citta di Napo-
li in quegli anni. Da questo punto di vista le pratiche artistiche e culturali
dei monasteri femminili caratterizzarono e contribuirono a valorizzare
il primato di Napoli nel teatro europeo. Esse parteciparono di quella
vivacita e densita dell’offerta teatrale napoletana di luoghi, allestimenti
e linguaggi per cui la citta fu giustamente celebrata anche all’estero, di
quel vero e proprio «dedalo teatrale partenopeo», come lo ha definito di
recente Teresa Megale (2017), che fini con il legare indissolubilmente
I’immagine e la percezione di Napoli a quella di «citta-teatro»8 Si trat-
to di un’offerta scenica in prosa e in musica allestita a corte, nei teatri
cosiddetti minori, nei palazzi aristocratici, negli spazi provvisori e, nel
caso dei monasteri femminili, forse meno eclatante ma ugualmente in-
cisiva nelle consuetudini e nell’immaginario collettivo. Ne segnarono la

8 Sul variegato sistema teatrale napoletano nel Sei-Settecento si vedano gli studi di
Cotticelli, Maione 1996, 20009.
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presenza sul territorio urbano della capitale e del Regno di Napoli, con-
ferendo alla vita claustrale una proiezione pubblica e al chiostro ulte-
riori forme di prestigio e accrescimento delle proprie risorse simboliche
e materiali. In certi casi - come si € detto - le rappresentazioni in musica
e in prosa date nei monasteri femminili raggiunsero tra I’altro livelli di
assoluta eccellenza, al punto da costituire motivo di vanto e di gloria per
tutta la citta.

Sono aspetti questi che gli studi di Gabriella Zarri (Zarri, Pomata,
2005) e, rispettivamente, di Robert Kendrick, Craig Monson e Colleen
Reardon, per la musica, e di Elissa Weaver, per il teatro monastico fem-
minili hanno largamente considerato e approfondito. Monson ha fatto
luce sull’ambiente musicale monastico femminile di molte citta italia-
ne tra Cinque e Settecento, su alcune monache cantanti, strumentiste
e compositrici di talento i cui idiomi musicali furono in certi casi anche
straordinariamente moderni, sulla professionalita delle monache orga-
niste, per esempio, e sul numero straordinariamente alto degli organi
presenti nei monasteri femminili di Ferrara e Bologna (Monson, 2010).
Si deve a Kendrick la riscoperta di altre religiose che furono anche loro
compositrici talentuose e le cui musiche egli ha studiato all’interno della
tradizione musicale della Milano al tempo dei due cardinali Borromeo e,
in altri casi, documentando le finalita spirituali delle loro composizioni,
spesso declinate in una teatralita totalmente vocale (Kendrick, 1996)9.
Elissa Weaver ha avuto il merito di conferire spessore documentario alla
fama di cui godevano - come abbiamo visto - nella letteratura da viag-
gio e nella memorialistica cittadine le commedie che venivano rappre-
sentate nei monasteri femminili. In tutta Italia, e probabilmente in tutto
il mondo cattolico, le monache durante il carnevale, per la vestizione
delle novizie e in altre occasioni festive allestivano commedie, drammi
e opere in musica sulla base di testi gia noti o che venivano compo-
sti dalle stesse religiose al duplice scopo dell’intrattenimento spirituale
e dell’apprendimento, e cioe per divertire e istruire le consorelle. A dif-
ferenza di altre tipologie di scrittura monastica, come la memorialistica

9 Per la musica nei monasteri senesi si veda Reardon, 2002 e, per Venezia, Mantio-
ni, 2017.
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o la biografia spirituale che lasciavano poco spazio alle citazioni cultu-
rali, tali testi rivelano spesso una conoscenza nient’affatto superficia-
le della letteratura classica e umanistico-rinascimentale (Weaver 2002;
2009).

Per tornare al caso del teatro monastico napoletano, nell’alveo di
una ricerca che - € bene sottolineare - resta ancora in gran parte da fare,
tra i materiali scenici che dovettero essere stati allestiti nel monastero di
S. Chiara prima e, in particolare, durante |’abadessato di Ippolita Car-
mignano (1739-1742) grazie al matronage della regina Maria Amalia,
segnalo: Il cielo in terra per la nascita del Redentore, un testo pub-
blicato postumo in occasione della sua rappresentazione in S. Chiara
nel 1738, opera di Ettore Calcolona, lo pseudonimo con cui il canonico
Carlo Celano, vissuto tra il 1617 e il 1693, piu noto come autore di una
delle piu famose guide artistiche della citta di Napoli, la celeberrimaLe
Notizie del bello, dell’antico e del curioso della citta di Napoli, firmo le
oltre venti commedie del suo ricco repertorio di autore teatrale. Portata
in scena piu volte e piu volte data pure alle stampeld |’operetta veniva
ora allestita per I’onesto divertimento delle religiose di S. Chiara in se-
gno anche di celebrazione dell’operato della badessa uscente, D. Aure-
lia Branci. Etichettato per lo piu come un adattatore di temi cervantini
e traduttore dal teatro spagnolo in quello italiano (Vaiopoulos, 2003),
Celano/Calcolona fu in realta ai suoi tempi, come la critica piu recente
ha evidenziato, un autore di successo e tra i maggiori esponenti del tea-
tro barocco napoletano, solito scrivere anche per il pubblico del collegio
dei gesuiti, di conventi e spazi aristocratici privati. Le sue commedie
furono recitate con predilezione dalle compagnie comiche e ristampate
frequentemente sia a Napoli che a Roma e Venezia. Sulla sua attivita di
compositore teatrale peso, pero, poi il giudizio inclemente di Benedetto
Croce, che lo liquido come «scimmiottatore alla spagnuola» e imitatore
di testi altrui. Gli ammiratori coevi, e tra questi evidentemente anche le
“nostre” monache di S. Chiara che commissionarono la messa in scena
dell’operetta nel loro monastero, ne apprezzarono piuttosto il morali-
smo retorico, la capacita di fare coesistere i temi piu diversi e, come nel

10 Se ne conosce almeno un altro esemplare: Calcolona, 1698.



128 Elisa Novi Chavarria

caso del testo in questione, i riferimenti alla tradizione colta della poesia
arcadica e bucolicall

Durante il periodo di carnevale del 1738 fu rappresentato in S. Chia-
ra anche il Dramma sacro di Giuseppe il Giusto, come ricreazione delle
monache e delle educande che vivevano nel conventol2 Sempre durante
il carnevale, nel 1741, durante quindi I’abadessato della Carmignano, fu
rappresentata |’opera buffa La tavernola abentorosa, libretto di Pietro
Trinchera e musica di Carlo Cecere, violinista nel convento del Carmine
maggiore di Napoli (Trinchera, 1740). L’opera, per la quale il suo autore
incorse nelle maglie della censura ecclesiastica in seguito alla denun-
cia sportagli dall’arcivescovo Spinelli presso la segreteria dell’Eccle-
siastico, era in effetti una proposta alquanto audace per un allestimento
all’interno di un monastero. Vi si inscenavano, infatti, i loschi maneggi
di un finto frate, tale Uzzacchio, un furbo che si faceva credere Eremita
col nome di Fra’ Macario per carpire elemosine e credito raggirando
i pit creduloni, una satira feroce, quindi, contro I’ipocrisia ammantata
di devozione e la corruzione che resisteva ai margini della Chiesa, in ge-
nerale, e di molte istituzioni ecclesiastiche, in particolare.

Non mi addentro nell’analisi di quest’opera e delle tormentate vi-
cende biografiche del suo autore, sperimentatore di forme espressive
anche al di fuori di schemi e convenzioni letterarie e che fini i suoi giorni
suicida a causa dei debiti contratti nella sua attivita di impresario tea-
trale. Anche in questo caso disponiamo di un’ampia letteratura sul tema
cui € il caso senz’altro di rinviareld Mi preme piuttosto sottolineare,
in chiusura di queste mie note, la pluralita delle proposte teatrali messe
in scena in quegli anni nei monasteri napoletani, la pluralita anche delle
scelte organizzative e linguistiche, dialettali e non, che daun lato garan-
tirono alle produzioni e alle imprese teatrali una ulteriore diversifica-
zione dei circuiti di distribuzione e, dall’altro, offrirono al divertimento
e alla istruzione delle religiose, e con loro del pubblico dei loro fami-

1L Sul Celano come autore di teatro si vedano anche Russo, 1997, vol. I, p. 187;
Marcello, 2019.

D Giuseppe il Giusto (1738). Ho tratto la notizia dal Catalogo di commedie, 1865,
p. 14

B Si rimanda soprattutto agli studi di Cicali, 2000a, 2000b e 2015.
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liari che vi partecipavano, opportunita di confronto anche con esperien-
ze marcatamente intellettuali e di dialogo con le punte piu aggiornate
del coevo teatro italiano. Vorrei sottolineare, inoltre, il ruolo che in tal
senso esercitarono le monache, che come committenti di sceneggiature
0 come impresarie teatrali ebbero spesso un ruolo attivo e trainante nelle
pratiche culturali cittadine e nella configurazione di uno specifico gene-
re e gusto teatrali.

Spazio espressivo ed occasione per incrementare I’istruzione delle
religiose e delle giovani che venivano educate nel monastero e offrire
loro forme di “onesto divertimento”, il teatro delle monache e per le
monache fu anche e soprattutto il luogo in cui esse poterono rappresen-
tare e legittimare sentimenti e nuove sensibilita. Fu uno spazio di con-
figurazione della sociabilita aristocratica femminile, di reti di rapporti
intessuti dentro e fuori il monastero, tra i monasteri e le corti, quella
della Regina e le corti dei palazzi aristocratici delle famiglie di origine
delle religiose, uno spazio in cui, al pari delle coeve accademie letterarie
riservate ai loro nobili padri e fratelli, le religiose poterono coltivare rap-
porti e relazioni sociali, impreziosendole del valore aggiunto dato dalla
elaborazione di piu forme espressive e dalla condivisione della passione
per il teatro e per la musical4d Bastera dire che il monastero di S. Chiara
fu, nel Settecento, accanto ai cinque teatri cittadini, una delle sedi in cui
piu frequenti furono gli allestimenti scenici (Duraccio, 1998).

Ma non solo. Attraverso I’energia prorompente della ironia portata
in scena nelle operette come quelle del Dandolfo o del Calcolona, le re-
ligiose poterono anche raccontarsi, fare affiorare e comunicare i propri
sentimenti e inquietudini, e prendere cosi le opportune distanze emotive
e ideologiche da quel sistema che se da un lato le vedeva recluse in con-
vento, dall’altro apriva loro anche straordinarie opportunita di scelte
e pratiche culturali. La relazione consapevole che molte di loro ebbero
con il mondo del teatro e la sua capacita di trasformare e performare la
realta, e che la documentazione da me analizzata ha senz’altro messo

Y Analoghe considerazioni riguardo lI’ambiente romano ha svolto Borello, 2003,
pp. 102 sgg.
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in ulteriore risalto, avrebbe contribuito di Ii a poco a scardinare dal di
dentro quel medesimo sistemals
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Riassunto: Studi recenti hanno fatto luce sull’ambiente musicale e sul teatro monastico femminile
di molte citta italiane tra Cinque e Settecento, conferendo spessore documentario alla fama di cui tali
forme di spettacolo godevano nella letteratura da viaggio e nella memorialistica cittadine dell’epoca.
Si trattava di pratiche culturali vietate dalla normativa post-tridentina, eppure spettacoli teatrali, sia
in prosa che in musica, ebbero una enorme fortuna e diffusione nei monasteri maschili e femminili.
Napoli, in particolare, sin dal secolo XVII, se non da addirittura prima, richiamo viaggiatori
provenienti da mezza Europa anche in virtu della eccellenza delle esecuzioni musicali e teatrali di cui
era possibile fruire nei monasteri della citta. 1l saggio prova a far luce su tempi, modalita e contenuti
dell’offerta teatrale dei monasteri femminili napoletani agli inizi del secolo XVIII, in particolare del
monastero delle francescane di S. Chiara che, grazie al patronage della regina Maria Amalia, pare
abbia avuto un ruolo attivo e trainante nella configurazione di uno specifico genere e gusto teatrali
volto a incrementare I’istruzione delle religiose e delle giovani che venivano educate nel monastero,
ma anche a rappresentare e legittimare sentimenti e nuove sensibilita. Le religiose vi trovarono un
modo per raccontarsi, fare affiorare e comunicare i propri sentimenti e inquietudini, attivare forme
di sociabilita e di relazioni sociali dentro e fuori il monastero, tra i monasteri e le corti, quella della
Regina e le corti dei palazzi aristocratici delle loro famiglie di origine.

Parole chiave: teatro, musica, monasteri femminili, Napoli, secolo XVIlII
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arlo Goldoni nella sua produzione teatrale si adatto alle esigenze

della pratica dell’arte introducendo degli elementi innovativi che
segnano in linea di massima il percorso verso I’individualizzazione rea-
listica e psicologica dei personaggi. Molti testi goldoniani nacquero non
solo per degli interpreti concreti ma vennero perfino modellati sulla loro
biografia o individualita. L’autore sfrutto I’esperienza dei suoi comici
attingendo a piene mani dal loro baule professionale, nonché da quello
«della vita reale, psicologica e sociale» (Ferrone, 2011, p. 34), ma suc-
cessivamente, preparando i testi alla stampa, cerco di cancellare le loro
tracce cambiando i nomi dei personaggil, stendendo i dialoghi oppure
ripulendo le battute. Col passar del tempo anche le allusioni ai fatti bio-
grafici o alle dinamiche interpersonali della compagnia divennero illegi-
bili. In diverse tappe della sua attivita veneziana Goldoni collaboro con
i piu famosi attori dell’epoca2 Si tratta di dissimili forme e durate della
collaborazione, appartenenti anche alle divergenti fasi della produzione
artistica del commediografo che incisero suMepiéces goldoniane. Grazie
ai valenti comici - muniti di eccellenti doti interpretative - 1’autore in-
franse la consueta gerarchia dei ruoli, diede le nuove tinte drammatico-
patetiche ai personaggi, sperimento alcuni elementi ed aspetti in chiave
riformata. In questa sede, ci interessera la relazione professionale piu
duratura tra il veneziano e la sua attrice, Caterina Bresciani, alla quale
I’autore dedicO poco spazio sulle pagine dei Mémoires parlando di lei
esplicitamente solo a proposito di tre titoli: La sposapersiana,La donna
sola e La donna stravagante. La loro collaborazione prosegui invece per
10 stagioni dal 1753 fino al 1762 con una sessantina di opere (senza con-

1 1l caso pit clamoroso € quello del Teatro comico nel passaggio tra I'editio princeps
Bettinelli e I’edizione della Paperini, cfr. P. Stewart, Goldonifra letteratura e teatro,
Olschki, Firenze, 1989, pp. 7-92, V.G. A. Tavazzi, Carlo Goldoni dal San Samuele al
Teatro comico, Accademia University Press, Torino 2014, pp. 221-234.

2 Le relazioni tra l’autore veneziano e i suoi interpreti sono oggetto di studi da mol-
to tempo, sivedap.es. A. Gentile, Carlo Goldoni e gli attori, Cappelli, Trieste 1951,
F. Fido, La parola degli istrioni: Goldoni e le maschere della Commedia dellArte,
in Idem, llparadiso dei buoni compagni. Capitoli di storia letteraria veneta, Antenore,
Padova 1988, pp. 149-164; E. Di Felice, Goldoni e gli attori: una relazione di impre-
scindibile reciprocita, “Quadems d’ltalia”, n. 2, 1997, pp. 47-85.
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tare gli scritti occasionali, p. es. prologhi, introduzioni, ringraziamenti,
ecc.). Si tratta di un corpus consistente e variegato, ma nelle nostre con-
siderazioni ci limiteremo alla trilogia persiana3 che diede grande suc-
cesso sia all’attore che alla comica, per scoprire le tracce perfomative
della prima interprete nascoste nel testo.

Le testimonianze su Caterina Bresciani lasciateci dal commediogra-
fo neiMémories sono ambigue. Goldoni riconobbe il suo talento, I’intel-
ligenza, laudo la sua voce sonora e la pronuncia graziosa, aggiungendo
successivamente che nonostante il suo accento toscano ne Le Baruffe
chiozzotte riusci a parlare il veneziano. Valorizzo prima di tutto il merito
della seconda donna nella Sposa persiana:

Devo la soddisfazione che mi procuro tale commedia alla signora Bresciani,
che recitava la parte di Ircana; per lei I’'avevo immaginata e lavorata [...]
non e possibile rendere una passione viva e interessante con maggior forza,
maggior energia, maggior verita di quanto non ne facesse apparire la signora
Bresciani in quella parte di primo piano. [...] in questa fortunata commedia
fece un cosi grande effetto, che da allora in poi non la si chiamo con altro
nome se non quello di Ircana. (1993, p. 399)

Tuttavia in altri luoghi non le risparmio delle critiche accusandola
tra I’altro di invidia:

3 Sulla trilogia persiana, si veda p.es.: S. Surchi, La trilogia persiana, “Paragone”,
94, 1957, pp. 45-55;F. Del Beccaro, L esperienza esotica del Goldoni, “Studi goldo-
niani”, 5, 1987, pp. 62-101; G. Herry, “L Epousepersane”, “Ircana aJulfa”, “Ircana
a Ispahan”. La Perse de Goldoni ou le moment narcissique, “Etudes sur le XVllle
siecle. 11”, Strasbourg, 1982, pp. 127-259; 1. Crotti, Per un Goldoni americano, in:
Il letterato tra miti e realta del Nuovo mondo: Venezia, il mondo iberico e | 1talia,
a cura d Angela Caracciolo Aricd, Bulzoni, Roma 1994, pp. 169-201; K. Zaboklicki,
Le commedie “esotiche” di Carlo Goldoni: rassegna della critica novecentesca,
in L interpretezione goldoniana: critica e messinscena, a cura di N. Borsellino, Roma,
1982, pp. 158-173; C. Alberti, Lafavola d 1rcana, schiava “indiavolata”, inLa scena
veneziana alleta di Goldoni, Roma 1990, pp. 145-153; ma soprattutto M. Pieri, Intro-
duzione, in C. Goldoni, La sposa persiana. Ircana in Julfa, Ircana in Ispaan, Venezia
1996, pp. 9-85.
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La signora Bresciani, che era la prima donna e godeva di una stima me-
ritata sotto ogni aspetto, non era priva di difetti. Essa era invidiosa delle
compagne e non poteva soffrire che un’altra attrice venisse applaudita. Tale
tratto ridicolo della signora Bresciani mi dispiaceva, mi infastidiva, e io ave-
vo |’abitudine di punire blandamente i miei attori, quando mi procurassero
qualche dispiacere. Composi una commedia in cui agiva una donna soltanto;
e, con il titolo e il soggetto, volevo dire alla signora Bresciani: Voi vorreste
essere sola; eccovi accontentata. Essa era intelligente; non si fece ingannare,
e trovd la commedia di suo gradimento; vi si prestd di buona grazia e con
interesse. L’attrice piacque molto e la commedia ebbe grande successo. (Ibi-
dem, p. 504)

L attrice forse piaceva, ma la commedia non riscosse il successo
dichiarato dall’autore. Un altro difetto della comica - il suo carattere
capriccioso - servi a spiegare il modesto successo de La donna strava-
gante: «la signora Bresciani, che per natura sua era un po’ capricciosa,
credette di vedersi rappresentata in prima persona e il suo cattivo umo-
re diminui il successo dell’opera» (Idem, 1993, p. 512). La Bresciani
compare anche nelle tre introduzioni - di carattere promozionale - alle
stagioni del Teatro San Luca scritte negli anni 1753-1755. Nella pri-
ma, la debuttante sulle scene veneziane venne presentata sotto il suo
nome d’arte Clarice e con modestia, ma ben premeditata, |’autore le fece
dichiarare di essere principiante: «Sono pochissimi anni, ch’io faccio
un tale mestiere» (Idem, 2011, p. 87). La comica in una specie di cap-
tatio benevolentiae si mostra titubante di fronte all’esigente pubblico
veneziano. Dopo la partenza dei Gandini per Dresda, nell’introduzione
all’anno 1755, nuovamente esibisce la sua modestia dichiarando di non
meritarsi I’incarico di prima donna della compagnia. Il commediografo
parla della Bresciani anche in alcune prefazioni alle sue commedie. Del
contrasto tra la prima e la seconda donna della compagnia accenno ne
La madre amorosa allestita un anno dopo la stesura perché «Quella che
doveva fare la parte di Madre principio a disputare degli anni con quella
che doveva rappresentare la Figlia, - spiego Goldoni - ed io ho dovuto
fare delle mutazioni nella Commedia» (Idem, 1941, p. 621). Nella pre-
fazione aLa dalmatina lodo la «valorosa signora Catterina Bresciani ha
sostenuto con tanto spirito, e verita il carattere della dalmatina, che ha
meritato |’applauso di tutti» (Ildem, 2005, p. 151). Un’attrice intelligente
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e valorosa, ma una donna gelosa e stravagante, ecco che cosa ricorda
Goldoni dopo molti anni. Ma sono dei veri ricordi 0 una strategia di
rimozione? Per valorizzare la propria produzione artistica nei numerosi
paratesti alle proprie opere e poi na Mémoires il commediografo ridusse
il ruolo degli attori e li presentd non tanto come collaboratori alla pari
coll’autore ma piuttosto come una delle tante pagine del “libro del mon-
do” da studiare per trarne dei caratteri interessanti da porre sulla scena.
Gia a partire dalle cosiddette Memorie italiane determino la sua volonta
di dare un quadro coerente alla propria riforma: «Ho intrapreso a scri-
vere la mia vita, niente per altro che per fare la storia del mio teatro»
(Idem, 2008, p. 211), delineando il percorso dalla commedia dell’arte al
teatro del drammaturgo.

Grazie alle puntuali ricerche archivistiche di Anna Scannapieco ab-
biamo appreso alcuni dettagli finora sconosciuti della biografia di una
delle piu famose attrici goldoniane. Caterina Bresciani, di casa Mazzo-
ni, nacque «a Firenze il 16 novembre 1722, primogenita di Giuseppe
Mazzoni e Maria Rosa Sersoli» (2014, p. 180). Forse grazie al marito,
un sonatore di violino da cui prese il cognome Bresciani, si dedico al
teatro. Comunque, non sappiamo nulla del suo apprendistato teatrale.
AVenezia appari nel gennaio del 1753 scritturata nel ruolo della “secon-
da donna” nel Teatro San Luca di proprieta della famiglia Vendramin,
insieme al marito ingaggiato nell’orchestra. A 31 anni inizio la sua car-
riera veneziana. Dunque, aveva ragione Francesco Bartoli descrivendola
«non giovinetta« (1978, p. 132) nel momento del suo debutto nella citta
lagunare, e non Goldoni che nei Mémories punto molto sulla differenza
d’eta tra la prima e la seconda donna della compagnia togliendo alcuni
anni a Caterina: «una schiava di venticinque anni aveva la meglio suuna
sposa di cinquanta» (1993, p. 400). L’esordio veneziano della fiorentina
corrispose col debutto poco fortunato di Goldoni nelle vesti di poeta
comico nel teatro di San Luca. Nei Mémories la colpa del fallimento
I’autore la diede al palcoscenico troppo vasto e il mancato rodaggio con
gli attori. Dietro queste parole laconiche si nasconde tra I’altro anche
il conflitto con la prima donna, Teresa Gandini, in arte Flaminia, e suo
marito, anche lui attore. Goldoni non volle assegnare alla cinquantenne
i ruoli della prima comica, preferendo la piu giovane Bresciani. Propose
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dunque alla Gandini un ruolo secondario con rispetto del contratto dal
punto di vista economico, ma I attrice rifiuto 1’offerta. Goldoni ricorse
dunque a uno stratagemma per promuovere la sua favorita:

Gandini non voleva che si usurpassero le parti destinate alla di lui moglie;
e avrebbe avuto ragione, se la signora Gandini non avesse avuto quasi cin-
gunat’anni; ma, per evitare ogni discussione, scrissi per la seconda Amorosa
una parte che prevaleva su quella della prima. Fui ben ricompensato per la
miafatica [...]. (Ibidem, p. 399)

La sposapersiana riscosse un grande successo. Nel comporla Gol-
doni si adeguo alle “etichette” dei comici e ricorse allo schema collauda-
to, ben conosciuto al pubblico: un triangolo passionale tra le due donne
rivali, al quale si sovrappone un livello metateatrale, ossia il contrasto
tra la prima e la seconda donna e pu0 darsi anche I’antagonismo delle
due comiche. La parte di Fatima, ossia la sposa persiana, domina nel
testo. La sposa, pur apparendo solamente dal secondo atto in poi, € pre-
sente in 18 scene ed ha tre monologhi di grande effetto. Ircana invece si
presenta in 13 scene, e recita due monologhi meno corti rispetto alla ri-
vale. La prima donna sostiene la parte di una futura sposa e appare nella
scena terza del secondo atto, ascolta dapprima muta e coperta dal velo
e, come dice la didascalia, «si va contorcendo» (Idem, 1996, p. 173). La
sua smorfia esprime il sentimento mai piu espresso cosi sinceramente
dalla protagonista, la mimica evidenzia i sentimenti della donna offesa
e contrasta con le sue parole ragionevoli. Essa usa sapientemente |’arte
dell’astuzia, piange, lancia sguardi e perfino sviene ricordando con quel
trucco la scaltra Mirandolina. La simulazione e invece estranea a Ircana
che si presenta a noi si violenta, ambiziosa e passionevole, ma anche fra-
gile e indifesa, e in fin dei conti - sincera nei sentimenti. La sposa rientra
nella tipologia del ruolo della moglie saggia, gia sperimentato da Goldo-
ni nei testi precedenti, per converso la schiava incarna una figura nuova,
complessa, una donna forte ed inquieta che si ribella contro le conven-
zioni. In questi due caratteri femminili Goldoni sembra sfruttare le diffe-
renze stilistiche e fisiche delle sue interpreti, la prima di taglio piuttosto
tradizionale, I’altra piu moderna. La Gandini, «brava ed incomparabile»
(Bartoli, 1978, p. 252), dominava la scena con un maestoso aspetto, in-
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fatti, Zamaria nel prologo alla stagione del 1753 scherza sul contrasto
di statura tra la prima donna - chiamata «boccon de donna» (Goldo-
ni, 2011, p. 91) - e il primo uomo. La Bresciani, invece, sempre nello
stesso testo promozionale definita «povera donna» tremante di fronte al
pubblico veneziano, forse d’aspetto piu gracile - come suppone nel suo
articolo la Scannapieco, gia dalla prima apparizione nella terza scena del
primo atto si delinea come una donna forte, sincera ma anche fragile.
In effetti, nel monologo che segue, piu lungo del primo in cui la schiava
circassa ci svela il suo cuore tormentato, Ircana si mostra al pubblico
come un personaggio complesso: teme la concorrenza di un’altra donna
perché sa che Tamas e indeciso, in piu la sua triste sorte di schiavitu
provoca in lei una reazione violenta e uno scatto d’ambizione. Il finale
moralistico della tragicommedia mostra la sconfitta di Ircana e il trionfo
della legittima consorte, ma il pubblico, attratto dalla novita di carattere
della circassa, ne rimase insoddisfatto. Dopo la partenza dei Gandini
per la corte di Dresda, Goldoni offri ai veneziani il seguito della storia.
Nell’lrcana in Julfa la schiava passa al ruolo protagonistico, domina nel
testo (34 scene, 3 monologhi) e da grande diva frequentemente cambia
il costume: prima la vediamo nei panni maschili, poi nell’abito armeno
e alla fine in quello persiano - riccamente adornata suscita I’invidia di
altre donne. Ircana perde il carattere antagonistico, & presentata come
vittima, si gelosa e possessiva come prima, ma rientra piuttosto nella
tipologia dell’eroina perseguitata. La sua passionalita shiadisce, manca
un elemento di rivalita fra i due caratteri femminili. Infatti, la seconda
parte ebbe un esito meno fortunato a teatro, ma il grande successo ritor-
no con la terza puntata quando di nuovo la circassa si scontra con Fati-
ma, questa volta interpretata da Giustina Campioni. La “terza” Ircana,
allestita nel 1756, é la piu dinamica di tutte. La protagonista, nelle vesti
dell’antagonista, diventa la moglie di Tamas, ma si agita contro tutti
e non trova pace. Sempre piu gelosa, aggressiva ed irrazionale, acquista
inoltre un carattere molto piu guerriero. E se in alcuni momenti Ircana
appare vittima, e vittima di se stessa, della propria ossessione.

Poche didascalie accompagnano le apparizioni di Ircana, e quelle
presenti la definiscono ironica, altera, confusa, minacciosa, irata, furiosa
0 sdegnata. Il suo ruolo € costruito sul contrasto con altri personaggi:
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I’indeciso Tamas, la mite e razionale sposa, la vecchia Curcuma - nella
seconda parte I’eunuco Bulganzar - entrambi osceni e avidi, la malvagia
Zulmira e il dispotico Machmud. Di fronte ad essi Ircana appare una
donna determinata, orgogliosa ma sincera, non ricorre all’arte del trucco
e non sa fingere. Dal testo risulta evidente che le scene a due o a tre per-
mettevano alla Bresciani di enfatizzare I’intensita emotiva del proprio
personaggio. Le sue battute patetiche esigevano una forza espressiva
drammatica, il tono e I’intensita vocale - adeguatamente al contenuto
delle parole - dovevano rendere da un lato la sua determinazione e la
passionalita a volte perfino violenta, dall’altro invece la paura e le sue
insicurezze. Si passa dall’atteggiamento altero - molti punti esclamati-
vi, frasi incisive («o morta, o disprezzata», «o Fatima, 0 io»), o perfino
minaccioso (frequente il verbo «uccidere» o altri sinonimi, uso delle
armi), a volte sdegnato - invocazioni («Barbaro», «Perfido», «Ingra-
to»), a quello impaurito («Tremo», «sudo», «fremo») oppure dispera-
to - «Ohime! » - sempre con intensita e grande carica affettiva. L’at-
trice sicuramente ricorreva con abilita alla mimica e al gesto - ampio
ed espressivo per mettere in risalto le emozioni dense e violente. Ircana
disdegna le lacrime, nondimeno piange nella scena amorosa della terza
parte. La sua gestualita doveva esprimere il temperamento passionale
(«si strappa uno smaniglio», «tenta liberarsi dalle catene», «voltandosi
con smania», «muovendosi furiosamente»), molte volte viene rappre-
sentata nell’enfatico movimento di afferrare un pugnale, anche contro
se stessa; nella terza puntata il suo carattere guerriero diventa ancora
piu forte.

Fondamentali appaiono le scene costruite sul gioco di opposti stati
d’animo della protagonista. Nell’ultimo atto della Sposa persiana ve-
diamo un brusco cambiamento di emozioni: Ircana prima travestita da
maschio trema di paura, ma sentendosi tradita subito si lascia trasportare
dal sentimento della vendetta e rivolge il pugnale contro I’amante. Quel
gesto di grande pathos, quell’azione esasperata rimane in forte opposi-
zione al razionale comportamento della sposa. Violenta nell’agire, tutta-
via | attrice seppe anche commuovere il pubblico come vittima indifesa
nelle scene di persecuzione. Di grande intensita emotiva é la centrale se-
quenza della Sposapersiana quando la fiera Ircana si mostra al pubblico
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legata da due eunuchi, senza il velo, scrutata da Osmano come una mer-
ce da comprare, mentre invanamente implora pieta. In un gesto di ver-
gogna vuole coprirsi col velo per non essere vista da un estraneo, in piu
disperatamente tenta di liberarsi dalle catene. Si tratta di un momento
cruciale, di altatensione tragica, Ircana - la “cattiva” - ribelle, arrogante
ed irrazionale si trasforma in un’eroina perseguitata. Una scena analoga
ritorna nell’apertura dell’lrcana in Julfa segnando del resto il destino
della protagonista assillata in tutta lapiece. Nella stessa chiave possia-
mo leggere il finale della Sposapersiana quando la schiava sospirando
confusa usciva di scena lasciando la trionfante Fatima con Tamas. Lei
rimane muta, tutto il suo corpo esprime il turbamento, mentre la rivale
annuncia la sua vittoria.

Di forte carattere drammatico sembrano anche le scene in cui le due
donne rivali si confrontano faccia a faccia. Come gia accennato sopra,
lo scontro tra le attrici, almeno nel primo titolo della trilogia, poteva
riecheggiare la dinamica interpersonale all’interno della compagnia del
teatro di San Luca. Nella Sposa persiana Fatima ostenta la sua mode-
stia ed umilta, ma difende i suoi diritti, Ircana - arrogante ed orgoglio-
sa- sembra quasi sfidare la rivale. Goldoni abilmente sfrutta le diverse
stilistiche interpretative delle sue attrici che si fronteggiano non solo
a parole, ma comunicano anche a sguardi o a gesti. Ancora piu forte
risulta il contrasto tra le due protagoniste nell’atto secondo dell’lrcana
in Ispaan, costruito quasi interamente su degli “a-parte”, con le rivali
che si osservano attentamente e si voltano di spalle per dispetto. | pate-
tici duetti tra Ircana e Tamas mostrano un amore tormentato e ansioso
in modo tale da rendere il lieto fine della trilogia poco plausibile. Oltre
agli accenti patetici e drammatici, agli atti di violenza, alle scene di ge-
losie e di riconciliazioni, bisogna notare anche alcune scene comiche,
soprattutto nell’lrcana in Julfa, quando le donne armene cercano di se-
durre la schiava travestita da maschio o nelle conversazioni con Vajassa,
la vecchia custode - della terza puntata - sorda, con il cornetto acustico.

In tutta la trilogia, Goldoni, attingendo al collaudato materiale tea-
trale (scene di disperazione, di gelosia, di rimprovero, di paura, duetti
amorosi, duelli, ecc.), sapientemente sperimento le potenzialita sce-
niche della Bresciani. Non vi e dubbio, da seconda o da prima donna
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essa appare piu convincente nel suo ruolo affiancata da un personaggio
contrastante che le permetteva di mettere in risalto la forte passionalita.
Francesco Bartoli noto il carattere emotivo, la recitazione appassionata
ed intensa, ma naturale della Bresciani «fiera, ed iraconda; e lo fece con
tanto foco, e con tanta verita investissi di quell’orgoglioso carattere, che
oltre Tessersi stabilita con essa la fama di celebratissima Attrice, acqui-
stossi poi anche il Nome d’lrcanafamosa» (1978, p. 132). Nel Festino
(1754) vi si parla di Ircana «donna strana» e «donna indiavolata», del
Suo «smaniar come una bestia» (Goldoni, 2015, p. 145). Del resto, Ma-
dama Doralice, interpretata dalla Bresciani, pare un personaggio molto
affine ad Ircana, in diversi passaggi della commedia descritta da altri
come una che grida, strilla, fa schiamazzo, «donna d’orgoglio piena»,
«superba», «infuriata», «bestiaccia», che «smania, delira, e freme».
Ne La cameriera brillante (1754) la parte di Clarice, recitata anch’es-
sa dall’attrice fiorentina, viene definita come «stravagante», dispettosa
verso la sorella, scortese con ospiti, temeraria di fronte al padre, ostinata
ed altera. La Bresciani intepreto spesso il ruolo dell’antagonista, la parte
della cattiva, lo ammise nel Ringraziamento dopo la Commedia che ha
per titolo “La madre am orosa«Miracolo &, ch’io sia sofferta, e che
sia viva, / Mi tocca in le commedie far sempre da cattiva.» (Idem, 2011,
p. 117). Tuttavia, grazie alle proprie capacita interpretative seppe assi-
curarsi la simpatia del pubblico.

Il ruolo di Ircana piacque all’epoca, tuttavia non si allontana molto
dal tipico, ma variegato nelle sue sfumature, repertorio della seconda
donna, antagonista dell’eroina. La parte acquista una raffinatezza inedi-
ta soprattutto grazie alle doti interpretative, o come precisa Siro Ferrone,
«la piu moderna carica nevrotica e sensuale» (2011, p. 96) della Bre-
sciani. Sulla scia del successo I’attrice interpreto negli anni successivi
altri ruoli di belle selvagge: La peruviana (1754), La bella selvaggia
(1758), La dalmatina (1758), La bella giorgiana (1761), ma anche di
donne inquiete, in preda alle emozioni: La donna stravagante (1756),
La donna sola (1757), La sposa sagace (1758), Lo spirito di contraddi-
zione (1758), La donna bizzarra (1758) sperimentando e potenziando le
proprie capacita espressive. Dal 1761 con il ruolo di Barbara ne La buo-
na madre inizio una fase nuova, probabilmente piu consona alla sua eta,
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comungue si tratta sempre di un personaggio nevrotico, «un’oscillazio-
ne di ruolo da prima amorosa e madre» (Ibidem, p. 113), ma nello stesso
anno recito ancora Giacinta nella Trilogia della villeggiatura. In questa
parte le smanie di Ircana acquisiscono una piu grande raffinatezza psi-
cologica, una complessita psicologica maggiore e un valore realistico.
Giacinta non vuole essere sottomessa all’uomo, ad un certo punto dice
persino: «Non sono nata una schiava, e non voglio essere schiava» (Gol-
doni, 2005, p. 219). Anche Ircana si ribellava contro la schiavitu impo-
stale per motivi economici e culturali. Giacinta, pero, non ricorre ai pu-
gnali, e piu riflessiva e razionale, consapevole della propra sorte. In una
sua battuta nel finale delle Avventure possiamo scorgere un’allusione
metateatrale. A leggere queste parole sembra come se I’autore e | attrice
giocassero sulla passionalita dell’interprete - alla persiana - ma ormai
fuori posto:

Loda al Cielo sono sola. Posso liberamente sfogare la mia passione, e con-
fessando la mia debolezza... Signori miei gentilissimi, qui il poeta con tutto
lo sforzo della fantasia avea preparata una lunga disperazione, un combatti-
mento d’affetti, un misto d’eroismo e di tenerezza. Ho creduto bene di omet-
terla per non attediarvi di piu. Figuratevi qual esser puote una donna che
sente gli stimoli dell’onore, ed é afflitta dalla piu crudele passione. Immagi-
natevi sentirla a rimproverare se stessa per non aver custodito il cuore come
doveva; indi a scusarsi coll’accidente, coll’occasione, e colla sua dilettavil-
leggiatura. (Ibidem, p. 242)

Dopo le figure femminili scritte appositamente per le attrici del Te-
atro Sant’Angelo, la prima amorosa, Teodora Medebach, e Maddalena
Marliani Raffi, vivace soubrette., |’autore veneziano si ispiro alla for-
te individualita della comica fiorentina e alle sue qualita performative
per creare una figura femminile diversa da quelle precedenti, moderna
e complessa, di taglio drammatico, forte ed ostinata, ma anche fragile
e insicura. Si tratta di un ruolo femminile moderno che segna la co-
siddetta «svolta “femminista”» (Pieri, 1996, p. 26) nella drammaturgia
goldoniana.
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Riassunto: Carlo Goldoni si adatto alle esigenze del teatro dell’arte e grazie alla collaborazione con
valenti comici, muniti di eccellenti doti interpretative, introdusse dei cambiamenti nella tradizionale
convenzione. L’autore scrisse molte commedie per degli attori concreti sfruttando la loro indole,
I’esperienza professionale, le relazioni interpersonali all’interno della compagnia e perfino la loro
biografia. Caterina Bresciani, attrice fiorentina che per 10 stagioni, dal 1753 al 1762, collaboré con
Carlo Goldoni, nelle sue memorie compare poco. A lei |’autore dovette il suo piu grande successo
scenico, ossia La sposa persiana (1753) e altri due episodi della fortunata storia. L’obiettivo
dell’intervento é indagare la nuova tipologia del personaggio - concepito su misura per la Bresciani -
presente nella famosa trilogia dell’lrcana (La sposa persiana, Ircana in Julfa, Ircana in Ispaan)
e cercare le tracce performative della prima interprete del ruolo sparse nel testo.

Parole chiave: Commedia dell’Arte, teatro veneziano, attrice, tipologia del ruolo, trilogia persiana
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topos del mondo rovesciato rappresentato nelle opere seicentesche
i Giulio Cesare Croce e di Banchieri, erede di una ricca tradizio-

e umanistico-rinascimentale, giunse a Carlo Goldoni caricato di nuova

istanza di critica, come satira sociale. Cosi il dramma giocoso Il mondo
alla roversa o sia Le donne che comandano di Goldoni non fu, di fatto,
soltanto una parodia, ma si fece portavoce di quegli elementi di satira
misogina che contestavano fortemente il crescente potere delle donne
in Europa. Si trattava, ad ogni modo, di un passo in avanti rispetto alla
critica molieriana deMefemmes savantes, in quanto 1’oggetto dell’opera
non era tanto la pretesa erudizione femminile, quanto la contestazione
dell’ascesa al potere delle donne. Cio che viene rappresentato é una vera
e propria querelle des sexes che stigmatizza, attraverso il riso, i nuovi
modelli di donne dominanti che non esitano usare il delitto e che sotto-
mettono gli uomini facendo loro interpretare un ruolo del tutto subordi-
nato. Il presente contributo si occupa della trasposizione di quest’opera
nella Russia di Elisabetta Petrovna e di Caterina Il che rappresenta il re-
ale scenario politico con il quale si confronta la finzione goldoniana.
Nel 1757, I’impresario e librettista Giovanni Battista Locatelli
(1713-1790), attivo sulle piazze di Praga e della Germania nord-orien-
tale, accolse I’invito dell’imperatrice Elisabetta (in caricatra il 1741 e il
1761) e si trasferi in Russia. Nel 1759, dopo i successi riscossi a San
Pietroburgo, I’impresario decise di allargare la propria attivita aprendo
un teatro pubblico a Mosca. Gli affari nella vecchia capitale russa non si
misero tuttavia altrettanto bene, e a cavallo tra il 1761 e il 1762 il teatro
di Locatelli rimase quasi vuoto. Nonostante il fatto che, negli anni della
sua attivita nell’impero russo, Locatelli avesse contribuito in maniera
rilevante al radicarsi del teatro comico nel paese, € possibile, a causa
della dispersione delle fonti, dare un giudizio sugli spettacoli allestiti
soltanto basandosi sull’esiguo numero dei libretti superstiti e sugli an-
nunci comparsi sui giornali dell’epoca. Le notizie sono carenti soprat-
tutto sul repertorio di Locatelli durante la sua attivita, durata circa due
anni, a Mosca, di cui sono note solo quattro opere: La calamita de ’cuo-
ri, I mondo alla roversa, Il conte Caramella e Il pazzo glorioso. Poco
si sa inoltre dei rapporti dell’impresario con i rappresentanti del potere
e della ricezione delle sue produzioni da parte del pubblico. La scarsita
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della documentazione non impedisce tuttavia di tentare una ricostruzio-
ne delle ragioni che indussero Locatelli ad includere determinate opere
nel proprio repertorio. Infatti, proprio I’estrema adattabilita dei drammi
giocosi e la loro rapida trasformazione in prodotti di consumo sottoposti
a modifiche di vario genere non appena usciti dalla penna del librettista,
ci permette di ricavare una serie di dati sulle strategie di adattamento del
libretto a un altro contesto istituzionale e politico.

Ad aiutarci araccogliere queste informazioni e I’allestimento di Lo-
catelli del 11 mondo alla roversa, un dramma nato dalla collaborazio-
ne di Goldoni e Baldassare Galuppi nell’autunno del 1750. A Mosca la
commedia per musica fu eseguita in occasione dell’apertura del nuovo
teatro, come si legge sul frontespizio del libretto pubblicato in italia-
NO € iN russo: i1 mondo alla roversa. |dramma giocoso per musica |
DA RAPPRESENTARSI ALL ’APERTURA DEL NUOVO TEATRO PRIVILEGGIATO | DELL’
imperial citta di mosca |N9“’Carnova|e de”AnnO 1759 oepa”™ ehhmh
MHPL, | APAMMA YBECHNHTEnLHAM | CE MY3EIKOro, | nPEANCTABNMETCM | HA |
nPHBHNEEHPOBAHHOML | nYE.nHHHOM'L HOBOML, TEATPL, | CTOnHRHAEO EOPO"A
MockBel IBL 1759 Eo~y1.

Quest’opera, rispetto agli altri libretti del Locatelli, e stata massic-
ciamente rimaneggiata, e per questo costituisce una fonte particolarmen-
te eloquente di informazioni sulla ricezione dei melodrammi goldoniani.
Infatti, ben sette brani chiusi sono sostituiti rispetto ai quattro della Ca-
lamita de ’cuori e rispetto alle tre arie sostituite e alle due parzialmente
tagliate del Mondo della luna. Altri interventi compiuti sul libretto con-
sistono nel taglio, completo o parziale, di scene e pezzi chiusi, nell’e-
spunzione o variazione di alcuni versi e nello spostamento delle arie. 1l
confronto della versione moscovita con laprinceps goldoniana da una
parte, e con i testimoni allestiti dall’impresario a Praga (1754 e 1755),
Lipsia (1754) e Amburgo (1754) dall’altra2 ci permettera di mostrare

1 1l libretto consultato e conservato sia nella Biblioteca Nazionale di San Pietrobur-
go (Sign. 340/7) che nel Museo del libro presso la Biblioteca di Stato russa a Mosca
(Sign, y-8/59)J).

2 Per I’analisi dei testimoni de 11 mondo alla roversa mi sono avvalsa del sito http://
www.variantiallopera.it realizzato dall’Universita degli Studi di Padova su progetto di
Anna Laura Bellina.
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in quale misura le modifiche nei recitativi e nelle arie fossero vincolate
alla necessita di adattare il libretto a un diverso contesto culturale. Inol-
tre, dato che il dramma giocoso di Goldoni prende di mira il malfunzio-
namento del governo femminile, € particolarmente interessante indagare
perché Locatelli decise che questo soggetto fosse adatto ad essere rap-
presentato in un paese in cui le donne erano effettivamente al governo.
L’ analisi delle trasformazioni testuali nel testimone russo puo fare luce
sulle ragioni che hanno spinto I’impresario a includere quest’opera nella
sua offerta repertoriale, nonché sui nuovi significati che essa acquisto
nel contesto moscovita.

1 GOLDONI IN MOSCOVIA

Prima di entrare nel vivo delle manipolazioni di vario tipo subite dal
libretto nel processo di transfer culturale, € opportuno soffermarsi sul
contesto storico-politico in cui Locatelli si trovo a importare |’opera.
E un fatto che i drammi giocosi di Goldoni svolgessero un’indagine
acuta della societa veneziana, mettendo sulla scena una tipologia an-
tropologica di personaggi che, fossero usciti dal teatro, sarebbero po-
tuti tranquillamente essere confusi con gli abitanti della citta da cui
provenivano3. Questo vale anche per un’opera la cui trama si svolge
sulla misteriosa isola degli Antipodi, che ospita un regno di tre donne,
Tulia, Cintia e Aurora, e tre uomini, Rinaldino, Giacinto e Graziosino.
Il dramma ritrae un mondo capovolto per quel che riguarda i rapporti
affettivi e le gerarchie di genere, in cui gli uomini sono felici di servire
le donne ad ogni loro comando facendo da camerieri e cuochi e per-
sino lavorando a maglia, mentre le dame mostrano un atteggiamento
irrispettoso e tirannico verso i loro cavalieri galanti. Goldoni prende
di mira gli uomini-amorini, graziosi e frivoli, e stigmatizza la super-
ficialita dei cicisbei veneziani. Anche la vanita delle donne e la spro-
porzione tra la loro brama di governare e la loro incapacita di gestire

3 Per gli studi che hanno mutato la prospettiva critica secondo la quale i drammi gio-
cosi di Goldoni avrebbero come fine principale solo I’intrattenimento di un pubblico
disimpegnato, siveda Capaci, 2008 e Folena, 1983, p. 319.
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i conflitti all’interno del loro gruppo egemonico sono oggetto di una
parodia in chiave misogina, che era molto diffusa nel dramma buffo
settecentesco. Se le situazioni narrative dipingono il malfunzionamento
del governo muliebre, il vero contenuto dell’opera riguarda il dissidio
tra i sessi e i diritti politici delle donne, enunciati con chiarezza grazie
alla licenza carnevalesca di espressione concessa alla parola musicata
(Capaci, 2009, pp. 143-144). Il finale del dramma, tuttavia, rovesciato
un’altra volta rispetto alVincipit, riporta le donne alla loro tradizionale
sudditanza nei confronti degli uomini. In sintesi, le situazioni (in par-
ticolare, I’apertura dell’atto 1l, che rievocava la procedura di ballot-
taggio del Maggior Consiglio) e i temi (il cicisbeismo, la querelle des
sexes e il protagonismo assunto dalle donne nella societa sia veneziana
che europea) di questo dramma giocoso di atmosfera quasi fiabesca
rendevano I’identificazione con Venezia inevitabile. Appare dunque
stimolante chiedersi perché Locatelli avesse deciso che 11 mondo alla
roversa poteva suscitare I’interesse del pubblico russo, che non poteva
cogliere i riferimenti al contesto lagunare. Quali erano le ragioni per cui
I’impresario considero il libretto adatto per I’apertura del nuovo teatro
a Mosca, un evento cosi importante nella vita di una citta?

Per cominciare, se il debutto veneto rifletteva la societa contempo-
ranea della meta del Settecento, I’allestimento moscovita era in grado di
farlo in maniera ancora meno allusiva e con una differenza fondamen-
tale: mentre per il pubblico veneziano un’isola governata dalle dame
era un emblema di alterita e una parodia della vita normale, in Russia la
gestione del potere da parte delle donne rappresentava un reale scenario
politico. Infatti, quasi tre quarti di secolo occupati dal governo di quattro
zarine - Caterina I, Anna loannovna, Elisabetta Petrovna e Caterina Il -
erano stati intercalati da quattro brevi episodi di regno maschile sotto
Pietro I, Pietro Il, Ivan VI e Paolo I. Quello che rendeva il melodramma
goldoniano adatto a suscitare I’interesse dei moscoviti era dunque la
possibilita di rappresentare il governo femminile mentre era operativo.
Questo é il motivo per cui dal frontespizio del libretto scompare il sot-
totitolo “le donne che comandano”, mentre “le mutazioni di scene” la-
sciano cadere il riferimento allo svolgimento dell’azione sull’isola degli
Antipodi.
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| paralleli tra la finzione melodrammatica e la realta moscovita non
si esaurivano negli astratti riflessi del contesto storico, in quanto I’opera
forniva un preciso ritratto degli ultimi anni di governo di Elisabetta.
Infatti, anche la critica dell’'uomo arrendevole e debole contenuta nel
libretto goldoniano era facilmente applicabile alla realta russa. Nel tu-
multo che caratterizzo il sistema di successione in seguito al decreto del
1722 di Pietro I, che aveva abolito la trasmissione dinastica del potere
lasciando il monarca in carica libero di nominare il proprio successore,
Elisabetta resto fedele al principio ereditario. Pur nutrendo verso suo ni-
pote una profonda avversione, |I’imperatrice richiamo in Russia dal suo
principato di Holstein un fantoccio, il futuro Pietro IlI, e lo nomino suo
successore dopo il colpo di Stato che la innalzo sul trono. Il principino
tedesco e futuro marito di Caterina Il era veramente un fantoccio, vesti-
to nell’uniforme prussiana che gli calzava a pennello come un costume
teatrale. Gli interessi principali dell’Arlecchino finto principe (Fabre,
1952, p. 215) erano la musica e le parate militari, prima con i soldatini
di piombo, poi con gli uomini in carne e ossa.

Anche la misoginia di fondo del dramma goldoniano, intesa come
pregiudizio verso il potere femminile, rispecchiava a tutti gli effetti
il paradosso che caratterizza I’intera societa russa: un paese governato
per quasi 75 anni dalle donne mostrava un atteggiamento palesemen-
te misogino verso le sue sovrane, considerandole fondamentalmente
incapaci di gestire il potere. Questo paradosso veniva rimosso da un
lato attraverso la proiezione di virtu maschili e tratti androgini sulle
regnanti, dall’altro tramite I’assunzione di un codice di comportamento
virile da parte delle zarine stesse (Anisimov, 2005). Significativo € in-
fatti I’episodio narrato da Caterina Il, ancora granduchessa, nella sua
corrispondenza con I’inviato britannico Charles Hanbury Williams, da
situare tra il 1756 e il 1758, cioe pochi anni prima dell’allestimento del
dramma a Mosca. Intrecciando il bollettino medico sulla salute dell’im-
peratrice con il problema del governo femminile, la missiva di Caterina
raccontava come Elisabetta si accingesse a guidare I’esercito in guerra
gravemente malata (Caterina Il, 1909, p. 121). La risposta contrariata
della zarina alla sua dama di compagnia, che esprimeva dubbi sulla
prudenza di una tale impresa militare dato lo stato di salute della zari-
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na, «mon pere y allait bien, croyez-vous queje suis plus béte que lui?»
(Ibidem), rende evidente come Elisabetta sottolineasse il lato maschile
del suo corpo politico. Caterina racconta inoltre come le forme di adu-
lazione piu in uso alla sua corte fossero quelle che mettevano in risalto
come Elisabetta avesse superato suo padre Pietro I sia nelle sue azioni
che nel merito.

Nel setting moscovita il libretto conteneva il riferimento anche
a un’altra strategia attraverso cui tutte le zarine insistevano sulla ma-
scolinita del loro corpo politico, ovvero il travestimento. L’interesse per
le feste in maschera esisteva in Russia ancora prima dell’arrivo alla cor-
te della prima compagnia di attori italiani nel 1731. Infatti, i balli in ma-
schera organizzati da Elisabetta e Caterina prevedevano, a differenza
di quelli veneziani, non solo I’uso di costumi, ma anche i travestimenti
delle donne in uomini e viceversa (Roldugina, 2016, pp. 47-48). Dai
palazzi di corte e dalle feste private nelle case nobiliari, durante le quali
Elisabetta si prendeva personalmente cura del mascheramento dei suoi
sudditi, le pratiche del travestimento si allargavano alla sfera politica,
quando durante i loro colpi di Stato le imperatrici indossavano divise
militari. Anche Locatelli, oltre agli spettacoli teatrali, organizzava i car-
nevali come forme di passatempo civilizzato e regolamentato dai suoi
committenti reali. 1l soggetto dell’opera alludeva, dunque, al desiderio
di Elisabetta di far entrare I’impero russo nello spazio europeo, appro-
priandosi di quella forma di intrattenimento che esercitava un irresisti-
bile fascino su tutta I’Europa del Settecento (Fedukin, 2017, p. 922).

Inoltre, laddove nel libretto goldoniano emergeva la satira del cici-
sbeismo, la versione moscovita faceva riferimento a due fenomeni, il fa-
voritismo e la proliferazione d( petits-maitres. Tutte le imperatrici russe
tranne Caterina Il, infatti, erano senza mariti ed eredi maschi, ma tutte
con una pletora di favoriti, alcuni dei quali, oltre ad eseguire funzioni
sessuali e di conforto emozionale, vantavano delle importanti cariche
politiche e amministrative. Gia durante il regno di Anna, ma soprattutto
sotto Elisabetta e Caterina, il favoritismo, da fenomeno comune alle cor-
ti europee, divenne un’istituzione che in pratica duplicava altri organi di
controllo di Stato ed era sinonimo del governo senza leggi e dell’auto-
crazia (Polskoi, 2013, p. 356).
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Quello che rendeva comprensibile la parodia goldoniana del cici-
sbeismo al pubblico russo era la presenza in Russia di un fenomeno
analogo, ovvero I’assimilazione del dandismo francese da parte degli
aristocratici russi, tra cui anche il favorito di Elisabetta, Ivan Suvalov.
All’altezza degli anni 1750-60, la nozione di petit-maitre alimentava
vivaci dibattiti culturali, diventando oggetto di satire e pamphlet.

Infine, la gelosia e la rivalita tra donne smaniose di conquistare gli
amanti altrui, che é possibile ritrovare nel melodramma goldoniano, ri-
specchiavano il comportamento di Elisabetta per come ci viene riportato
da Caterina. Nelle sue memorie, la granduchessa racconta come I’impe-
ratrice avesse abbandonato la messa pasquale per risolvere le difficolta
relative alla gestione di «quattro amanti contemporaneamente» (Cateri-
na Il, 1907, p. 187).

I molteplici paralleli tra la finzione goldoniana e la realta russa mo-
strano perché il libretto disponesse di tutte le potenzialita per compiace-
re tanto il pubblico veneziano quanto quello moscovita, assicurandone
una ricezione positiva. Nel contesto russo, inoltre, I’opera acquistava
una serie di nuovi significati largamente condivisi dagli spettatori. Se
tutto era permesso alla parola in musica nella cornice veneziana, diversa
era I’occasione drammaturgica a Mosca, citta in cui tradizionalmente
avvenivano le incoronazioni dei sovrani. Considerando che la comicita
goldoniana aveva «il potere di una denuncia, di un’analisi disingannata»
(Capaci, 2008, p. 10), e interessante vedere ora come Locatelli si sia
comportato con un libretto che, sotto il velo del divertissement carneva-
lesco, celava idee al contempo trasgressive e perfide e che poteva percio
sconfinare nel reato di lesa maesta.

2. DAL MONDO ALLA ROVERSA
AL MONDO DELLE DONNE

La prima delle modifiche introdotte nel libretto sia nel recitativo che
nell’aria si trova all’altezza della scena terza dell’atto primo e si colloca
nel contesto della discussione tra Tuba e Aurora su come sia meglio
mantenere il dominio sugli uomini. Le battute di Tuba, che dopo aver
annunciato di voler convocare il consiglio femminile affinché siano sta-
bilite leggi per evitare la ribellione degli uomini osserva «che se I’'uomo
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ritorna ad esser fiero / fara strage crudel del nostro impero », vennero so-
stituite nella versione di Mosca con «Che se I’uomo in amor & superior /
Fara strage crudel del nostro core» (il corsivo é nostro). Se nella prin-
ceps goldoniana la questione verteva sugli stratagemmi politici a cui le
donne dovevano ricorrere per affermare la loro superiorita politica, nel
testimone russo I’accento si sposto sul dominio nei rapporti d’amore. In-
fatti, anche I’aria di Tulia nel debutto lagunare «Fiero leon, che audace»,
che paragonava la potenziale ribellione degli uomini a un leone scatenato
se liberato dalla prigionia, enfatizzando la decisione delle donne di non
avere pieta nei confronti dell’«indegno sesso», venne sostituita con «Ser-
bo I’intatta fede». Il nuovo brano chiuso, proveniente dal Cajo Mario
(1751) musicato da Niccolo Jommelli, sottolineava la fedelta delle donne
ai loro cavalieri galanti, cambiando dunque la logica drammatica della
scena. Non si tratta quindi di un’aria di baule, che sostituisce quella della
princeps assecondando le preferenze dei cantanti e la moda di cambiare
i pezzi vecchi con i nuovi, bensi di un primo indizio di quanto Locatelli
fosse consapevole di dover intervenire sul libretto originale per renderlo
rappresentabile in un contesto politico diverso.

Le modifiche nella scena ottava del | atto riguardano invece I’elimi-
nazione dell’aria di Tuba «Cari lacci, amate pene» e sono precedute dalla
soppressione del suo discorso protofemminista, che rivendica la dignita
politica e sociale delle donne:

Venezia 1750 Mosca 1759
Noi con pieta trattiamo Noi con pieta trattiamo
| vassalli ed i servi e non crudeli | vassalli, ed i servi, e non crudeli

Siamo coll’'uomo, qual colla donna & I’'uomo,  Siamo coll’lUomo, qual colla Donna
e I’'Uomo.

Noi dai consigli escluse,

prive d’autorita, come se nate

non compagne dell’'uom ma serve e schiave,

solo ad opere servili

condannate dal vostro ingrato sesso,

far per noi si dovria con voi lo stesso.

Ma nostra autorita, nostro rigore

temprera dolce amore

ed il vostro servir, che non sia grave Ed il vostro servir, che non sia grave,
sara grato per noi, per voi soave. Sara grato per noi, pervoi soave.



156 Tatiana Korneeva

Il recitativo affidato a Tulia appartiene al genere deliberativo, i cui
prototipi piu celebri si possono rintracciare in testi che vanno dalla no-
vella di madonna Filippa nel Decamerone (V1.7) al lamento di Ottavia
repudiata nell’Incoronazione di Poppea (1.4). Le motivazioni che porta-
rono alla cassatura del recitativo sono chiare: anche se e favorevole alle
donne, non e a loro vantaggio che un’attrice comica rivendichi i loro
diritti politici sul palcoscenico, in quanto un discorso serio rischiereb-
be di essere degradato a farsa. Il fatto che la scena rimanga inalterata
nei testimoni tedeschi e boemi conferma che le modifiche di Locatelli
erano dovute alla necessita di adattare laprinceps al contesto moscovi-
ta: in una fase storica cosi delicata, in cui la donna era effettivamente
sulla scena politica, le revisioni del libretto effettuate dall’impresario
rendevano il mondo capovolto meno misogino e piu femminista rispetto
a quello goldoniano.

Le riscritture che vanno nella stessa direzione (alleggerire la vis sa-
tirica del libretto) abbondano soprattutto nel terzo atto, in cui il governo
delle donne si avvicina alla sua fine. Infatti, I’espunzione dalla scena
quinta del dialogo tra Aurora e Graziosino, che individuava la causa del
crollo del governo delle tre tiranne nella vanita femminile, rispondeva
alla necessita di rimuovere dall’opinione pubblica russa il pregiudizio
negativo verso il potere femminile. Anche I’aria di Aurora, ormai pronta
ad ammettere I’incapacita delle donne di governare, non poteva rimane-
re inalterata. La sostituzione del verbo «comandar» con «penar» nell’ul-
timo verso riporta la causa del crollo del governo alla vanita, certo un
difetto, ma sempre meno grave dell’inabilita di regnare:

Venezia 1750 Mosca 1759
Noi donne siamo nate Noi Donne siamo nate
per esser onorate Per esser onorate,
ma nonper comandar. Far glaltripenar.

La vis comico-satirica del libretto, i lazzi e le buffonerie vengono
dunque ridimensionati per evitare che I’interpretazione caricaturale de-
gli attori buffi possa essere intesa come accusa di lesa maesta.
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3. SCENARI POLITICI

Arrivando all'incipit dell’atto 11 ci accorgiamo che la differenza piu ri-
levante a livello aiplot tra il testimone moscovita e laprinceps consiste
nella drastica cassazione della maggior parte della scena seconda, in cui
le tre despote, per mantenere meglio il loro esclusivo controllo, decido-
no di introdurre la monarchia e indicono un ballottaggio per eleggere la
loro sovrana. Il fatto che la scena venga mantenuta con lievi variazioni
negli altri libretti locatelliani costituisce la prova che I’espunzione, nella
versione moscovita, era dovuta alla necessita di adattare il libretto a un
diverso contesto istituzionale. Infatti, la scena dellaprinceps faceva ri-
ferimento alle procedure di votazione del Maggior Consiglio venezia-
no e quindi risultava poco comprensibile per i moscoviti. Inoltre, in un
contesto politicamente delicato, nel quale a causa della salute malferma
di Elisabetta tutte le corti europee speculavano su chi sarebbe salito sul
trono dopo la sua morte (mentre Caterina stava gia pianificando la rivo-
luzione di palazzo), la scena, oltre ad essere inadatta alle competenze del
pubblico, poteva risultare pericolosa.

Ancora piu azzardato sarebbe potuto suonare il soliloquio di Tuba
nella scena successiva (11.2), in cui I’eroina, ormai consapevole della
prossima fine dell’impero femminile, esprimeva la sua smania di regna-
re da sola ancora per un giorno almeno:

Venezia 1750 Mosca 1759
Prevedo che non molto Prevedo, Che non molto
Questo debba durar dominio nostro. Questo debba durar capricio nostro.
Ma pria un giorno solo Ma pria, che ei ci sia tolto,
Vorrei un giorno solo Vorrei un giorno solo
Assoluta regnar. Ah questa sete Assoluta restar. Ah questa sete
di comandar é naturale in noi Di contrastar a naturale in noi
e ogni donna ha nel capo i grilli suoi. E ogni Donna a nel capo i fumi suoi.

A differenza dei testimoni boemi e tedeschi, che mantenevano i ver-
bi che rimandavano alla semantica del potere, la versione moscovita
rimpiazzava «dominio» con «capriccio», «regnar» con «restar», arri-
vando a cambiare il senso della battuta conclusiva. Sostituendo la «sete
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di comandar» con la brama di «contrastar» delle donne, la riscrittura di
Locatelli riconduceva una questione eminentemente politica all’ironia
sulla vanita femminile. L’operazione effettuata da Locatelli & chiara:
non si trattava piu di un discorso politico dell’eroina, che poteva richia-
mare fin troppo esplicitamente le pretese al trono di Elisabetta.

Anche nelle scene successive del secondo atto le modifiche riguar-
dano soprattutto la soppressione di parti del testo che potevano rinviare
ai temi di drammatica attualita del tempo. Cosi, nella scena quinta viene
espunto il dialogo tra Aurora e Cintia che evidenzia come la smania di
un potere autocratico prenda il sopravvento su entrambe le donne:

Venezia 1750 Mosca 1759
[AUR.]: (Piu che s accresce il regno,
piu in me cresce il desio di regnar sola).
[CINT.]: Spiacemi che fra noi
questi bei giovinotti [cassato]
divider ci conviene.
Se sola regnero staro piu bene.

La situazione € simile nella scena ottava, in cui Cintia, la piu algida
e piu bramosa di potere delle tre despote, sta trasformando Giacinto nel
suopersonal killer ordinandogli di assassinare le sue rivali. All’apertura
della scena il testimone moscovita cassa la battuta di Cintia «o regnar
voglio / o di tutte le donne é fritto il soglio», preservata invece nei libret-
ti locatelliani di Amburgo e Lipsia.

A questo punto non puo sorprendere che le riscritture piu vistose
di carattere politico si riscontrino nel finale del dramma e riguardino lo
scioglimento della trama. Cosi, nella scena ultima viene espunto il ver-
so iniziale del recitativo di Rinaldino, che richiedeva alle donne la resa
definitiva del loro potere:

Venezia 1750 Mosca 1759
Se cedete | impero [il verso cassato]
Se a noi voi vi arrendete Se a noi vi arrendete,

Pieta nel nostro cor ritroverete Pieta nel nostro cor ritroverete
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L’opera si chiude con una drastica riscrittura delle parole pronuncia-
te dal coro collettivo delle donne e degli uomini, ormai tutti d’accordo
nell’affermare che il governo muliebre non puo esistere. Dato che il mo-
mento corale € quello in cui lo spettatore si identifica maggiormente con
i personaggi della finzione scenica, Locatelli trasforma la morale del
dramma che stigmatizzava il potere femminile in un messaggio sulla
reciproca dipendenza tra i sessi:

Venezia 1750 Mosca 1759
Le donne che comandano I’amore che non ¢ placido,
E Il mondo alla roversa e un cor che non sia docile,
Che mai non durera. No, mai non durera.
4. IL FINALE

Mentre il plot originale prevedeva un altro rovesciamento rispetto alla
situazione di partenza che ristabiliva I’ordine riportando I’alterita alla
normalita, un tale ribaltamento non poteva aver luogo nella perfor-
mance allestita in un paese effettivamente governato dalle donne. Se
il libretto, ampiamente rimaneggiato da Locatelli, continuava a fornire
un’immagine fedele del mondo settecentesco russo, le modifiche nella
logica drammatica facevano si che |’opera cessasse di avere un poten-
ziale di denuncia e di fornire allo spettatore gli strumenti per I’analisi
della concreta situazione politica. Eliminando tutti i riferimenti al potere
e agli argomenti tabu, Locatelli mostrava la consapevolezza che nella
Russia di Elisabetta non c’era ancora spazio per un’azione politica di
qualsiasi tipo. Si potrebbe concludere che Il mondo alla roversa messo
in scena a Mosca dalla compagnia di Locatelli fu persino piu pertinente
e funzionale del suo originale, in quanto piu adeguato al contesto storico
della rappresentazione. Nella Russia del Settecento il mondo alla rover-
sa non era un immaginario scenario collocato agli Antipodi, ma la realta
del potere assoluto.



160 Tatiana Korneeva

BIBLIOGRAFIA

Anisimov, E. (2005). Zensciny u vlasti v XVIII veke kak problema. In
G.M. Bongard-Levin, Vestnik istorii, literatury, iskusstva (pp. 328-
-335). Moskva: Nauka.

Capaci, B. (2008). Il mondo alla roversa. Parodia e satira nei drammi giocosi
di Carlo Goldoni. In P.D. Giovanelli (Ed.), Goldoni a Bologna (pp. 101—
-120). Roma: Bulzoni.

Capaci, B. (2009). Donne vendicate, donne “brave” e donne che comandano.
Drammi giocosi, ma non troppo, di Carlo Goldoni. Problemi di critica
goldoniana, 15(2), 133-151.

Caterina Il (1907). Zapiski Ekateriny Vtoroj. Sankt Petersburg: lzdanie
A.S. Suvorina.

Caterina 1l (1909). Correspondance de Catherine Alexéievna, Grande-Du-
chesse de Russie, et de Sir Charles H. Williams, Ambassadeur d Angle-
terre, 1756 et 1757, acuradi S. Gorjanov. Moskva: Soc. Imp. d’histoire
et d’antiquités russes pres I’Université de Moscoul.

Fabre, J. (1952). Stanislas-Auguste Poniatowski et | Europe des Lumiéres.
Etude de cosmopolitism. Paris: Les Belles Lettres.

Fedukin, 1. (2017). Sex in the City that Peter Build: The Demimonde and
Sociability in Mid-Eighteenth Century St. Petersburg. Slavic Review,
76(4), 907-930. https://doi.org/10.1017/slr.2017.270

Folena, G. (1983). Goldoni librettista comico. In Idem, L ‘italiano in Europa.
Esperienze linguistiche del Settecento (pp. 307-324). Torino: Einaudi.

Polskoi, S. (2013). Dvor i ‘pridvomoje obscestvo’v poslepetrovskoj Rossii. In
N.N. Petruchincev & L. Erren (Eds.), Pravjascie elity i dvorjanstvo vo
vremja iposlepetrovskich reform (1682-1750) (pp. 320-367). Moskva:
ROSSPEN.

Roldugina, 1. (2016). Otkrytie seksual’nosti. Transgressija socialnoj stichii
v scredine XVIII v. v Sankt-Peterburge: po materialam Kalinkinskoj ko-
missii (1750-1759). Ab Imperio, 2, 29-69.

Riassunto: Partendo dall’analisi delle modifiche occorse nel libretto de Il mondo alla roversa di
Carlo Goldoni, allestito nel 1759 a Mosca dalla compagnia di Giovanni Battista Locatelli, si studiano
le ragioni che hanno spinto I’impresario ad accogliere quest’opera nel proprio repertorio. Inoltre
il saggio riflette sulla risemantizzazione a cui questo dramma giocoso dalle venature misogine & stato
soggetto in un contesto in cui la gestione del potere da parte delle donne rappresentava un concreto
scenario politico.

Parole chiave: Carlo Goldoni, Giovanni Battista Locatelli, dramma giocoso, potere femminile,
cultural transfer


https://doi.org/10.1017/slr.2017.270

How to reference this article
Winter, S. (2019). Performativita e improvvisazione: I'artista Teresa Bandettini Landucci. Italica Wra-
tislaviensia, 10(2), 161-174.
DOI: http://dx.doi.Org/10.15804/1W.2019.10.1.23

Susanne Winter
Universitat Salzburg
susanne.winter@sbg.ac.at
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L’ARTISTA TERESA BANDETTINI LANDUCCI

PERFORMATIVITY AND IMPROVISATION:
THE ARTIST TERESA BANDETTINI LANDUCCI

Abstract: Teresa Bandettini Landucci (1763-1837) was a dancer, poet, and above all amongst the
most acclaimed composers of extemporaneous verse in the late 18thcentury. Yet her legacy is all but
forgotten, her name virtually unmentioned in histories of literature. Such an omission is a result ofthe
general dismissal of female writing in literary history; but, in the case ofBandettini, it is all the more
pronounced because she was an improviser. The aim of this study is to show that, firstly, in the 18th
century, the profession of improvisation was one of the few cultural fields in which women could
attain celebrity; and secondly, that the Western emphasis on the written word over orality, on printed
documents over ephemeral performances, has meant that improvisation as a performative art has
received little recognition or cultural legitimacy.

The art of improvisation experienced a golden age in the second half of the 18th century. This
depended upon an expression of enthusiasm within an impromptu performance, characterised by
physical presence, the staging of the self, and the involvement of the public. The immediacy of the
performance and the authenticity of the artist were decisive elements of this type of performance,
though they were rarely recognised within a culture of literacy. Moreover, the transcription and
publication of improvised poems could never communicate the nature of these performances and
their cultural impact, in part because the oral nature of these texts was considered to be subordinate to
meditated poetry. The marginalisation ofBandettini in literary history can therefore be ascribed to the
dismissal of categories such as performance, orality, and ephemerality.

Keywords: Teresa Bandettini Landucci, improvisation, enthusiasm, performativity, orality
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giudizio espresso nel Dizionario biografico degli italiani su Tere-
na Bandettini, improvvisatrice tra i piu acclamati poeti estemporanei
Ila fine del Settecento, non potrebbe essere piu netto:

La B. tu poetessa di nessuna profondita e sentimento; le sue conoscenze
furono assai vaste, ma altrettanto superficiali. Sicura del proprio talento
e della propria indiscussa superiorita, la B. non dette mai eccessivo peso
alle critiche [...]. Benché molto le giovasse il costante aiuto di molti letterati
dell’epoca, primo tra tutti il Bettinelli, che le furono sinceramente amici ed
estimatori, essa non ha nulla che la distingua dai numerosi improvvisatori
suoi contemporanei [...]. (Scolari Sellerio, 1963, p. 674)

Poetessa di poco valore, pretenziosa, patrocinata da letterati rino-
mati, improvvisatrice mediocre - un’immagine di donna artista che, se-
condo Tatiana Crivelli, risulta da quel «meccanismo di selezione e di
assunzione» (2003, p. 153) che trasforma un’artista percepita come
eccezionale dai contemporanei in un fenomeno al massimo marginale
o0 addirittura assente nella storia letteraria.

Nel suo saggio del 2003 Crivelli parla del «caso di Teresa», esempio
emblematico dell’inadeguata rappresentazione e conservazione della
scrittura femminile nella storia letteraria. Tuttavia, il caso di Teresa é un
caso particolare che vorrei esaminare piu da vicino, concentrandomi su
due aspetti a mio avviso strettamente collegati e ugualmente rilevanti
nel processo di emarginazione di Teresa Bandettini nella memoria cul-
turale: essere donna ed essere improvvisatrice. Per quest’indagine il se-
condo fattore, I’improvvisazione, richiede un’apertura del termine di
“teatro” verso un concetto piu ampio di teatralita e spettacolarita, met-
tendo I’accento sull’aspetto della “performativita” intesa come peculia-
rita di un tipo di rappresentazione basata sul corpo e sulla voce davanti
a un pubblico fisicamente presente e I’interazione ambivalente di queste
componentil

1 Cfr. Fischer-Lichte, 2000, p. 20: «Performance, die als VVorgang einer Darstellung
durch Korper und Stimme vor korperlich anwesenden Zuschauem gefafit wird und das
ambivalente Zusammenspiel allerbeteiligten Faktorenbeinhaltet».
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Dopo alcuni cenni biografici su Bandettini mi soffermero quindi sul
mestiere di improvvisatrice che le valse non solo una larga notorieta
tra i contemporanei ma anche I’ammirazione di autorita letterarie come
Alfieri, Bettinelli, Monti, Parini ed altri.

Nata a Lucca nel 1763, Teresa Bandettini esordi come ballerina
di teatro, scritturata come prima ballerina a Bastia, Firenze, Bologna,
Venezia, prima di cimentarsi come improvvisatrice2 Nel 1789 sposo
il concittadino e collega-ballerino Pietro Landucci, con cui ebbe quat-
tro figli, di cui tre figlie morte in giovane eta, e inizio la sua carriera di
poetessa estemporanea, «compiendo vere e proprie tournées di improv-
visazione poetica in molte parti d’ltalia» (Ibidem, p. 140). Nel 1794 fu
accolta in Arcadia col nome di Amarilli Etrusca ed il suo ritratto, opera
di Angelika Kauffmann, fu appeso nel Serbatoio3. Si esibi a Bologna,
a Venezia, a Udine, a Ferrara, a Padova, a Roma, a Firenze e altrove; co-
nobbe personaggi autorevoli che la introdussero nella societa letteraria
e si cred una rete di contatti importanti. Tenne numerose accademie di
improvvisazione e acquisto fama, perd nessuna rendita con la quale po-
ter vivere tranquillamente. Neanche le speranze riposte nell’invito alla
corte di Vienna si realizzarono. Due anni dopo rientro in Italia, si ritiro
dalle scene e ottenne infine un vitalizio - prima dal duca di Modena,
poi dalla duchessa di Lucca che le permise alla fine della sua vita di
far ritorno nella citta natale. Quantunque il suo prestigio si basi soprat-
tutto sull’attivita di improvvisatrice, Teresa Bandettini «pu0 vantare -
secondo Tatiana Crivelli - una bibliografia di tutto rispetto» (Ibidem,
pp. 146-148). Si contano sei edizioni di rime, fu inoltre traduttrice let-
teraria, giornalista, scrittrice di tragedie, di poemi didascalici, di libretti
per musica e di un poema epico in venti canti, La Teseide. Mori a Lucca

2 La maggior parte delle informazioni sulla vita di Teresa Bandettini provengono
dalla sua autobiografia datata 1825 e pubblicata in Di Ricco, 1990, pp. 229-246 e dalle
Memorie per servire allistoriapoetica di Amarilli Etrusca di Tommaso Trenta, scritte
intomo al 1800 e pubblicate in Caspani Menghini, 2011, pp. 45-60. Un importante stu-
dio sullavita e la parte improvvisatoria dell’opera di Teresa Bandettini € di Vannuccini,
1899, pp. 501-526, 732-756.

3 1l Serbatoio & la sede dell’archivio con la sala per le adunanze amministrative
dell’Arcadia.
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all’eta di 73 anni, fu celebrata con onori straordinari dall’Accademia
Lucchese lo stesso anno e poi quasi dimenticata.

Ai suoi tempi, la notorieta di Teresa Bandettini nacque e crebbe sul-
la base della sua «facil vena d’improvvisare» (Di Ricco, 1990, p. 239) -
come scrive nella sua breve autobiografia - e delle sue performances
improvvisatorie nei salotti e nelle accademie. E pero proprio questo tipo
di genere artistico e manifestazione culturale che durante 1’Ottocento
perse in prestigio e a poco a poco scomparve tanto che a meta Nove-
cento Benedetto Croce puo parlare dell’improvvisazione come «even-
to storico», un evento cioé ben delimitato nel tempo e nello spazio, di
poca rilevanza fuori di questi confini. Secondo lui gli improvvisatori
«hanno il loro ufficio e il loro significato in un paese e in una eta de-
terminata, in Italia, tra I’Arcadia settecentesca e I’Arcadia romantica»
(1949, p. 299). E infatti nella seconda meta del Settecento, che I’im-
provvisazione visse la sua eta aurea diventando pratica arcadica. La po-
esia estemporanea, a partire da una forma di competizione giocosa, si
trasformo progressivamente in moda diffusa nelle accademie e divenne
divertimento occasionale per letterati di rango - sia uomini che don-
ne - oppure passatempo popolare. 1l concetto estetico sotteso a questa
moda e “I’entusiasmo”, I’ispirazione, il genio che si materializza nel
«poetare rapido e immediato o (...) all’improvviso» (lbidem, p. 301)
e non e un caso che, per spiegare il “funzionamento” dell’entusiasmo
nell’opera dallo stesso titolo, Dell®entusiasmo delle belle arti (1769),
Bettinelli scelga I’esempio dell’abate Bartolomeo Lorenzi (1732-1822),
padre veronese noto per le sue qualita d’improvvisatore, e descriva det-
tagliatamente una performance estemporanea - descrizione alla quale
riandremo in seguito. Anche se € incontestabile che I’improvvisazio-
ne raggiunse |’apice alla fine del Settecento, in realta si trattava di una
pratica esercitata in Italia da secoli, come dimostra il saggio Uber die
Improvisatoren (1806) di Karl Ludwig Fernow, testimone diretto del
fenomeno improvvisatorio durante il suo soggiorno a Roma negli anni
novanta del Settecento, ed & dunque difficile classificarla e minimizzarla
come «evento storico» e quindi fenomeno trascurabile.

Il giudizio negativo sopracitato e la quasi assenza dell’improvvi-
sazione e degli improvvisatori nella memoria culturale non sono sola-
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mente riconducibili al cambiamento dell’estetica nell’Otto/Novecento
e al conseguente eclissarsi di questo genere artistico, bisogna invece
tenere conto anche di altri aspetti per spiegare la situazione e mi pare
che proprio la dicotomia oralita/scrittura e il concetto di “performati-
vita” possano avere un impatto notevole sulla valutazione della poesia
estemporanea nonché degli improvvisatori e delle improvvisatrici.

Considerando per primo I’aspetto della performativita, possiamo
constatare che I’improvvisazione come esercizio socio-mondano asso-
miglia molto a quello che oggi chiameremmoperformance. L’insistenza
sulla presenza fisica, la messa in scena del proprio io e il coinvolgimento
emotivo del pubblico sono gli elementi piu importanti4 che appaiono
chiaramente sia nella descrizione dell’Abate Lorenzi in Dellentusia-
smo di Bettinelli, sia nelle osservazioni di Femow.

Per Bettinelli € quello «che chiamasi Furor poetico, Ispirazion, Ra-
pimento, in una parola Entusiasmo, ovver Estro (...) che contraddistin-
gue propriamente i veri poeti, pittori, oratori, e compagni loro nelle arti,
constituendo I’indole loro, e talento in una classe particolare» e «non
v’ha forse esempio piu manifesto dell’Entusiasmo quasi visibile quan-
to nell’occasione d’improvvisare» (1769, pp. 7, 48). L’ improvvisazio-
ne e quindi quell’entusiasmo in actu che Bettinelli illustra sull’esempio
dell’«eccellente Poeta estemporaneo», Abate Lorenzi. Suddividendo la
performance in sei fasi, dall’esordio ovvero «elevazione», passando per
visione, rapidita, spettacolo, passione, fino alla trasformazione o trasfu-
sione, Bettinelli evoca lo spettacolo prestando particolare attenzione alla
fisicita dell’improvvisatore e all’interazione con il pubblico (Ibidem,
pp. 46-47, 142).

L’esibizione segue non solo la drammaturgia dell’ispirazione de-
scritta da Bettinelli, ma anche una drammaturgia teatrale nell’appari-
zione dell’improvvisatrice o dell’improvvisatore davanti al pubblico
con saluti, complimenti, congedi, ringraziamenti, epiloghi o formule
impiegate per interrompere I’improvvisazione e introdurre una pausa
(Di Ricco, 1990, pp. 167-168; Fernow, 1806, pp. 311-318), frequente-
mente riempita dalla musica eseguita sullo strumento accompagnatore

4 Cfr. Pavis, 1998, voce “performance” e “performer”
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dell’improvvisatrice/improvvisatore. E evidente che al centro della per-
formance sta I’improvvisazione stessa sopra temi proposti dal pubblico,
spesso di carattere mitologico, religioso o politico, ma e altrettanto im-
portante che questa sia incorniciata da parti introduttive e conclusive.
Fernow descrive come all’inizio dello spettacolo, durante la disposizio-
ne dell’improvvisazione, € il musicista a divertire gli astanti in attesa
della performance vera e propria, che sembra elevare I’artista a uno stato
di rapimento geniale, dopodiché la prestazione si chiude con un inge-
gnoso riassunto di tutti i temi improvvisatib.

L’aspetto spettacolare dell’arte improvvisatoria mi sembra decisivo
per una corretta valutazione sia dell’improvvisatrice/dell’improvvisa-
tore, sia delle reazioni dei contemporanei, sia del suo status nella sto-
ria letteraria. In tutte le descrizioni contemporanee, la presenza scenica
dell’artista e centrale, la sua bravura intellettuale, gli indizi dell’entusia-
smo, si manifestano anche in modo corporeo. Scrive Bettinelli:

5 Nel resoconto di un’accademia improvvisatoria Fernow utilizza parole apparte-
nenti chiaramente al vocabolario teatrale: «Ein Akt des Schauspiels ist nun geendigt.
Der Sanger erholt sich, troknet den Schweis von der glihenden Stime, und zerstreut
sich aufwenige Minuten durch die Unterhaltung mit der ihn froh umringenden Schar»
(Fernow, 1806, pp. 313-314): «E finito il primo atto dello spettacolo. Il cantante si
riposa, asciuga il sudore sulla fronte accaldata e si rilassa conversando un attimo con
il pubblico che lo attornia festevole» (traduzione mia). Puo sorprendere il termine
“cantante”, ma c’¢ una componente musicale nell’improvvisazione - non ancora tutta
chiarita (cfr. Di Ricco, 1990, pp. 22-25) - non solo riguardo al virtuosismo metrico
ma anche relativamente all’esecuzione parlata o cantata e |’accompagnamento. Men-
tre Fernow menziona la musica come elemento accessorio in tutte le improvvisazioni
alle quali ha assistito, nei testi di Teresa Bandettini manca ogni accenno alla musica,
anche se esiste almeno una testimonianza di un’improvvisazione di Bandettini con
accompagnamento musicale a Roma, anche se lo strumento non ¢ precisato (Crivel-
li, 2003, p. 144), e una di un’adunanza all’Accademia degli Oscuri a Lucca durante
la quale fu accompagnata da un accademico al pianoforte (Caspani Menghini, 2011,
pp- 89 e 484); visto che I’evento é datato 1794 & probabile che si tratti di un pianoforte
a martelli o piuttosto di un clavicembalo. Secondo Fernow, molti improvvisatori e im-
provvisatrici inventano una melodia specifica per ogni metro, per abbellire la recitazio-
ne e per facilitarla, e ne pubblica alcuni esempi alla fine del suo libro (Fernow, 1806,
pp. 315-316 e ultime pagine del libro).
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Tu vedi ancor nell’esterno gl’indizj di sua partenza. Un serenarsi la faccia,
un guardar alto, ed astratto da tutti gli oggetti presenti, una immobilita del
corpo come abbandonato, o dimenticato, ch’egli non & pit dov’era. [...] Gia
si fissa, gia vede qualche cosa, che nonvedeva [...] Poco a poco vi si affezio-
na, e gode, e gusta, e il fuoco della passione a quelle viste mirabili, a quelle
nobili attrattive s’accende, e cresce, e serpe in ogni sua vena, onde gli occhi
ardono, le guance arrossano, sorride la bocca, giubila, freme, e commovesi
la persona ancor non di rado.

Ed ¢ ben viva fiamma nel vero, ed ardente, che il comprende, e trasporta,
sicché piu s’alza la voce, affrettasi il gesto, e vibransi i moti, e sopra tutto
un’affluenza, un affollamento di concetti, di rime, d’immagini ne trabocca,
che le parole nonbastano, e vanno tarde, e s’affanna, e s’ingorga, e sembra-
no iversi sospingersi, accavallarsi, inondare, precipitare. [...] Due singolari
osservazioni possono farsi al finire 1’azione, 1’una sopra il Poeta, Ialtra su
i circostanti, che possono dar nuovo lume. Ed ¢ in prima lo spossamento di
forze nell’Improvvisatore per I’esercizio violento, ed impetuoso, quasi so-
pra la naturai attitudine, ed uso degli organi; poi negli uditori un silenzio...
(1769, pp. 49-51)

L’immediatezza dell’esibizione e I’autenticita dell’artista sono ele-
menti indispensabili a questo tipo di prestazione, e la presenza fisica
e intimamente legata al virtuosismo intellettuale. Anche Fernow sot-
tolinea la grazia delle sembianze e delle movenze di Teresa Bandettini
improvvisatrice: «un paio di grandi occhi ardenti, nei quali si specchia
ogni stato d’animo le conferiscono durante il canto I’aspetto di un’ap-
passionata sacerdotessa di Apollo» (1806, p. 388)6. Nel «caso di Te-
resa» possiamo inoltre supporre che durante la sua carriera di prima
ballerina abbia perfezionato I’espressivita e I’armonia dei suoi gesti
e movimenti7.

Per di piu, la performance improvvisatoria é caratterizzata daun’in-
tensa interazione tra improvvisatrice/improvvisatore e pubblico. Non

6 «lhr Vortrag bezaubert durch seine Annehmlichkeit, und durch die Grazie ihres
Anstandes; diese, und ein grosses feuriges Augenpar, in demjede Stimmung des Ge-
muths sich abspiegelt, geben ihr warend des Gesanges das Ansehen einer begeisterten
Priesterin des Apollo».

7 Per questo mi sembra poco probabile che avesse «gesti e moti spesse volte incom-
posti e ridicoli» (Vannuccini, 1899, p. 737).
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solo le proposte per il tema dell’improvvisazione vengono dal pubblico,
ma anche I’improvvisazione stessa vive del reciproco influsso per il qua-
le Bettinelli usa I’immagine del gioco a palla: I’entusiasmo dell’artista si
trasmette al pubblico, ed e «quasi come un mandare, e rimandare di palla
il riverberarsi dell’Estro, e il ripercotersi dal Poeta agli uditori, e da loro
a lui crescendo sempre avicenda in entrambi il godimento, il rapimento,
I’ebrieta» (Bettinelli, 1769, p. 51).Tuttavia, questa interazione non & au-
tomatica; dipende dalla disposizione dell’artista nonché dalla composi-
zione del pubblico, poiché «assai giova una scelta corona d’ascoltatori,
e meglio se sono amici, e pregiati da lui [i.e. I’'improvvisatore]» (Ibidem,
p. 52). Per le serate improvvisatorie, si possono distinguere due ambiti
con due tipi di pubblico diversi: quelle private nei salotti e nelle case dei
nobili e quelle pubbliche nelle accademie dove si improvvisava dietro
pagamento di una somma8. Piu I’artista e il pubblico concordano, piu
si stimolano reciprocamente fino a un’estasi collettiva, di modo che lo
spettatore esce da questo spettacolo «pazzo, fanatico, sorpreso al segno
del delirio» (Vannuccini, 1899, pp. 517-18)9 come scrive un fiorentino
in una lettera che si riferisce a una serata improvvisatoria a Firenze nel
1794, degna di nota perché riuni due improvvisatrici tra le piu famose,
Teresa Bandettini e la Fantastici (i.e. Fortunata Sulgher), davanti a un
pubblico di 140 o 150 persone, tutte avide di vedere e sentire le improv-
visatrici. In questa determinata circostanza, oltre |’aspetto emotivo non
e da sottovalutare quello competitivo, poiché le due donne improvvisa-
rono in dialogo sul tema di Ero e Leandro.

Per il nostro «caso di Teresa», I’improvvisazione, in quanto esecu-
zione dal vivo con gli aspetti di presenza scenica dell’artista, di realiz-
zazione immediata e messa in scena della propria inventiva nonché di
interazione con il pubblico, é significativa in due aspetti, uno attinente
alla sua specificita come arte performativa, 1’altro inerente all’oralita.

8 Inuna lettera a Bettinelli (21 agosto 1801) Teresa Bandettini distingue chiaramen-
te tra accademia pubblica e privata: «voglio aver riguardo alla mia salute essendo di
maggior impegno una accademia pubblica che una privata» (Bandella, 2006, p. 110).

9 RipresodaDiRicco, 1990,p. 15.
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Il mestiere di improvvisatore/improvvisatrice si inserisce in un qua-
dro socio-mondano di fine Settecento caratterizzato dall’estendersi de-
gli aitanti, dei partecipanti e del pubblico (Habermas, 1977, p. 53) e da
un’ampia sociabilita e visibilita dei fenomeni letterari nei salotti, nel-
le accademie, nel giornalismo. Un ruolo importante in questo contesto
spetta alle donne che colgono I’occasione di partecipare e di mettersi
in scena, trattandosi di un campo letterario nuovo, ancora aperto e poco
definitold L improvvisazione é pertanto un mestiere praticato da uomini
e donne ugualmente, ed e interessante che le descrizioni e i resocon-
ti di Fernow delle performance improvvisatorie contemporanee siano
ripartiti parimenti tra improvvisatrici e improvvisatori e che i criteri di
valutazione non differiscano. Acquistare celebrita come improvvisatrice
e altrettanto possibile come raggiungere la notorieta come attrice 0 mu-
sicista (strumentalista), mentre sembra quasi impossibile 0 comunque
molto difficile diventare una scrittrice o compositrice affermata. Sono
soprattutto le arti performative quelle cui le donne hanno diritto di ac-
cesso e in cui possono brillare, mentre I’ammissione nel campo lettera-
rio e musicale, prettamente maschile, sembra ostacolata per via dell’e-
ducazione, dei pregiudizi ecc.

Se é vero che le donne non sono svantaggiate in questo campo ar-
tistico, tuttavia, e purtroppo, la celebrita nelle arti performative € poco
durevole, trattandosi di fenomeni effimeri, impossibili da perpetuare,
almeno in quell’epoca. Ora, siccome le storie della letteratura, del teatro
e della musica si fondano di solito su documenti stampati o almeno scrit-
ti, i fenomeni effimeri, tra cui tutte le varieta di performances, vengono
facilmente emarginati o dimenticati. Anche se il fenomeno colpisce in-
differentemente artisti performativi di sesso maschile e femminile, sono
le donne a soffrirne in piu larga misura, essendo uno dei pochi campi
culturali nei quali possono emergere e dimostrare la parita.

Aquesto meccanismo inerente alla dicotomia dell’effimero e del du-
raturo, si aggiunge un altro aspetto, quello della gerarchia nel dualismo
di oralita e scrittura. L’oralita della performance non é solo un fenomeno
effimero, e un fenomeno subalterno, visto che I’idea della letteratura

10 Perun quadro piu ampio vedi Graziosi, 1992.
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focalizzata sulla scrittura, e quindi la priorita dello scritto sull’oralita,
é fortemente radicata nella cultura occidentale.

Teresa Bandettini sembra avere piena coscienza di questo fatto
e lotta su due fronti: da una parte tenta di cimentarsi come scrittrice,
dall’altra palesa riserve riguardo alla stampa dei suoi versi improvvisati
perché non rispondenti alle aspettative nei confronti dello scritto.

Non a caso, nella sua breve autobiografia, Teresa Bandettini fa cor-
rispondere I’inizio della sua carriera di poetessa e I’abbandono di quel-
la di ballerina e «donna di teatro» con I’ingresso in alcune accademie
e la pubblicazione del suo «poemetto della Morte d’Adone» (Di Ricco,
1990, pp. 240, 244). Mentre le accademie costituirono la base per una
necessaria rete di contatti che Bandettini coltivo e mantenne per tut-
ta la vita, assicurandosi cosi sostegno e pubblicita per le sue tournées
d’improvvisatricell, il poemetto in quattro canti in ottava rima, stampato
nel 1790 a spese del Senatore Lodovico Savioli di Bologna, le avrebbe
dovuto aprire le porte nel campo della letteratura scritta. Della raccol-
ta di poesie giovanili e improvvisate (Ibidem, p. 242), uscita quattro
anni prima in due tomi, si dichiarava invece scontenta distinguendo cosi
chiaramente tra testi concepiti fin dall’inizio per la stampa e le poesie
occasionali. Conseguentemente accanto alla carriera d’improvvisatrice
continuo a impegnarsi nella letteratura scritta con due tragedie, Il Poli-
doro, edita nel 1794, e Rosmunda in Ravenna (1827), con poesie, odi,
un’azione drammatica, La caduta dei giganti (1814) e soprattutto con
il poema La Teseide, stampato nel 1805 dopo una lunga fase di elabo-
razione.

Nella corrispondenza con Bettinelli, che assomma a circa 200 lette-
re (Bandella, 2006, p. 458), si parla di quest’opera dal 1799 fino all’anno
della pubblicazione, ed e significativo come quest’amicizia epistolare
dimostri una crescente sicurezza di sé da parte della scrittrice (Ibidem,
pp. 461-462). Se all’inizio sono un maestro e un’allieva, il dotto e il ta-
lento naturale a scambiarsi lettere, nel 1805 e la scrittrice che si rivolge
al letterato. In una lettera del 1799 Bandettini scrive:

1L Cfr. Monica Bandella che parla di una «massiccia presenza di nomi di letterati
noti» nella corrispondenza con Bettinelli (2006, p. 423).
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lo vi voglio giudice severo. Taccia |’amico, il maestro indulgente, avverti-
temi ove io abbia mancato acciocché sappia correggermi per I’avvenire, lo-
datemi in quei passi che io ho messi sicuri ond’io non perda il coraggio, che
I’avvilimento sarebbe il peggio di tutto e mi renderebbe incerta e diffidente
di me medesima. Davoi attendo questi lumi. (Bandella, 2006, p. 48)22

Sei anni dopo, in occasione della pubblicazione di La Teseide, I’au-
trice riferisce a Bettinelli le lodi di un terzo, Giuseppe Maria Pagnini
(Ibidem, p. 328), responsabile della stampa del poema: «Pagnini mi scri-
ve che I’edizione dell’opera mia va avanti con la maggior sollecitudine
(...). Il vostro Poema quanto piu I’esamino tanto piu mi sodisfa (.. ,)La
singolare stima che ho sempre avuta del vostro maraviglioso talento si
e accresciuta a dismisura per una produzione si grande si ben condot-
ta, e si piena d’eloquenza poetica qual & la vostra Teseide» (Ibidem,
p. 194)13 A luglio, infine, chiede a Bettinelli di occuparsi della distribu-
zione dei volumi a Mantova e di ritirarne i denari, concludendo «Che ne
dite mio rispettabil Diodoro lo farete si, o no?» (Ibidem, p. 198)14 La
crescente autonomia di Bandettini nel campo della letteratura scritta si
vede anche nel fatto che, a differenza delle opere precedenti, non sono le
parole di qualche illustre personalita ad introdurre La Teseide ed assicu-
rarne la validita, ma e I’autrice stessa a presentare il suo poema.

Peraltro, sappiamo che tutti questi sforzi si rivelarono poco effica-
ci per entrare nella storia letteraria e nella memoria culturale, giacché,
come abbiamo visto, per le donne di quest’epoca era difficile conquista-
re una posizione importante nel campo letterario.

D’altra parte, immortalarsi come improvvisatrice pubblicando
le poesie estemporanee significo far fronte alla problematica dicoto-
mia oralita/scrittura. Sia il desiderio degl’improvvisatori di perpetuare
la celebrita che I’entusiasmo e il fanatismo del pubblico finirono col
promuovere la trascrizione e la stampa di versi improvvisati. Tuttavia,
Bandettini & consapevole del rischio insito nella trasformazione dell’o-
rale in scritto. Da un lato gli estemporanei stampati fanno pubblicita

D Lettera del 3 novembre 1799.
B Lettera del 14 aprile 1805.
Y Letteradel21 luglio 1805.
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e documentano il successo dell’improvvisatrice o dell’improvvisatore,
dall’altro, in questa forma fissata e durevole, si prestano al confronto
con le poesie meditate - un confronto sicuramente poco vantaggioso per
gl’improvvisi. L’ambiguita di tale impresa e comprovata dalla vicenda
di un progetto avviato da Tommaso Trenta, segretario dell’Accademia
degli Oscuri di Lucca e poeta arcade, consistente in una raccolta dei ver-
si improvvisati di Teresa Bandettini. Questo progetto, analizzato da Ta-
tiana Crivelli e successivamente pubblicato e ampiamente commentato
da Franca Caspani Menghini (Crivelli, 2003; Caspani Menghini, 2011),
ebbe inizio nel 1794, dopo un soggiorno dell’improvvisatrice a Lucca,
dove aveva lasciato un’impressione e un fascino profondi, ma rimase
incompiuto a causa della riluttanza della poetessa stessa, che solo due
anni prima della morte si decise a pubblicare una raccolta complessiva
delle sue poesie estemporanee, approntata pero da un altro ammiratore
(Crivelli, 2003, p. 168).

La preoccupazione di Teresa Bandettini relativamente alla pubblica-
zione delle sue poesie improvvise mi pare considerevole sotto vari punti
di vista: e ovvio che faccia parte di una strategia di autopromozione e di
autostilizzazione, per quanto ambigua, perché da una parte mira alla
documentazione e alla diffusione della propria produzione poetica im-
provvisa, dall’altra cerca di evitare un confronto qualitativo con la poe-
sia scritta. Una volta avulse dal contesto performativo dell’improvvisa-
zione, le parole devono fare a meno della compresenza fisica dell’artista
e del pubblico, della stimolazione reciproca, della componente visiva,
dell’limmediatezza e dell’effimero, e si riducono a semplici segni neri
sulla pagina bianca esposti nudi e crudi alla lettura. E altrettanto eviden-
te che il virtuosismo improvvisatorio, oggidi quasi inconcepibile, va di
pari passo con una certa riduzione, banalizzazione e stereotipia mal viste
nella poesia meditata. Nel contesto performativo, invece, questi criteri
non sono decisivi per il successo, che si fonda soprattutto sul carattere
evenemenziale dell’esibizione, sull’esaltazione emotiva o - per usare
il termine bettinelliano - sull’entusiasmo dell’artista e del pubblico.

La stampa di poesie estemporanee solleva inoltre un’ulteriore que-
stione riguardo all’attendibilita e paternita/maternita del testo. Visto che
per lo piu non erano gli improvvisatori o le improvvisatrici che mette-
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vano per iscritto le loro invenzioni, ma gli ascoltatori che trascrivevano
le poesie durante la declamazione e visto che esisteva una vera e pro-
pria «caccia alle trascrizioni» (Di Ricco, 1990, p. 35) ci si pu0 chiedere
quanto fedeli potessero essere all’esecuzione dal vivo. Non sappiamo,
per esempio, se il riserbo di Teresa Bandettini su quel progetto di pub-
blicazione dei suoi estemporanei iniziato da Trenta sia dovuto anche
a questo aspetto oltre che alla preoccupazione in generale sulla trasfor-
mazione dall’oralita alla scrittura.

Per concludere possiamo constatare che «la degenerazione del prestigio
della poetessa lucchese» (Crivelli, 2003, p. 150) e I’emarginazione di
Teresa Bandettini non possono essere ricondotte soltanto alla rappresen-
tanza inadeguata della scrittura femminile nella storia letteraria, mavan-
no attribuite in larga misura al carattere performativo, orale ed effimero
delle sue prestazioni improvvisatorie, valorizzanti la processualita, la
corporeita nonché I’interazione immediata fra artista e pubblico. Che sia
poi nel campo delle arti performative, caratterizzate da una certa parita
tra i generi, dove le donne poterono affermarsi ed arrivare alla celebrita
e non nel campo proprio della letteratura, questo é un altro problema.
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Riassunto: Teresa Bandettini (1763-1837) & stata una ballerina e poetessa e soprattutto
un’improvvisatrice tra i piu acclamati poeti estemporanei alla fine del Settecento. Della gloria di
quest’epoca, nella memoria culturale odierna non resta alcuna traccia, e il nome della poetessa
improvvisatrice & quasi sparito dalle storie letterarie. A spiegare questa degenerazione del prestigio si
pud certamente addurre I’inadeguata rappresentazione della scrittura femminile nella memoria storica
in generale, ma nel caso specifico di Teresa Bandettini sono due aspetti strettamente collegati tra di
loro che hanno portato all’emarginazione dell’artista: essere donna ed essere improvvisatrice.

Scopo della presente indagine & di mostrare che da un lato, nel Settecento, il mestiere
dell’improvvisazione & uno dei pochi campi culturali nei quali anche le donne possono raggiungere
celebrita e notorieta, mentre dall’altro I’improvvisazione come arte performativa non ¢ mai entrata
nella memoria culturale occidentale, fondata sulla priorita dello scritto sull’oralita, su documenti
stampati e non su fenomeni effimeri, tra cui tutte le varieta di performances.

L’improvvisazione, che visse la sua eta aurea nella seconda meta del Settecento in rapporto con
il concetto dell’entusiasmo & una performance estemporanea caratterizzata dalla presenza fisica, dalla
messa in scena del proprio io e dal coinvolgimento del pubblico. L’'immediatezza dell’esibizione
e I’autenticita dell’artista sono elementi decisivi in questo tipo di prestazione, e tuttavia poco rilevanti
per una cultura dello scritto e del duraturo. L’eventuale trascrizione e pubblicazione delle poesie
improvvisate non riescono a rimediare alla situazione, perché il carattere orale dei testi & percepito
come fenomeno subalterno rispetto alla poesia meditata. L’emarginazione nella storia letteraria della
a suo tempo famosissima improvvisatrice Teresa Bandettini puo dunque essere ricondotta alla scarsa
valorizzazione delle categorie del performativo, dell’orale e dell’effimero.

Parole chiave: Teresa Bandettini Landucci, improvvisazione, entusiasmo, performativita, oralita
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ipercorrendo a grandi linee la storia della danza occidentale, emer-

ge un dato abbastanza preponderante, ma su cui poco si é riflettuto:
la donna in quanto “soggetto artistico” si afferma pienamente nel XX
secolo e soprattutto nell’ambito di nuove forme come la danza libera,
poi moderna e contemporanea, ricoprendo oltre al ruolo di interprete
anche quello di coreografa. Nel genere di tradizione del balletto, pur
occupando un posto fondamentale come ballerina, spesso responsabile
della creazione dei propri soli, le donne non hanno ricoperto competenze
specificamente autoriali “accreditate” fino al primo Novecento, eccetto
qualche rara eccezione. Concentrandoci su alcuni casi straordinari, Si-
tuati tra la fine del Settecento e i primi decenni dell’Ottocento, si tentera
di mettere in luce la presenza di artiste che hanno rappresentato con la
loro attivita di coreografe, anche se piu 0 meno sporadica, un’eccezione
rispetto alle pratiche dell’epoca; pratiche d’arte che vedevano I’'uomo al
centro delle responsabilita produttive dello spettacolo coreutico, sia nel
campo organizzativo che creativol

Possiamo far risalire i primi significativi esempi di “autorialita”
femminile, ascrivibile al genere ballettistico, a due note danzatrici fran-
cesi - Francoise Prévost (1680-1741) e Marie Sallé (1707-1756) - che
si ricordano come pioniere di nuove modalita sceniche e drammaturgi-
che all’insegna di una danza espressiva. Prévost, danzatrice all’Opera,
e famosa per la sua recitazione muta ed eloquente al tempo stesso, in una
scena dell’Orazi'o di Corneille, quella dell’uccisione di Camilla (atto IV,
scena b5), rappresentato al castello di Sceaux nel 1714 grazie all’iniziati-
va della duchessa del Maine. L’anno seguente, ricreo attraverso |’inter-
pretazione di dodici danze dell’epoca una sorta di narrazione per quadri
focalizzata sull’amore nelle sue varianti di caratteri e situazioni, all’in-

1 Un altro fondamentale ambito lavorativo, come la formazione del danzatore, era
affidato ufficialmente agli uomini, i maitres de ballet, i quali sin dalla tradizione cor-
tese avevano anche mansioni di coreografi. Restera questa la situazione in Italia, con
sporadiche eccezioni, come I’affidamento a Paolina Elisabetta Cholat Naley Neuville
della sezione di perfezione femminile alla scuola del Teatro di San Carlo di Napoli
(Maresca, 1997, pp. 97-98). Alla scuola del Teatro alla Scala di Milano, le donne af-
fiancavano spesso i mariti nell’insegnamento; notiamo inoltre che solo nel 1902 a Ca-
terina Beretta fu assegnata la carica di direttrice (Scafidi, 1998, pp. 24-25).
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terno del divertissement composto per lei da Jean-Ferry Rebel, Les Ca-
ractéres de la danse (1715), riuscendo «ad investire la danza accademica
di un colore e di un’intensita espressiva totalmente nuovi» (Pappacena,
2009, p. 76). Allieva di Prévost, Sallé sbalordi per le sue esibizioni fuori
dagli schemi. Nel 1729 all’Opera di Parigi, a conclusione dtWAlceste
di Lully-Quinault, era apparsa in unpas de deux con un abito comune
e senza la maschera; qualche anno piu tardi, nel 1734, al Covent Garden
di Londra, aveva presentato due balletti di sua invenzione, Pygmalion
e Bacchus et Ariane, la cui portata innovativa fu subito registrata dal
recensore del “Mercure de France” che a proposito di quest’ultimo pun-
tava I’attenzione sulle strategie coreutiche finalizzate all’espressivita del
corpo: «si tratta delle espressioni e dei sentimenti del dolore piu pro-
fondo, della disperazione, del furore, dell’abbattimento; in una parola,
tutti i grandi movimenti e la declamazione piu perfetta, attraverso passi,
attitudes e gesti, per rappresentare una donna abbandonata da colui che
ama» (Ibidem, p. 82). Si informava inoltre che nel balletto Pygmalion,
ispirato alle Metamorfosi di Ovidio, «ella ha osato apparire in questa
scena senzapanier, senza gonna, senza bustino, e con i capelli sciolti,
e senza alcun ornamento in testa; indossava, con il corsetto e la sottana,
solo un semplice vestito di mussola drappeggiato e sistemato a modello
di una statua greca» (Ibidem). La scelta delle espressioni e dei costumi2
in base a una precisa coerenza drammatica fa della Sallé una precorri-
trice riconosciuta del balletto narrativo che si sviluppera a partire dagli
anni quaranta del Settecento con le prime forme di ballets-pantomime
e avra la sua consacrazione teorica con il trattato di Jean-Georges No-
verre, Lettres sur la danse et sur les ballets (prima edizione: 1760).
Spostando lo sguardo all’ltalia, la presenza documentata di donne
coreografe nel Settecento e molto rara. | dati raccolti attraverso i cata-
loghi bibliotecari e specifici cataloghi di libretti per musica, incrociati

2 Anche nell’ambito del costume teatrale le donne riuscirono a ritagliarsi un
margine di creativita, influenzando in taluni casi la moda del tempo e assorbendo esse
stesse gli stimoli dagli altri ambiti artistici. Un esempio fra tanti € Marie-Madeleine
Guimard (1743-1816) che aveva modificato |’abito di scena, eliminando le sottogonne
e creando un modello caratterizzato da due gonne sovrapposte diffusosi con successo
nella moda parigina. Cfr. Nordera, 2007 e Bennahum, 2004.
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con le cronologie dei teatri interessati, ci dicono che nella prima meta
del secolo le donne creano i balli per lo piu in coppia con un uomo3 nei
tre decenni di comparsa e sviluppo del ballo pantomimo, ovvero dagli
anni cinquanta a tutti gli anni settanta, non risultano presenze femmi-
nili; dal 1780 al primo ventennio dell’Ottocento sono stati individuati
invece tre nomi di donne “compositrici”’, Anna Binetti, Maria De Caro
e Giovanna Campilli. Nei primi due casi si tratta di danzatrici conosciu-
te, anche se oggi poco si sa della loro vita e attivita, mentre la Campilli
e una di quelle figure, come tante e non solo femminili, di cui si € persa
completamente traccia4.1 tre casi si collocano in un periodo di consoli-
damento del ballo pantomimo in quanto genere di spettacolo entr acte
all’interno delle opere in musica o in prosa. In questi balli, ispirati a uno
spettro molto ampio di soggetti - mitologico, storico, tragico, comico
ecc. - in cui sezioni interamente pantomimiche si affiancavano a sezioni
di pura danza eseguite secondo la tecnica accademica francese, la scrit-
tura drammaturgica e coreografica spettava ai cosiddetti “compositori
di balli”, i cui nomi comparivano sul frontespizio del programma quali
principali autori dello spettacolob.

3 A questa altezza cronologica i balli non hanno ancora una struttura narrativa e per
tale motivo sono privi di titolo. Questi i dati estrapolati dal catalogo di Claudio Sartori,
sulla prima parte del XVIII secolo: 1709, Ferrara, fiera di maggio, balli di M.me de
Menemare e monsieur de Raymond; 1713, Palazzo Reale di Napoli, ottobre, balli di
Gio. Battista Du Fort e Anna Daufin; 1716, Teatro Obizzi di Padova, carnevale, balli
di messieurs Jean et André Gallo, de Madame Mariane et monsieur Paule de Corsel;
1718, Teatro Tron di San Cassiano di Venezia, carnevale, balli di Susanna Dentis (per
le opere Antigona e Farnace); 1732, Teatro Nuovo di Napoli, direttore dei balli Rocco
Luongo insieme a Francesca Melano e compagne; 1738, Teatro di Piazza in Vicenza,
balli di Maria Vigano e Andrea Alberti; 1750, Teatro Omodeo di Pavia, carnevale, balli
di Lodovico e Anna Ronzi.

4 Sollecitazioni a indagare questo ambito sono venute da Pappacena, 2017, p. 15.
Ringrazio Flavia Pappacena per tutti i suggerimenti e gli scambi durante la redazione
di questo saggio.

5 | programmi del ballo, stampati all’interno del libretto d’opera o come opuscoli
a parte, sono fonti di primaria importanza per la danza di questo periodo, attraverso
cui é possibile reperire diverse informazioni sulla messinscena: luogo, anno, stagione;
dati relativi alla compagnia (nomi e cognomi dei componenti, il loro rango, ovvero
la competenza tecnica, il ruolo ricoperto); nomi del costumista e dello scenografo,
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Nella stagione di Carnevale del 1780, al Teatro Giustiniani di San
Moisé a Venezia, andava in scena Lafilosofia delle donne, «balletto alle-
gorico, inventato e posto in su la scena da Madama Binetti» {Lafilosofia
delle donne, 1780, p. 1), danzatrice conosciuta per essere stata legata, sia
nella vita privata che in quella artistica, a Charles Le Picq (1744-1806),
uno dei piu noti e prediletti allievi di Noverre, nonché riproduttore di
molti suoi balli6. Binetti e Le Picq, che si erano conosciuti nella splen-
dida corte del duca di Wirttemberg a Stoccarda (Winter, 1974, p. 170),
dopo un tour di circa un lustro che li vede impegnati a Vienna, Var-
savia e San Pietroburgo (Dorvane, 1997), fanno coppia fissa in diversi
teatri italiani: al Teatro Nuovo di Padova (1769-1770), al San Bene-
detto di Venezia (1770, 1772, 1777-1778), al Teatro Ducale di Milano
(1771-1773) e al San Carlo di Napoli (1773-1776), dove ebbero il me-
rito - lui come “compositore di balli” ed entrambi come “primi ballerini
seri” - di introdurre il genere del balletd ‘action di stile noverriano (Cro-
ce, 1891, p. 549)7.

Notizie biografiche piu dettagliate su Anna Binetti ricaviamo dal-
le memorie di Giacomo Casanova (1725-1798), che di lei scrisse con
molta ammirazione. Veneziana, figlia del barcaiolo Ramon, sposo - per
intercessione della sua protettrice Cecilia Valmarana - il ballerino e im-
presario francese Georges Binet, il quale aveva cambiato il suo cognome
in Binetti, cosicché Anna «non fu costretta a francesizzare la sua natura

e meno spesso dell’autore delle musiche; latrama del ballo organizzata in atti e/o scene
e descritta in modo dettagliato; le fonti letterarie utilizzate e in taluni casi opinioni del
coreografo sul ballo rappresentato e sul ballo in generale.

6 Secondo Winter (1974), Binetti, rimasta vedova negli anni settanta, avrebbe spo-
sato Le Picq, molto pit giovane di lei, conosciuto a Stoccarda. Nella voce di Christout
(1959) ci sono diverse inesattezze che riguardano proprio la Binetti: si suppone che
sin dagli anni sessanta sia la moglie di Le Picq e che abbia francesizzato il suo nome
in Binet, come era usuale.

7 Altro aspetto relativo alla condizione delle professioniste, che qui non possiamo
approfondire, & quello economico. Il contratto di Le Picq a Napoli come compositore
di balli prevedeva I’ingaggio di una partner «a sua elezione, ed a sue proprie spese».
Questa modalita di scrittura, in linea con quanto succedeva altrove nella penisola, pre-
vedeva un solo compenso al ballerino maschio che il pit delle volte era affiancato dalla
moglie o dalla sorella (Onesti, 2016, p. 108).
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veneziana che le permise di mostrare il suo temperamento in parecchie
avventure che la resero celebre» (Casanova, 1965, vol. |, pp. 690-691)8
Conosciuta a Venezia, la donna «incateno il cuore» (Ibidem, p. 690) di
Casanova gia dal 1747 e divenne negli anni una cara amica, la sua piu
vecchia conoscenza felicemente ritrovata nei viaggi a Stoccarda (1760),
Londra (1763), Varsavia (1765), alcune fra le capitali europee della dan-
za. Dai Meémoires di Casanova emerge non solo un ritratto di donna
«sempre giovane» (Ibidem, p. 691), dalle «incantevoli attrattive» (Idem,
1965, vol. Ili, p. 449), di cui si sarebbe potuto innamorare, «attrattive
possenti in tutta la persona» (Idem, 1965, vol. V, p. 269) come il «brio
che rapiva la compagnia» (Ibidem), ma anche di donna indipendente,
che viveva autonomamente e «a modo suo» (Idem, 1965, vol. 1, p. 691),
frequentando diversi amanti e cercando di stare il pit possibile lontana
da un marito irresponsabile che aveva il vizio del gioco ed era solito pa-
gare i debiti con il denaro e i beni della moglie. Dopo una carriera lunga
nelle piazze piu prestigiose d’Europa, la Binetti torno stabilmente nella
sua citta, dove nel 1778 danzo ancora il ruolo principale nel ballo Ri-
naldo di Onorato Vigano al San Benedetto di Venezia, ritirandosi dalle
scene subito dopo, e restando attiva come maestra di danza e impresario
teatrale (Idem, 1965, voi. VII, p. 449)9.

La circoscritta esperienza di compositrice di balli, di cui conoscia-
mo solo due titoli, si situa quindi alla fine della carriera. Dall’Awviso al
pubblico di Venezia, che apre il programma del ballo Lafilosofia delle
donnel veniamo a conoscenza di un suo primo ballo dal titolo Gelosie

8 Binetti, fra le altre avventure, fu la causa del duello di Casanova con il conte
Francesco Branicki, avvenuto a Varsavia nel 1766, su cui pubblico Il duello ovvero
Saggio della vita di G. C. veneziano, in Opuscoli miscellanei (Venezia, giugno 1780).

9 Dalle notizie fomite da Casanova possiamo desumere che Binetti fosse nata
intomo ai primi anni venti del Settecento e scomparsafra il 1784 e il 1786. Apartire dal
1786 Le Picq si lega alla ballerina Gertrude Rossi con cui parte per San Pietroburgo.

D0 Il ballo é rappresentato fra il primo e il secondo atto del dramma giocoso Le teste
deboli di Giovanni Bertati. Ad Anna Binetti fu assegnata la composizione del primo
ballo, ad Alberto Cavas del secondo. Un ballo dallo stesso titolo viene riproposto nel
1784 al Teatro alla Scala e nel 1788 al Teatro di Reggio da Filippo Beretti. Questo era
sprovvisto di un programma, come avveniva spesso con i balli comici, e quindi non
possiamo affermare che esso fosse una riproduzione di quello precedente della Binetti.
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nel Serraglio. L’autrice inoltre sottolinea che «una tale impresa accet-
tata da una Donna», ovvero la composizione di un ballo, ha «un certo
aspetto di novita, che puo soggiacere a de’ pericoli» {Lafilosofia delle
donne, 1780, p. 3). Se I’argomento allegorico di questo secondo ballo
e di invenzione della stessa coreografa, il primo titolo rimanda al ballo
da lei interpretato, La Gelosia del Serraglio, che Le Picq mise in scena
al Regio-Ducale di Milano nel dicembre del 1772 come primo ballo
nell’opera di Mozart Lucio Silla, riprendendolo a sua volta da quello
di Noverre, Die fiinf Sultaninnen, oder Die traurigen Wirkungen der
Eifersucht, dato al Burgtheater di Vienna nel 1771 (Pappacena, 2015,
p. 117)11

Possiamo trovare un tratto comune fra questi due balli di Anna Bi-
netti nella centralita conferita alla figura femminile, pur nella diversita
del genere di riferimento: Gelosie nel Serraglio apparterrebbe al filone
“esotico”, improntato sulla spettacolarita dei colori e dei movimenti,
mentre Lafilosofia delle donne a quello “allegorico”, caratterizzato da
un’ambientazione galante pastorale e agito su un registro mimico-comi-
co. Completamente all’opposto le due comunita di donne rappresentate.
Da una parte, nel mondo turco del ballo Gelosie nel Serraglio le due
prescelte dell’harem si contendono il favore del Gran Sultano a suon di
pugnale, con la partecipazione appassionata delle compagne che parteg-
giano per I’una o per I’altra, tentando invano di dare fine alla rissa. La
filosofia delle donne & invece ambientato in un villaggio immaginario.
La scena rappresenta un bosco e sul fondo un colle praticabile da cui
villanelle «tutte vestite di nero, colle chiome incolte, e disordinate, e un
cappello in capo. Discendono (...) con una serieta comica caricata» {La
filosofia delle donne, 1780, p. 8). L’azione sembrerebbe procedere per
lazzi - come si specifica nel programma: «leggendo comicamente, I’'una

Certo € che fosse una prassi consolidata quella di riprodurre i balli, attingendo al vasto
contenitore di soggetti estesi in forma di programma.

1 1l primo ballo di Noverre su questo soggetto, peraltro molto invoga nel Settecento
gia con Hilverding, fu dato a Lione nel 1758esi intitolava Les Jalousies ou Les Fétes
du Sérail; nel suo continuo rimando alla pittura, il coreografo ne scrive gia nella VI
lettera dell’edizione del 1760 del suo trattato, a proposito dell’'uso dei colori con le loro
gradazioni e combinazioni.
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di stupore, I’altra d’orrore, I’altra di giubilo» (Ibidem, p. 9) - attraverso
cui le fanciulle esprimono la loro dedizione allo studio e I’indifferen-
za verso i gesti di affetto dei giovani. | protagonisti sono Cefisa, ricca
pastorella «dedita alle Scienze, e sprezzante d’amore» (lIbidem, p. 5),
e I’innamorato Tirsi, da lei non corrisposto. Lei insensibile, lui disperato
tanto da essere sul punto di trucidarsi davanti al tempio di Apollo, che lo
rassicura e intercede a suo favore. Mentre le fanciulle, opportunamente
ferite dalla freccia di Cupido, subito «s’abbandonano a’ loro amanti»
(Ibidem, p. 10), Cefisa & pronta a lottare con tutta se stessa per difendere
il suo status di donna insensibile al genere maschile, si scaglia contro le
coppie danzanti per dividerle e intraprende una vera e propria lotta con
Cupido che la rimprovera di essere gelosa dell’amore altrui. Non solo
Cefisa respinge con ira Tirsi, quando Cupido minaccia di ferirla, «gli
strappa I’arco, lo spezza, e lo scaglia a terra» (Ibidem, p. 11), ferisce
addirittura il dio con una sua stessa freccia, consentendogli di fingere di
essere sul punto di morire. All’apparente trionfo di Cefisa segue il coup
de theéatre che scioglie la trama: Apollo, vestito con un abito nero da fi-
losofo, attira Cefisa mostrandole un libro, ha cosi modo di ferirla e otte-
nere la sottomissione della donna che quindi viene ridicolizzata davanti
a tutti gli astanti. Nel finale si esplica quindi il senso allegorico del ballo:
la lezione che esso ci vuole dare € il richiamo della donna a un ordine
sociale che la vedeva relegata in una dimensione privata, dedita non
tanto allo studio e all’atto del filosofeggiare, quanto all’amore coniugale
e alla famiglia.

Di tutt’altro genere e il successivo ballo rintracciato, a firma di
una donna: Oscar e Malvina «Ballo Eroico Pantomimo In cinque Atti,
composto e diretto da Mad. Maria De’ Caro, Prima Ballerina» {Oscar
e Malvina, 1797, p. 21) e rappresentato al Teatro Venier di San Bene-
detto nel 1797, a pochi mesi dalla caduta della Serenissimal2 L’ele-
mento in comune fra quest’ultimo ballo e quello di Anna Binetti e Ve-

2 1l soggetto del ballo ebbe una buona fortuna; fu rappresentato al Teatro della
Pergola di Firenze nel 1798 da Giovan Battista Checchi; al Teatro Nazionale di Torino
nel 1801 da Antonio Landini (in cui “prima ballerina seria” era la stessa De Caro);
tutte queste versioni ballettistiche hanno preceduto il dramma per musica omonimo di
Fidanza/Sampieri al Teatro Re di Milano dell816.
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nezia, citta particolarmente vivace e produttiva, dove si era sviluppato
un ampio dibattito teorico sul teatro musicale e sul ruolo del ballo
pantomimo come entr acte, portato avanti tra gli altri da Francesco
Milizia (1771), Ange Goudar (1773) e Stefano Arteaga (1785). Nel
1794 su uno dei numerosi periodici editi nella laguna, la “Gazzet-
ta Urbana Veneta”, comparve a puntate la prima traduzione italiana
delle Lettres di Noverre, sebbene in forma anonima e non integrale,
e le “libere” traduzioni di alcune voci dell’Encyclopédie relative alla
danza (Ruffin, 1998, pp. 35-58)13 Citta dinamica e moderatamente
aperta, Venezia accolse la letteratura d’oltralpe e la cultura illuminista,
anche attraverso due figure femminili come Elisabetta Caminer Turra
(1751-1796) e Giustina Renier Michiel (1755-1832) che in questa di-
rezione contribuirono significativamente con i loro salotti e I’intensa
attivita culturale. La prima avra un ruolo fondamentale nel giornale
fondato dal padre “L’Europa letteraria” e in quello da lei stessa fon-
dato e diretto, il “Giornale enciclopedico” (poi “Nuovo Giornale en-
ciclopedico”), oltre che nella diffusione in quanto traduttrice di piece
francesi contemporanee; la seconda fu autrice fra I’altro della prima
traduzione italiana di tre drammi shakespeariani - Otello, Macbeth
e Coriolano - basata sulle versioni originali inglesil4 Entrambe furo-
no legate a Melchiorre Cesarotti (1730-1808), anch’egli figura chiave
della cultura italiana del secondo Settecento, che qui ricordiamo per la
traduzione in endecasillabi dei Fragments ofAncientPoetry di James
Macpherson, le Poesie di Ossian, da cui il soggetto del ballo Oscar
e Malvina trae ispirazione. Sembrerebbe questo il primo ballo rappre-
sentato in Italia, basato su tematiche ossianiche, sull’onda delle varie

B Delle quindici lettere solo otto vengono tradotte sul bisettimanale. E rimasta
inedita la traduzione di Domenico Rossi del 1778 per un’edizione napoletana, il cui
manoscritto si trova nel fondo Fomaroli della New York Public Library.

Y Si tratta dei tre volumi usciti a Venezia (eredi Costantini) tra il 1798 e il 1800
con il titolo Opere drammatiche di Shakespeare volgarizzate da una dama veneta.
E importante ricordare che in questi anni novanta del Settecento due scritti fondamentali
per la storia delle donne furono pubblicati: Dichiarazione dei diritti delle donne e della
cittadina di Olympe de Gouge (Parigi, 1791) e Rivendicazione dei diritti delle donne
di Mary Wollstonecraft (Londra, 1792).
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edizioni cesarottiane che si susseguirono a partire dal 1763, e di una
librettistica via via sempre piu interessata a nuovi soggetti legati al
mondo celtico, al gusto per il primitivo e il tenebroso e alla riscoperta
del Medioevo e di Shakespeare, che sono indicativi di una emergente
sensibilitaromantica(Piperno, 2016, pp. 137-159)1

Maria De Caro, che aveva esordito come “prima ballerina seria”
proprio nel Teatro di San Moise nel 1785, era anche lei legata diretta-
mente al maestro Noverre, come Binetti e Le Picq; e infatti una delle
sue piu rinomate pupille, oltre che allieva di Armand Vestris; attiva
per un breve periodo a Venezia, trascorse circa sette anni a Londra
dove raggiunse un notevole successo anche economico, poi a Parigi,
sempre insieme alle sorelle, tornando a esibirsi in diverse piazze ita-
liane, come Venezia, Firenze, Milano, Napoli, poi a Vienna, dal 1796
fino al ritiro dalle scene avvenuto nel 1806 (Costa, 1987)16 Il ballo
che la vede coreografia é rappresentato poco dopo il suo rientro in Ita-
lia. 1l programma non contiene pero un Avviso al pubblico e il singolo
episodio del ciclo epico del leggendario bardo irlandese, Ossian, rela-
tivo a suo figlio Oscar, e riassunto piuttosto schematicamente in cin-
que brevi atti, da cui ricaviamo informazioni soprattutto riguardo
all’ambientazione. Particolarmente ossianica doveva essere la scena
dell’atto Il in un bosco, in cui avviene il rapimento della protagonista
Malvina - sposa del guerriero Oscar e figlia del re Toscar, interpretata
dalla stessa De Caro - da parte dell’usurpatore Cairbar; suggestiva
anche la scena dell’atto 1V nella grotta in cui vengono imprigionati la
fanciulla e il sopraggiunto Oscar. L’azione si scioglie nell’atto V con
una scena di combattimento fra Oscar e Cairbar e con il trionfo della

5 Segnalo un libretto di ballo stampato a Londra nel 1791, The airs, duets, choru-
ses, and argument ofthe new balletpantomime (takenfrom Ossian) called Oscar and
Malvina; or the hall ofFingal as performed at the theatre-Royal Covent-Garden, da
cui Maria De Caro avrebbe potuto trarre ispirazione, trovandosi all’epoca in quella
stessa citta (McCleave, 2011, p. 101).

¥ Maria era la primogenita, ma non si conoscono le date di nascita e morte, le altre
si chiamavano Maddalena e Francesca, mentre dell’ultima De Caro si conosce solo
I’esistenza. Una variante del cognome € Del Caro, a cui si aggiunge il cognome del
marito Narducci.
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virtu cavalleresca dell’eroe che rende possibile il ricongiungimento
dei protagonisti Oscar e Malvina.

L attivita di Maria De Caro come coreografa € circoscritta a que-
sta singola esperienza, peraltro poco conosciuta; molto nota e invece
la sua attivita di danzatrice, come detto, suggellata da un’incisione
di Giacinto Maina del 1801, pubblicata da Giuseppe Sardi a Trieste
(Winter, 1974, p. 216), che la ritrae su tre quarti di punta e in un at-
teggiamento del corpo “in moto” in cui gesto e danza sembrano fon-
dersi e che testimonia I’evoluzione della tecnica francese verso un
dinamismo e un virtuosismo fino ad allora inesplorati. Movimenti piu
ampi sia in larghezza che in altezza sono possibili anche grazie a una
graduale riforma del costume affermatasi in pieno neoclassicismo con
il successo del vestito alla greca. In questa immagine, I’abito stile im-
pero che indossa la ballerina ci rimanda al legame fra Maria De Caro
e I’inglese Emma Hamilton, residente a Napoli fra il 1786 e il 1799
insieme al marito, ambasciatore presso la corte borbonica. Proprio
nella sua casa la Hamilton si esibiva in attitudes ispirate al mondo
dell’antichita che eseguiva vestita con leggere tuniche di mussola,
moda che contribui a diffondere nell’ambiente artistico. Al Teatro San
Carlo di Napoli, la De Caro fu ingaggiata grazie alla segnalazione di
lady Hamilton, che I’aveva raccomandata alla regina Maria Caroli-
na d’Asburgo-Lorena, come si evince dal carteggio fra le due donne
(Palumbo, 1877). E in questa intrigante trama di relazioni che pure si
inserisce - anche se in modo meno diretto - la terza coreografia di cui
tratteremo, Giovanna Campilli.

A differenza delle colleghe Binetti e De Caro, Giovanna € oggi
pressoché sconosciuta nonostante sia stata “prima ballerina” nei piu
prestigiosi teatri della penisola, tanto da ispirare gia nel 1801 un af-
fermato compositore di opere serie come Sebastiano Nasobni a de-
dicarle un assolo ballabile. Il primo dato relativo alla sua carriera di
danzatrice si riferisce al Teatro Nuovo di Padova dove fu “prima bal-
lerina” nel 1792, in coppia con Giuseppe Bartolomei, nei balli Bacco
e Arianna e Lafiera di Cale. Compare nello stesso cast, nel rango
di «primo ballerino di mezzo carattere fuori de’ concerti», Leopoldo
Campilli, presumibilmente suo padre, attivissimo anche come core-
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ografo sin dal 1780 nei teatri del circuito veneziano, San Benedetto,
San Samuele, San Cassiano e San Moise (Massaro, 1985, pp. 251-
-252). La vicinanza di Campilli padre con coreografi e danzatori di
scuola noverriana, come Antonio Terrades e Maria De Caro, che nel
1785 egli stesso aveva diretto al San Moise, insieme alla competenza
nel ricoprire ruoli di “primo grottesco” e “grottesco fuori dei concer-
ti”, tipici della scuola italiana (Sartori, 1990-1994; Wiel, 1897), fanno
supporre che la formazione di Giovanna sia avvenuta su questo dop-
pio registro italo-francese. | primi anni di carriera, gli anni novanta,
sono segnati dalla collaborazione - prima al San Moisé (1793-1794),
poi al Teatro Regio di Torino (1798) - con Urbano Garzia, coreografo
produttivo e maestro di mimica nella scuola di ballo del Teatro alla
Scala dal 1813 al 1823 (Scafidi, 1998, p. 16). Nel primo decennio
dell’Ottocento, Giovanna come “prima ballerina” lavoro con Gaeta-
no Gioia e Francesco Clerico, rispettivamente al San Carlo di Napoli
(1801-1804) e alla Scala di Milano (1805-1806), a confronto con due
autorevoli personalita, entrambi particolarmente prolifici, ma animati
da una diversa concezione dello spettacolo coreutico e dello stile pan-
tomimico. Se i balli di Gioia possono ascriversi a quel genere deno-
minato da Carlo Ritorni «coreodramma», ovvero «canto muto», il cui
esimio rappresentante - sempre secondo questo autore - fu il coevo
Salvatore Vigano, i balli di Clerico erano delle «pantomimotragedie»,
drammi muti, caratterizzati soprattutto dalle forme dell’assolo e dei
duetti, e dall’'uso di una preponderante gestualita di tipo noverriano,
quindi “recitata”, in contrapposizione alla gestualita ritmata tipica del
coreodramma, in cui simultaneamente ai danzatori principali anche
il corpo di ballo si animava in accordo alla musica catturando I’at-
tenzione del pubblico per il dinamismo e la varieta del gioco visivo
(Ritorni, 1838, pp. 32-42).

La Campilli fece esperienza di entrambe le modalita coreografiche.
Ci chiediamo quindi quale sia stato il suo metodo e il suo stile quando
qualche anno piu tardi si approccio alla composizione di balli pantomimi
presso il Real Teatro Carolino di Palermo, per almeno tre stagioni a par-
tire dal 1809, occupando al contempo il posto di “prima ballerina seria
assoluta”, in coppia con Pietro Campilli, presumibilmente suo fratello,
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noto per essere autore della prima traduzione italiana dell’importante
Trattato elementare, teorico-pratico sullarte del ballo (1820) di Carlo
Blasis, edita a Forli nel 183017 Sono gli anni in cui la corte borbonica si
trasferi a Palermo in seguito all’arrivo dei francesi a Napoli; un’altra do-
manda viene a questo punto spontanea: € possibile che la regina Maria
Carolina d’Asburgo-Lorena, a cui si deve la denominazione del Teatro
a partire dal 1799, si facesse promotrice della Campilli come gia aveva
fatto alla fine degli anni novanta, attraverso Emma Hamilton, con Maria
De Caro al San Carlo? Insieme alla coppia Giovanna e Pietro, vi ¢ il pa-
dre Leopoldo, che alterna con lei la responsabilita della composizione
dei balli, come avviene nella stagione 1811/1218 Fu tuttavia Giovanna
a iniziare le stagioni palermitane con balli per lo piu di genere eroico-
tragico: Rossene e Osmano e Ippolita regina delle amazzoni (1809/10);
Le smanie di Armida, 11 mastino della scala e Zemira e Azor (1810/11)19

I titoli di questi balli riecheggiano balli con lo stesso soggetto gia
rappresentati da altri coreografi e confermano una pratica molto diffu-
sa all’epoca, ovvero I’utilizzo dei programmi del ballo come materiale
di un repertorio condiviso che circolava fra le varie piazze della peni-
sola senza la preoccupazione del plagio, visto che non esisteva ancora
il diritto d’autore. In particolare, 11 mastino della scala e un ballo di
Giuseppe Traffieri in cui aveva danzato Leopoldo Campilli, reppresen-
tato al San Benedetto di Venezia nel 1790. Mentre Zemira e Azor, tratto
da una comédie-ballet di Marmontel, aveva il suo precedente nel ballo

T E stato possibile reperire i dati relativi ai balli rappresentati al Teatro Carolino
attraverso la HathiTrust Digital Library. Alcuni di essi si possono individuare attra-
verso alcuni database on line come quello dell’Universita di Bologna, “Corago”. Non
vi € pero traccia di questi balli nel catalogo unico centrale delle biblioteche italiane.
Abbiamo incrociato i dati trovati con la cronologia curata da Ottavio Tiby (1956), che
dei balli riporta solo i titoli, omettendo i nomi dei coreografi.

B Per la stagione 1811/12 Leopoldo Campilli compone i seguenti balli: Gengis-Kan
in Corea, lIfinto morto, 'Venere benefica, Gli inglesi in Africa e Il convitato di pietra.

1 Non datati sono i seguenti balli rintracciati nella HathiTrust Digital Library di
cui non ¢ disponibile copia digitale, tutti «composti e diretti» da Giovanna Campilli:
Nina, osia, Lapazzaper amore, «ballo pantomimo sentimentale», Eduige di Witepsk,
ossia, Il sottoterraneo, «ballo eroico-tragico», Li due ciechi che vedono chiaro, o sia,
Lo sposo burlato, «ballo comico».
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omonimo di Clerico dato prima al San Samuele di Venezia (1783), poi
alla Fenice (1797) e infine alla Scala (1805), in cui aveva danzato pure
Giovanna Campilli.

Quando rientro a Napoli, probabilmente sua citta natale, Giovanna
non si cimento in nuovi titoli, tanto meno riprese un’attivita continuativa
come coreografia) Riprodusse a distanza di diversi anni due balli rap-
presentati al Teatro del Fondo -Ippolita (1816) e Venere benefica (1827),
continuando la sua carriera come “ballerina per le parti” o “mima”, af-
fianco a nomi di spicco come Marie Quériau e Louis Henry, in ruoli
maggiormente adeguati all’eta piu avanzata che ricopri all’incirca per
tutti gli anni venti dell’Ottocento. «Nome caro alla danza, e con piacere
e con stima ricordato da chiungque si rammenta quanta lode ella ritrasse
altra volta nelle classiche composizioni pantomimiche del Napoletano
Gioja» (“Giornale delle Due Sicilie”, 20 giugno 1816, p. 3), la Campilli
seppe svolgere adeguatamente la sua professione di compositrice di bal-
li se I’Ippolita venne considerato un ballo «degno certamente di lode per
scelta di argomento, per semplicita di condotta, per verita di caratteri,
per disegno e bellezza di danze» benché «mancante di ogni prestigio di
macchinismo» (Ibidem) e difettoso nella scelta dei costumi, non aderen-
ti alla verosimiglianza storica. Doveva essere il personaggio di Ippolita
uno degli ultimi aricoprire come “prima ballerina seria”, dotata com’era
di una «rara abilita»2 tecnica, prima di dedicarsi a ruoli essenzialmente
mimici. Per quanto riguarda i danzatori, la recensione si focalizza pero
sugli astri nascenti, la coppia Adelaide e Salvatore Taglioni, mentre di
Giovanna si scrive di «aver meritato nella composizione i suffragj da’
conoscitori del vero ballo, e di non averne riportato nell’esecuzione mi-
nori da tutti quelli presso i quali € in pregio I’eccellenza della panto-
mima» (Ibidem). Difficile stabilire i modi e lo stile di una professione

2 Nell’Awviso contenuto nel programma di ballo della rappresentazione napoletana
Venere benefica la coreografa si rivolge al pubblico di Napoli usando il termine «con-
cittadini» (p. 9).

2 Letteradel 26 maggio 1802 conservata nel Fondo “Segreteria di stato di casareale”
dell’Archivio di Stato di Napoli (549. 1269/27), in cui si richiede a nome di Giovanna
Campilli, “prima ballerina” del Teatro di San Carlo, una serata a suo beneficio; serata
che otterra poiché altre danzatrici successivamente ne fanno menzione.
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come quella coreografica dai soli programmi del ballo, che - come gia
accennato - ricalcavano nei soggetti, ma anche nella struttura narrativa,
quelli precedenti a cui attingevano, mentre originale doveva essere di
volta in volta la realizzazione scenica.

Certamente nei primi anni dell’Ottocento Giovanna Campilli come
compositrice di balli rappresento, qualunque fosse stato il suo stile co-
reografico, un’eccezione alla norma, che vedeva ancora per tutto il XIX
secolo i soli uomini protagonisti della scrittura in movimento. E, nono-
stante un inizio entusiasmante con le coreografie BronislavaNizinskaja,
Agnes de Mille e Ninette de Valois, ancora nel Novecento le maggiori
compagnie di balletto nazionali sono state caratterizzate da una predo-
minante presenza maschile, sia per quanto concerne I’ambito creativo
che quello della direzione artistica, diversamente da cio che é avvenuto
nell’ambito della danza moderna, dove si € verificato esattamente |’op-
posto, ovvero una prevalenza di coreografia al femminile. Ancora oggi
I’argomento e attuale; non a caso nel 2012 la rivista “Dance Chronicle”
ha lanciato un dibattitto sul tema “Where Are All the Women Choreo-
graphers in Ballet?” sull’onda di una nota affermazione del coreografo
George Balanchine: «The principle of classical ballet is woman» (Me-
glin, MatluckBrooks, 2012, p. 1).
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1 PREMESSA

na visione d’insieme dell’Ottocento teatrale dal punto di vista del-

la Storia delle donne & possibile. Le attrici di due secoli fa hanno
lasciato un’eredita importante, a mio avviso declinabile lungo due di-
rezioni: una riguarda I’elaborazione di elementi recitativi precorritori,
connotati dal genere, e |’altra la capacita consolidata di occupare lo spa-
zio pubblico tradizionalmente maschile, fino all’esercizio anomalo di
potere attraverso il capocomicato. Uno sguardo sintetico di questo tipo
e possibile per il Novecento?

La difficolta maggiore dipende dalle caratteristiche generali del se-
colo, di rara intensita: aperto dalla prima guerra mondiale della storia
e concluso da una rivoluzione globale, che mette alla prova la capacita
del teatro, questa antica struttura di civilta, di essere arte del nostro pre-
sente social. In mezzo una dittatura, la seconda guerra mondiale e la
lotta partigiana, la ricostruzione e il boom economico, la nascita dell’U-
nione europea e la globalizzazione, la conquista dello spazio e gli straor-
dinari progressi della scienza, le migrazioni di massa e il peggioramento
dello stato di salute del pianeta... Tragedie e conquiste si mescolano in-
cessantemente, ne consegue che non sappiamo «cosa lo definisce. Sap-
piamo che il Novecento e il secolo di tutte le opposizioni, di ogni ordine
e di ogni disordine; ma non ne conosciamo lo stile, il comportamento»
(Garboli, 1998, p. 303). Un aspetto che si conferma assumendo il punto
di vista femminile: «il secolo piu sanguinoso della storia dell’'umanita
e quello in cui le donne occidentali, molto dopo gli uomini, accedono
alla modernita», una modernita definita da alcune conquiste oggettive
e ancor piu dalla «conquista di una posizione da soggetto, da individuo
a pieno diritto, da cittadina» e da nuovi rapporti fra i sessi, dove pero le
disparita si riproducono, persistono, cambiano aspetto, si diversificano
in un orizzonte che va oltre le donne bianche dell’occidente (Thebaud,
1992, pp. 3-17).

Una difficolta specifica riguarda il fatto che gli studi teatrali han-
no comprensibilmente privilegiato gli aspetti di rottura prodotti dalla
rivoluzione registica e dalle avanguardie, all’inizio e poi nella seconda
meta del secolo, fenomeni in cui la presenza femminile non € imme-
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diatamente evidente. E dunque occorre formulare nuove domande, per-
ché si produce quel fenomeno di assenza/presenza analizzato da Marina
Zancan per la storia letteraria: dove da un lato le numerose donne che
hanno scritto rimangono escluse dal sistema letterario, dalle sue regole
e dalle sue scale di valori, e, dall’altro, € innegabile la presenza di una
soggettivita femminile attiva nell’esercizio della scrittura. Un approccio
prezioso se si guarda alla drammaturgia e alla regia.

Anche a un primo sguardo, invece, le attrici continuano a esserci
in gran numero e da protagoniste, ma non é facile farne storia dopo Ele-
onora Duse. Per I’Ottocento possediamo una catena di maestre indiscus-
se, per il Novecento su chi dobbiamo puntare per capire come cambiano
i linguaggi, i processi, le condizioni di lavoro? Non sono molte le rico-
struzioni dei percorsi biografici e artistici individuali, indispensabili per
riempire di sostanza i nomi che ci sono restati, sia per il teatro di prosa
che per i generi cosiddetti minori, senza considerare la danza e I’opera.
Persino il ricco panorama degli studi critici, da questo punto di vista,
e sconfortante: la categoria di gender viene pressoché ignorata, ed é pa-
radossale in un ambito in cui il corpo é centrale.

Anche per questo & importante individuare alcuni nodi problema-
tici (e alcune figure) che ci orientino nell’attraversamento. Sono di per
sé evidenti alcune fasi storiche e teatrali: il dopo Duse, la fine della
cosiddetta microsocieta degli attori, la mutata condizione delle attrici;
il secondo dopoguerra e le attrici che agiscono (e reagiscono) nel teatro
di regia, in concomitanza con i successi del cinema; le protagoniste del
Nuovo teatro, in prossimita e dopo il ’68, e la messa in discussione delle
identita tradizionali. Sara una ricostruzione a volo d’uccello, costretta
fra ampiezza dei temi e ristrettezza degli spazi: limiti accresciuti dalla
vicinanza per il terzo snodo, che si chiude alla fine degli anni Ottanta,
seguendo I’idea di secolo “breve” di Hobsbawm.

2. IL RICCO LASCITO OTTOCENTESCO
Del Sette-Ottocento teatrale, solitamente visto come passaggio fra le

due epoche d’oro della Commedia dell’Arte e della Regia, Claudio Mel-
dolesi ha felicemente ricostruito I’identitd autonoma dandole un nome,
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«eta delle invenzioni»1 Ora pero, concentrandoci sul secolo del Gran-
de attore, intendiamo sottolineare che non se ne vede tutta la capacita
inventiva se non si considera il ruolo svolto dalle donne, nella doppia
veste di attrici e di spettatrici. Me ne sono occupata in un saggio di cui
riprendo alcune acquisizioni di fondo (Mariani, 2017).

Partiamo dalle protagoniste, considerando che hanno attorno a sé
attrici notevoli con percorsi meno originali, studiate poco o niente: in-
fatti, da un insieme di tale tipo, che dalle eccellenze arriva alla medie-
ta, si definisce una civilta teatrale. La catena e inaugurata da Carlotta
Marchionni (1796-1861), I’attrice del primo Romanticismo che fonda
«il paradigma dell’attrice moderna» (Geraci, 2010): inaugura il teatro
del personaggio concepito come «identita psichica unitaria», realizza-
ta scenicamente «secondo criteri di verisimiglianza e storicita», e co-
struisce un’immagine pubblica che rovescia gli stereotipi, figlia d’ar-
te che s’impone come «attrice vergine e santa» (Aliverti, 1992, pp. 22
e 202-203). Adelaide Ristori (1822-1906), pure figlia d’arte, divenuta
col matrimonio marchesa Capranica del Grillo, appartenente alla triade
del Grande attore, conquistatrice dei mercati internazionali con le sue
“donne-mondo” e incarnazione di fatto del diritto femminile alla cit-
tadinanza, e protagonista di punta di una possibile storia delle attrici2
Giacinta Pezzana (1841-1919), esponente del tardo romanticismo e del
naturalismo con venature espressioniste, viene considerata in questa ca-
tena soprattutto come attrice dell’emancipazionismo per il suo impe-
gno militante e per come ha gestito la sua carriera e la sua stessa vita:
mettendo la liberta prima del successo, I’etica prima del guadagno, le re-
lazioni profonde prima di quelle utili (Mariani, 2005). Infine, Eleonora

1 «Invenzione del teatro come edificio riproducibile, invenzione della ‘moderna
teoria dell’attore, invenzione della ‘nuova’ sensibilita recitativa che collegd Lumi
e Romanticismo oltre la logica dei generi, invenzione di rapporti riformati fra
attore e autore, invenzione di modalita partecipative aperte, invenzione di modalita
rappresentative alte e basse allo stesso tempo, invenzione di una nuova competitivita
borghese fra prosa e lirica, arte varia e circhi» (Meldolesi, 1995, pp. 413-414).

2 La studiosa maggiore di Ristori € Teresa Viziano, che ha curato il suo ricco ar-
chivio custodito presso il Museo Biblioteca dell’Attore di Genova, oltre a scrivere
numerosi saggi.
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Duse (1858-1924), che rappresenta sia |’apice della cultura tradizionale
dell’attore italiano sia una figura nuova di attrice-artista: mossa da istan-
ze utopiche al pari dei padri fondatori della Regia € in cerca di una verita
scenica che sappia cogliere i livelli frammentari, contraddittori, nasco-
sti del Novecento come «secolo del Grottesco»; per suo tramite Mejer-
chol’d comprende «che la recitazione & un’arte femminile, o meglio del
femminile» (Attisani, 2017, pp. 128-160 e Idem, 2015, p. 315)3 su di lei
si é scritto a livello internazionale e si continua a scrivere.

Partiamo dalla dicotomia segnalata da Meldolesi fra il Grottesco
di Gustavo Modena e il Romanticismo di Adelaide Ristori, fra il pri-
mattore che tende a diventare caratterista e la primattrice che esprime
I’anima negativa del Romanticismo (Meldolesi, Taviani, pp. 244-258):
due linguaggi, due tendenze forse non casualmente attribuibili ad artisti
di sesso diverso, forse non spiegabili solo attraverso il legame conven-
zionalmente stabilito fra femminile e mondo dei sentimenti di contro al
maschile/razionale. In questo senso, assume peso una condizione par-
ticolare vissuta dalle attrici: la necessita di fornire di sé un’immagine
socialmente positiva, almeno in apparenza regolare, tale comunque da
non essere compromessa dall’interpretazione di personaggi poco rassi-
curanti. L’attore non era obbligato a giustificare il fatto di interpretare
Macbeth, I’attrice doveva dar conto della scelta di incarnare la Lady,
non solo a parole e con comportamenti privati agli antipodi, ma in sce-
na, a partire dal personaggio stesso, dissociandolo da sé. Questa sorta di
allenamento alla complessita favoriva la ricerca di dettagli utili e I’im-
missione nella recitazione di elementi di sottorecitazione e di antireci-
tazione, sia attraverso la mimica sia con la creazione di frammenti indi-
menticabili o in opposizione: si pensi all’immagine di madre amorosa,
protettiva, perseguitata con cui Adelaide Ristori iniziava la sua Medea.
Dunque, se il grottesco ¢ la chiave della composizione dell’attore nove-
centesco, vi contribuisce una pratica alla quale I’attrice é spinta dal suo
essere donna, con un salto nell’uso e nella consapevolezza compiuto da
Eleonora Duse.

3 Lo studioso considera sia i processi compositivi messi in atto da Duse che la sua
tensione ad andare oltre, trovare «la vita nella forma», spiazzare il pubblico.
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Si tratta per lo piu di dettagli: i giochi di sguardi e i «petit riens» di
Carlotta Marchionni; i rantoli di Adelaide Ristori che nella scena del
sonnambulismo di Lady Macbeth russava; le parole ripetute in vari toni
da Giacinta Pezzana con effetti wagneriani e i suoi «piccoli incisi» che
sembravano «tormentosi commenti e inaspettate rivelazioni» (Zacconi,
1946, p. 61). Eleonora Duse nella Signora della camelie arrivava a in-
vocare undici volte Armando ed era solita ricorrere a gesti incongrui,
inaspettati, appresi osservando i comportamenti quotidiani delle donne4.
Si tratta di tic, di inezie, come quelle che vediamo enfatizzate nei primi
piani cinematografici di Meryl Streep.

| primi piani appunto, che soprattutto nei palcoscenici poco illu-
minati del passato sono frutto di abilita recitativa. Ferdinando Taviani
parla del «corpo delle meraviglie» degli attori e del volto delle attrici
come emisferi complementari: «perché e attraverso le attrici soprattutto
che il volto umano diventa un paesaggio misterioso e dalle molteplici
dimensioni», da cui affiorano i moti dell’anima. D ’altro canto, come
il volto puo essere locus dell’accadere per I’attore, cosi I’attrice puo
stupire con un «corpo delle meraviglie»: il sorriso di Eleonora Duse
«si irradiava per tutto il corpo» (Schino, 2008, p. 391), la sua recita-
zione sembro acrobatica alla Ristori, del potere di seduzione connesso
all’esposizione scenica di sé fece uno dei tratti sconvolgenti della sua
recitazione. In continuazione toccava i suoi compagni in scena e la sua
Margherita Gauthier baciava Armando sulla bocca, non sulla fronte.

Un eros particolare emanava poi dall’attrice en travesti., una pratica
inaugurata dalle comiche dell’arte, rifiutata da Ristori e Duse e riavva-
lorata da Sarah Bernhardt. Nella contrainte di un tragitto volto a incar-
nare un’altra identita sessuale senza perdere la propria, |attrice € portata
infatti a lavorare in dettaglio e in profondita, per sottrazioni e «petit

4 «Le famose interiezioni della Duse erano il cuore del suo modo di recitare. Erano,
tra I’altro, il modo principale in cui un’attrice del suo calibro si permetteva di riplasma-
re un testo [...e] creava lavita dei suoi celebri silenzi. Erano I’equivalente di quei suoi
continui gesti strani tante volte ricordati, [...] come una persona in situazione privata,
e cosi faceva nascere nello spettatore il dubbio persino angoscioso che non stesse con-
templando un’attrice in scena, ma che stesse spiando un essere umano in difficolta da
unbuco della serratura» (Schino, 2016, p. 203).
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riens». Anche I’attore che si traveste puo attuare un processo analogo,
che parte dalla ricerca del femminile dentro di s¢, ma minori sono gli
stimoli ad alleggerire perche la femminilita stessa é stata concepita e co-
struita come «una mascherata» (Riviére, 1991, pp. 90-101).

Sia che si tratti di donne in scena sia che si tratti di attori travestiti
da donne, a provocare turbamento ¢ il femminile, che sembra riguardare
I’occhio del pubblico prima che il viso guardato. Qualcosa che non si
basa tanto sulla bellezza fisica in sé quanto sulla presenza scenica e sul-
la trasfigurazione, il fascino del «je ne sais quoi» delle attrici italiane5.
Nel patto continuamente rinnovato fra naturale e artificiale il femminile
muove dai colori patetici di un Romanticismo che si prolunga oltre le
sue fortune letterarie per assumere a fine secolo tratti esaltati, fra figure
sublimate e nuovi “idoli di perversita”, comprese le femministe.

D’altro canto, le attrici in carne ed ossa non solo fanno sognare le
altre donne con i loro personaggi ma si pongono come modelli: lavo-
rano, possono affermarsi, godono di liberta, occupano disinvoltamente
la sfera pubblica, incarnano la Donna nuova. Non senza costi e lacera-
zioni, perche I’attrice € intimamente attraversata dal conflitto fra il suo
mestiere e la “natura femminile”, questo costrutto culturale cosi invasi-
vo: fatica piu dell’attore a conciliare sfera privata e sfera pubblica e ad
essere riconosciuta come cittadina.

A dispetto dell’apparenza, che ha reso schiacciante il modello di
perfezione femminile da lei incarnato, € Adelaide Ristori a creare una
tensione positiva e proficua tra arte scenica e immagine pubblica: affer-
ma I’artisticita della professione e la sua dimensione imprenditoriale,
la dignita dell’attrice e la sua capacita di proporsi come modello, non
prescinde mai dalla dimensione pubblica e rende visibili momenti della
sua vita privata, come i sovrani, & portavoce di Cavour e dei Savoia
all’estero e rappresenta la patria per gli emigrati6. Dalla sua battaglia

5 Un’«arte di piacere» fatta di spontaneita, gaiezza, follia e basata sullo «sposta-
mento di un richiamo erotico», scrive Meldolesi, 2013, pp. 1-21.

6 Anche lo spostamento di interesse dalla vita privata delle attrici alla loro qualita
artistica, segnalato da Ciotti Cavalletto, & testimonianza di un processo emancipativo
in parte inevitabile.
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discendono la liberta della Pezzana di essere un’attrice ribelle e quella
della Duse di essere un’artista tout court.

Ma la societa stessa presenta fenomeni di «femminizzazione»7con
conseguenze sull’offerta drammaturgica e spettacolare, perché I’indu-
strializzazione favorisce I’ingresso delle donne nel mondo del lavoro
e una loro maggiore visibilita mentre si apre |’accesso a professioni non
solo manuali e le spettatrici diventano piu numerose. Anche se il pub-
blico teatrale ottocentesco e presentato come maschile e la formazione
di quello femminile non viene tematizzata nemmeno da Habermas, non
e di poco conto osservare il processo che porta alla normalita dei pubbli-
ci misti novecenteschi e alla loro rappresentazione, a partire dall’acqui-
sita consapevolezza della spettatrice di non dover necessariamente solo
accompagnare qualcuno o esserne accompagnata8

Certo le attrici non hanno mai pensato al pubblico in modo indiffe-
renziato, ma il salto di qualita avviene con Giacinta Pezzana, per il suo
impegno politico e le sue relazioni con mazziniane, emancipazioniste
e filantrope, e ancor piu con Eleonora Duse, quando dal rapporto con
singole spettatrici o con frange politicizzate si passa a una concezione
larga del pubblico come entita riconoscibile nelle sue componenti ses-
suate: con un occhio di riguardo ai «gusti delle femminuccie» che «fan-
no sorridere li maschietti, Shasperiani» e certa «canaglia di maschi».
L attrice costruisce con «le donne finte» delle commedie un dialogo
ravvicinato, che prepara e garantisce quello con le spettatrici e fa delle
relazioni amicali una poetica e un modo di lavorare (Duse, Boito, 1979,
pp. 123, 585).

7 Cfr. O. Weininger, Geshlechtund Character, Wien: Braumiller, 1903. Egli segna-
la anche i grandi «successi femministi» del Rinascimento e del XVI secolo, quando
comparvero le prime attrici.

8 Lo stesso Habermas, nella prefazione alla nuova edizione della sua Storia e criti-
ca dell'opinione pubblica (Bari-Roma: Laterza, 2002) riconosce di aver concepito la
sfera pubblica borghese al singolare e di non aver considerato le donne: «diversamente
dall’esclusione degli uomini emarginati, I’esclusione delle donne ha esercitato una
funzione strutturale», precisa.
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3. IL DOPO-DUSE: LA SPECIFICITA ITALIANA
DELL’ATTORE-ARTISTA E LA CRISI
DEL CAPOCOMICATO FEMMINILE

Eleonora Duse torna a recitare nel 1921, dopo sedici anni di lontananza
dalle scene, e muore nel 1924 a Pittsburgh, durante una faticosa tournée.
In Italia non trova una collocazione adeguata alle sue necessita artisti-
che, ai suoi bisogni di vita, al suo nome. Saldamente padrona del mestie-
re posseduto da figlia d’arte, € insofferente delle miserie dell’ambiente
teatrale e della sua routine, nutre un bisogno di purezza che é in contrad-
dizione con la natura stessa del teatro, inquietudini tutte che alimentano
I’unicita della sua recitazione: «attrice artista», secondo una definizione
di Mario Apollonio9rilanciata da Claudio Meldolesi.

Lascia un’eredita difficile da gestire in un contesto sempre piu com-
plesso. Una crisi epocale sta causando il crollo di un assetto originatosi
con la Commedia dell’arte ed evolutosi certo, ma senza compromettere
le sue strutture portanti, basate sulla compagnia capocomicale e su un
intreccio inusuai arte-vita: famiglia d’arte e sistema dei ruoli, nomadi-
smo e trasmissione orale del sapere, organizzazione interna in funzione
della produzione di spettacoli ed elaborazione di una cultura che va oltre
I’evenemenzialita e che tutela la differenza dei suoi membri, comprese
le opportunita di autorealizzazione offerte alle donne, una sorta di mi-
crosocietald E in atto un processo di industrializzazione che provoca lo
scontro dei soggetti coinvolti - capocomici, attori, autori, proprietari
dei teatri, dei repertori, dei capitali - mentre il fascismo, consapevo-
le dell’importanza del teatro per la formazione dell’opinione pubbli-
ca, mette sotto tutela il teatro e ne determina gli indirizzi, inaugurando
I’epoca delle sovvenzioni.

Prime vittime gli attori: quando si spezza «il filo tra organizzazione,
gestione degli attori e creazione artistica» e a capo della compagnia si

9 Duse tenta «una ricerca unitaria, che trasfiguri in presenza spirituale ed in poesia
gli innumerevoli paragrafi delle esperienze tecniche, le innumerevoli seduzioni delle
immaginarie creature». «La persona umana veniva ad acquistare un senso decisivo
nell’arte teatrale» (Apollonio, 2003, pp. 663 e 662).

0 Cfr. Taviani, Schino, 1982 e Meldolesi, 2013, pp. 57-77.
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colloca un impresario-finanziatore, il primattore diventa uno scritturato
(Pedulla, 1994, p. 126.). L «aspra guerra al capocomicato» apre le porte
alla «guerra al mestiere»: «era una vera razza che stava per perdere la
sua fisionomia antica e gloriosa e che doveva, o decidersi a prenderne
una assolutamente diversa, o ritirarsi in buon ordine rassegnata e vin-
tal», scrive Virgilio Talli (1927, pp. 238-239, 231). La crisi esplode
negli anni trenta, ma giustamente Mirella Schino ne anticipa le origini
agli inizi del secolo in forza di alcuni aspetti da riconsiderare: la cultu-
ra dell’attore di tradizione fu denigrata e lentamente svuotata fino alla
perdita della memoria stessa di cio che era stato, la cultura comunitaria
e indipendente della microsocieta fece spazio all’omologazione sociale
e all’occultamento delle differenzell L avvento della regia trovo attori
individualizzati e rassegnati.

Le attrici in particolare come vissero questa condizione? L’anoma-
lia della condizione femminile nella microsocieta teatrale era in conflitto
con |’esaltazione fascista della casalinga-moglie-madre, tanto che alcu-
ne ritennero il proprio lavoro inconciliabile con la maternita e tornarono
nei ranghi rinunciando al capocomicato. Che donne diverse dalle altre
come le attrici si esponessero per il divertimento collettivo era infat-
ti possibile, addirittura gradito, ma era inaccettabile che comandassero
veramente, come era stato per Adelaide Ristori (che si definiva un co-
mandante d’armata mentre a Parigi il marchese Capranica del Grillo
era chiamato monsieur Ristori) o Giacinta Pezzana (che preferi dirigere
compagnie minori anziché guadagnare di piu come scritturata in compa-
gnie primarie) o Eleonora Duse (una donna sola al comando)12

Paola Borboni (1900-1995) diventa capocomica nel 1934 e smet-
te nel 1939, scontrandosi con una crisi «di teatro tremenda, una crisi
di pubblico» (c’era stata la guerra d’Etiopia, si avvicinava il secondo
conflitto mondiale, «cambiava il mondo») (Mariani, 1987)13 Torna ca-

1 Siveda il ricco dossier prodotto dal gruppo di ricerca coordinato da Schino, che
e ripartito dalle fonti e ha guardato soprattutto agli attori (Schino, Di Tizio, Legge,
Marenzi, Scappa, Gaborik, Taddeo, Ponzetti).

2 Per il primo caso cfr. Ristori, 1887, per il secondo Mariani, 2005 e per il terzo
almeno Simoncini, 2011.

B Ho intervistato Paola Borboni il 20 ottobre 1984 a Roma.
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pocomica nel 1942 e poi nel 1946 per mettere in scena Pirandello, si ro-
vina economicamente e si rassegna infine a fare prestazioni occasionali
senza legarsi a una compagnia fissa, recitando con successo fino a tarda
eta. Quando le domando se da un giudizio positivo di quell’esperienza
risponde: «Di me, io lo do di me, positivo, brava Paola!». Alla domanda
se creava problemi che a comandare fosse una donna replica: «Capo-
comico una donna! Aspettavano i soldi come se io fossi un uomo, e io
glieli ho dati, ma tanto io ero abituata a mantenere una famiglia, era
diventata una famiglia un po’ piu grande». E a proposito della Piran-
delliana, dice di aver «ricevuto» nel suo «cuore» Pirandello a ventitré
anni e di averlo potuto riprendere solo nella maturita: «io non ho subito
il fatto fisico tremendo della menopausa, tanto io ho lavorato in quegli
anni intorno a questo autore che mi aveva quasi mangiato il cervello»
(Ibidem). Emergono elementi, che troviamo sempre o quasi nelle impre-
se femminili di maggior peso: la passione, il coinvolgimento totale fin
del corpo, il senso che essendo donne bisogna essere ineccepibili, fino
a dare tutto cio che si possiede.

A durare di piu € il capocomicato di Emma Gramatica (1874-1965),
piu di mezzo secolo a partire dal 1903. Non e qui il caso di trattare
il “caso Cortese” - quel Luca Cortese che sembrava volesse rivoltare
il teatro italiano e si rivelo un truffatore - ma va ricordato che Emma,
in nome della sua dignita e dei suoi doveri nei confronti della compa-
gnia, prese pubblicamente posizione, da «solitaria ribelle» che era stata
messa «nell’assoluta impossibilita di far da sola»: «Oggi che ho dei dati
e dei fatti che mi provano quello che in linea generale era sempre appar-
so e cioe il pericolo enorme di accatastare teatri ed aziende nelle mani di
una sola societa, oggi m’oppongo al trust». Ebbe il plauso pubblico di
Ermete Zacconi, il piu agguerrito difensore del teatro d’attore, per aver
preso risolutamente posizione «contro I’affarismo funesto» e aver difeso
il suo diritto e la sua liberta («Cosi tutti i capocomici seguissero il vo-
stro esempio ed ascoltassero le mie parole!»), mentre |’arte drammatica
moriva «di anemia per scarsita di cibo e di ideale», |’affarismo I’avrebbe
ridotta «ad un numero di varieta per i suoi caffe concerto» e i teatri delle
grandi tradizioni si sarebbero aperti soprattutto «a spettacoli popolari
0 aproiezioni cinematografiche» (Schino, 1997, pp. 305-335).
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Secondo Piero Gobetti Emma Gramatica € I’attrice che piu «ha
amato e seguito» Eleonora Duse (Gobetti, 1974, p. 33). Per lei come per
Ruggeri e Musco Meldolesi ha coniato il termine di attori passatisti: la
parola non ha valenza dispregiativa, indica il conflitto affrontato da que-
sti artisti che possedevano tutte le abilita degli attori precedenti ma non
avevano piu lo spazio per esprimerle, mentre dominava le scene I’effer-
vescente e certamente brava Dina Galli. Loro, come quelli affermatisi
poco dopo, negli anni Venti: Maria Melato, Petrolini, Viviani e Benassi,
piu consapevoli forse della necessita di tutelare margini di indipendenza
in una situazione che sempre piu chiedeva attori e attrici funzionali are-
alizzare prodotti uniformati (Meldolesi, 2008, pp. 17-36). Le punte sono
Irma ed Emma Gramatica, Maria Melato, ma le altre?

Dalle interviste che ho fatto a venticinque attrici nate fra il 1887 el
1923, di cui dieci erano figlie d’arte e quindici erano entrate in arte fra
il 1904 e il 1933, risulta che ci fu consapevolezza dei cambiamenti epo-
cali in corso e dei costi particolari pagati dalle donne (Mariani, 1987).
Fu un processo di dissolvenza del vecchio teatro nel nuovo, in cui la
tradizione mostro i suoi limiti mentre la novita registica stentava tra
condizionamenti e opacita. Eppure queste testimoni, benché colpite da
una traumatica riorganizzazione professionale che produsse confusione
e spaesamento, riuscirono a mantenere un buon rapporto con il pubbli-
co, un notevole prestigio professionale e la consapevolezza della loro
identita d’artiste. Certo dai loro racconti non emerge la realta teatrale del
primo Novecento, ma il suo ricordo: un mondo evocato, che attraverso
la memoria sembra recuperare la sua ricchezza, come non & possibile at-
traverso i documenti d’epoca. Per questo e un mondo reale, da ripensare
non solo nella superficie degli spettacoli e alla luce delle grandi perdite
che ci furono, ma nella profondita dei suoi flussi di lunga durata e nella
complessita di cio che fu realmente e di cio che avrebbe voluto essere.
In questo senso possiamo ridimensionare il pessimismo di Schino a que-
sto proposito per riaffermare la natura carsica della storia teatrale.

Meldolesi ha continuato a cercare di riempire la catena dell’atto-
re-artista dopo Eleonora Duse e, occupandosi di Leo de Berardinis, ne
ha tratto una conclusione sorprendente. Alla fine del ventesimo secolo,
dopo i sommovimenti provocati dal Nuovo teatro, scrive che I’attore ar-
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che fa drammaturgia, forma nuovi attori, scopre spazi teatrali inopinati
e crea altro pubblico, senza mai perdere di vista il suo carico di com-
plessita sociale e culturale, é al centro del nostro sistema teatrale, anche
quando agisce nell’emarginazione» (1994, pp. 9-10). E un’affermazio-
ne da approfondire, non foss’altro per la sicurezza con cui viene pronun-
ciata da uno dei massimi studiosi dell’attore. Seguendone la suggestio-
ne, mi balza in mente un nome che puo chiudere il secolo richiamando
la prima attrice artista: Valentina Cortese (1923-2019). Un’attrice che
ha dato molto anche al cinema, con un’aura divistica divenuta rara nel
teatro, una straordinaria interprete di lise nei Giganti della montagna di
Strehler, il personaggio che piu di ogni altro incarna il mito dell’attrice-
artista ed evoca la Duse: «ll teatro si fa perché noi attori esistiamo, per-
ché i poeti del teatro esistono solo per dire delle cose ad altri, alla gente.
Ogni attore di teatro deve fare uno scarto, e creare un filtro poetico che
sottragga al pubblico un po’del suo quotidiano» (Cortese, 2012, p. 183).

4. RI-CREARE LA REALTA NEL TEATRO DI REGIA:
RINA MORELLI, TITINA, LA MAGNANI

Il decennio successivo alla Liberazione presenta un panorama contrad-
dittorio: da un lato si afferma la generazione dei registi, fra cui i geniali
Visconti e Strehler, mentre I’attore semplifica il suo linguaggio stimola-
to anche dal cinema, e, dall’altro, si diffonde uno stile livellato che vuole
un attore buono per tutti gli usi, dallo stile pensoso, elegante, fintamente
sincero. Questi caratteri stereotipati hanno aggravato le diffidenze, poi
esplose, nei confronti dell’attore che interpreta un testo sotto la dire-
zione del regista, come se questa condizione precludesse la creativita
e I’autonomia. Stereotipi anche questi, su cui ha fatto chiarezza Gerardo
Guerrieri (1975). Ci sono molti modi di essere attori - per genere, per
repertorio e stile, per ruoli o emplois, per epoche e tradizioni teatrali -
ma la mediazione € un aspetto essenziale: I’attore media tra sé e il per-
sonaggio, tra l’autore e il pubblico. Si tratta di un esercizio non neutro
né inerte, non necessariamente opposto alla creativita, essendo agito da
un soggetto operante per metamorfosi continue di sé e del personaggio;
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anzi, proprio questa posizione porta | ’attore a coltivare la sua differenza,
isolandosi in casta, senza mai tuttavia poter prescindere dagli spettatori.
L’attore nuovo nel tempo della regia € quello del “teatro della realta”,
che assume I’interpretazione in quanto capacita critica e metamorfica,
ridefinisce il proprio lavoro in relazione con il regista e tenta una sintesi
delle qualita dell’interprete, fedele al testo, e del performer, che non
si limita al livello verbale e tende al superamento dei limiti espressivi
e rappresentativi del teatro di prosa.

Isabella Riva sostiene che Lilla Brignone e Rina Morelli imperso-
nano «l’ultima generazione delle brave»: una generazione che ancora
custodisce i valori delle famiglie d’arte ma si muove senza sentimen-
talismi nel territorio nuovo del teatro di regia (Mariani, 1987)14 L’indi-
cazione é preziosa, perché non é facile individuare nel manipolo delle
attrici significative del secondo dopoguerra quelle con funzioni di guida;
trova inoltre conferma nelle recensioni dell’epoca e con forza partico-
lare in quelle di De Monticelli (1976) che indica un primato di Rina
Morelli (1908-1976). Scrivendo il suo necrologio, il critico usa parole
inequivocabili: e «una delle piu grandi attrici di questo secolo - e certo
la piu interiore, la piu segreta e intensa», diversa dalle grandi «attrici-
flauto» e dalle «donne terribili», come Maria Melato.

Fu lei, insieme a Paolo Stoppa, a chiedere nel 1945 a Luchino Vi-
sconti di dirigerli in Antigone di Anouilh e in Aporte chiuse di Sartre,
avviando un lungo sodalizio. In un’epoca in cui gli attori erano insicuri
e timorosi di perdere le doti del mestiere, Visconti si distingueva perché
li seguiva uno per uno, li aiutava a spogliarsi di se stessi per cercare
i sentimenti del personaggio, li circondava di cose vere e li stimolava
a furia di dettagli, inventava tutto sul palcoscenico dove i personaggi
vivevano: «Che cosa ci ha insegnato? Regole semplici, il lavoro, I’o-
dio per la genialita, la minuziosita», sintetizza Guerrieri (Geraci, 2006,
pp. 69-73). Qualita possedute in sommo grado da Rina Morelli: antidiva
che al solido mestiere affiancava la ricerca di un realismo antideclama-
torio e umanissimo. In Zoo di vetro - recensisce Guerrieri - I’attrice
riassumeva «la commedia in quegli sguardi accorati, passetti silenziosi,

Y Ho intervistato I’anziana attrice piu volte nel 1984 a Bologna.
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diafane immobilita piene di luce» (1950, p. 89). Un’altra retorica, si puo
obiettare, ma che apriva la strada a una recitazione in levare, rendeva
magnetica la leggerezza, emozionava il pubblico.

Su questo terreno di ricerca - un teatro vicino alla vita comune -
non possiamo non rivolgerci al teatro dialettale maggiore, dove si forma
e opera principalmente un’attrice che considero fra le grandi del Nove-
cento, Titina De Filippo (1898-1963). «Quando entra in campo, come
i grandi contrattacchi fa subito goal» (Ibidem, p. 165), al pari dei fratelli
e abilissima a legare comico e drammatico e, se Peppino incarna princi-
palmente I’anima comica e Eduardo quella drammatica, Titina é grande
sia nel varieta che nella prosa: in quel teatro «da ridere» dove serpeg-
giano «veleni anche piu acuti di quelli che amareggiano il teatro di Ce-
chov» (Savinio, 1938, p. 336). La sua provenienza dal teatro dialettale,
se cosi si puo chiamare il teatro napoletano, costituisce il nocciolo duro
della sua identita artistica, questo significa legame con la realta, ricerca
di spontaneita, tensione a una precisione accalorata: Titina svela I’ani-
ma poetica del vituperato naturalismo, I’energia sottile che I’arte puo
succhiare dalla realta. Attrice napoletana e universale al tempo stesso,
con un mestiere di ferro ma senza mai perdere il contatto con la strada,
portatrice di umanita, della sua personale umanita, in estrema riservatez-
za e tutela della propria vita privata, un’antidiva popolarissima. La te-
stimonianza piu bella a questo proposito I’ha lasciata Alberto Savinio:

Questa attrice che passeggia sulla scena con la compostezza di un possidente
che passeggia nel proprio orto, e stacca le foglioline morte, svelle le grami-
gne, raddrizza i ramicelli, avvolge al sostegno le spire dei fagioli, c’ispira
la confidenza e assieme |’indefinibile imbarazzo delle persone che ci hanno
visto nascere, che ci hanno tenuti in braccio quando eravamo in fasce e le no-
stre labbra odoravano di latte. [...] Quale sorpresa pero trovare attori che di
la dalla ribalta serbano la densita, la gravita, la dignita della creatura umana!
Questa la qualita maggiore dei De Filippo: Edoardo € “un uomo”. Peppino
€ “unuomo”. Titina € “una donna”. | quali continuano sulla scena la fatalita
della vita, e che senza raschiature né ripulimenti possiamo ritrovare fuori
della scena. (Ibidem, pp. 263-265)

La sua maggiore interpretazione € Filumena Marturano nel testo
omonimo di Eduardo. Ci sono pochi personaggi femminili altrettanto
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potenti nel teatro del 900. In tono minore, piu sommesso, come si ad-
dice alla drammaturgia dei decenni centrali del secolo, Filumena é una
padrona di casa e di bottega energica come la locandiera di Goldoni;
e duramente provata dalla vita e dalla guerra, come la Madre coraggio
brechtiana; ricorda Antigone perché segue una legge sua, che non coin-
cide con quella dello stato; come Nora di Casa di bambola, scatena di-
battiti a non finire. Il processo di lavoro per arrivare a questo trionfo non
e lineare. Eduardo pare abbia paura di quello che ha scritto e «davanti
alla forza di Filumena», retrocede, cerca dei compromessi, chiede a Ti-
tina di «reprimersi» (Carloni, 1984, pp. 115-146)1 Lei, pressata dalle
indicazioni registiche del fratello, si blocca, non riesce a far suo il per-
sonaggio in profondita. La sera della prima al Politeama di Napoli Titi-
na recita «come un automa sotto lo sguardo» di Eduardo e riscuote un
successo tiepido. Consapevole dei suoi limiti interpretativi, timidamente
chiede il parere del fratello: e stata una «schifezza», dice lui senza mezzi
termini. 1l giorno dell’ultima replica napoletana Eduardo convoca gli
attori per una prova, ancora cerca di correggerla, non gli va bene niente.
Titina si sente stanca e umiliata, Filumena rimane «rintanata» dentro
di lei. Alla fine, messa alle strette |’attrice reagisce, chiede di recitare
come sente, non vuole essere il «xgrammofono»del regista. Quella sera
e un trionfo. «Simile a un proiettile mi ero lanciata e non mi fermava piu
nessuno. (...) Eccolo il mio personaggio. Lo avevo ghermito, palpitava
nelle mie mani come una farfalla, e lo stringevo, lo stringevo dicendogli
con gioia: finalmente, grida, urla, piangi... Ecco, cosi ti volevo: violen-
ta, fredda, calma, tragica, comica» (Ibidem).

Ricordiamo a questo punto la formazione di Titina: la scena dia-
lettale I’ha portata a costruire una lingua legata alla realta, a un mondo
di sentimenti e di cose oltre che di parole e di gesti; il varieta I’ha for-
giata nel rapporto diretto, senza sconti, con il pubblico; il cinema ha
valorizzato la naturalezza con cui abita il palcoscenico, da figlia d’ar-
te. Da qui viene la sua capacita di mettere in scena la vita e di essere
vista come persona prima che come attrice. Si delinea cosi una linea

5 Augusto Cartoni, figlio di Titina, si basa sul diario che lei non ha voluto pubbli-
care.
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recitativa diversa da quella dell’attore artista, che puo contare sulla
bravura di Titina ed é penalizzata dalla sua ritrosia, ma puo avvalersi
del protagonismo indiscutibile di un’attrice non considerata dai nostri
novecentisti, attratti in maggioranza dalle grandi e ben studiate teorie
teatrali piu che dalle sperimentazioni attoriche. Si tratta di Anna Ma-
gnani (1908-1973), un’attrice dariconquistare alla storia del teatro, che
condivide con Titina alcuni tratti salienti: I’esperienza nel varieta e una
base territoriale rivendicata, nella romanita questa volta, che si esprime
poeticamente soprattutto nel canto.

Nel 1945, quando Roma citta aperta di Rossellini la impone e la sua
morte sullo schermo diventa la scena inaugurale del nuovo cinema ita-
liano e del neorealismo, la Magnani (come si fa chiamare) ha alle spalle
una solida carriera teatrale. Ha frequentato la Reale Scuola di Recitazio-
ne Eleonora Duse nel 1927-1928; ha recitato in compagnia Niccodemi
con Vera Vergani (un tirocinio come generica poi rivendicato) e nella
compagnia Antonio Gandusio-Luigi Almirante; e stata la protagonista di
Anna Christie di O’Neill nel Teatro delle Arti di Bragaglia; € diventata
una regina delle riviste di Michele Galdieri al fianco di Toto.

Parallelamente lavora nel cinema ma anche quando questa diventa
la sua attivita principale viene riconosciuta la sua sapienza teatrale. Lo
sottolinea Jean Renoir, che la dirige ne La carrozza d oro (1951): «Le si
puo attribuire la qualifica di comédienne, e io sono felice che essavoglia
simboleggiare nel mio film tutti i comédiens del mondo (...). Anna ¢ la
quintessenza dell’ltalia, e la personificazione assoluta del teatro, quello
vero con gli scenari di cartapesta, le lampade fumanti, gli orpelli degli
ori scoloriti!» (Hochkofler, 2013, pp. 156-158). E non solo di quel te-
atro, come mostra una delle sue prove maggiori, ne La voce umana di
Cocteau, dove la presenza scenica diventa cinema, si esalta nel cinema,
come sottolinea Rossellini, regista del film:

Meglio di ogni altro soggetto, Una voce umana mi offriva I’occasione di
usare la macchina da presa come un microscopio, tanto piu che il fenomeno
da scrutare si chiamava Anna Magnani. Solo il romanzo, la poesia e il cine-
ma permettono di scrutare nei personaggi per scoprire le loro reazioni e le
cause che li fanno agire. L’esperimento spinto fino in fondo mi servi in tutti
gli altri film, perché in un momento qualsiasi della realizzazione io sento
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il bisogno di lasciar da parte la sceneggiatura per seguire il personaggio nei
suoi piu segreti pensieri, quelli di cui forse non ha neppure coscienza. (Ibi-
dem, pp. 92-93)

Del valore di questa interpretazione si rese ben conto Silvio d’Ami-
co, mostrando una capacita rara di guardare gli attori, anche smentendo
se stesso:

[...] E a questo punto perché non confessare, anche da parte nostra, che
il nostro ideale di attrice moderna sarebbe I’opposto di cio che offre, per
10 piu, Anna Magnani? Quando si sia ricordato che i nostri personali entu-
siasmi di spettatori sono stati soprattutto per I’ultima Duse, e per Ludmilla
Pitoéff- vale a dire, per due attrici divenute tutto spirito, capaci di evasio-
ne e liberazione e purificazione sino all’estasi - ci vuol poco a capire che
Nverismo della solita Magnani scarmigliata, e specialmente della Magnani
nella Voce umana, €, in partenza, alle mille miglia dalle nostre inveterate
predilezioni.

Ma qui appunto sta il miracolo di questa creatrice di portenti: che pro-
prio attraverso quello spoglio e violento verismo essa attinge a suo modo un
Dila, un mistero e, ridiciamo la parola grossa, una poesia. Nella foce umana,
che, come tutti sanno, rappresenta |’ultima telefonata d’una povera donna
disfatta, all’amante che I’ha piantata per sposarsi con un’altra- oh, senza piu
nessunbisogno d’insistere sul romanesco - si getta nella passione cosi a ca-
pofitto, squassando came e anima, con una disperazione cosi fonda, da far
tremare I’atmosfera. E da quei suoi schianti prorompe il pit accorato, il piu
vasto pianto umano: il che non si chiama Nannarella, si chiama arte. (2005,
vol. 1, pp. 653-656)

Da questo livello - in cui la ricerca di un teatro altro per un pub-
blico non di nicchia fa incontrare Eleonora Duse con Toto e pure con
la Magnani - possiamo partire per un approfondimento del secolo, per-
ché «la regia non basta a qualificare il Novecento teatrale, neppure se
estesa alTattore-regista». Varie attrici hanno pure creato la loro «arte
superatrice, dando vita a altrettante storie altre», universalizzando mi-
rabilmente «nella forma la loro condizione costretta». Cosi leggiamo
in un appunto inedito di Claudio Meldolesi che, dopo Eleonora Duse
e Sanjukta Panigraj, la danzatrice Odissi appena morta, citava: «Hele-
ne Weigel, Stella Adler, Titina De Filippo, Maria Casarées, Iben Nagel
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Rasmussen o Glenda Jackson o Irene Papas»16 Pensava soprattutto alla
figura dell’attrice-artista, ma accanto a questa possiamo registrare una
fisionomia diversa: di un’attrice che, superate le rotture traumatiche de-
gli anni Trenta, accetta la direzione del regista senza rinunciare ai suoi
bisogni d’arte e d’indipendenza; che andando oltre le contrapposizioni
(o gli adeguamenti di superficie) fra teatro e cinema, si avvale di espe-
rienze teatrali e cinematografiche insieme; che é interessata al presente
ed e consapevole della difficolta di tradurlo scenicamente; che si rial-
laccia alla tradizione preregistica piu avanzata e aperta, forse inconscia-
mente memore di un Ottocento in cui le attrici hanno potuto dirigere la
compagnia e gestire il loro repertorio. Titina pero non ha avuto il corag-
gio di fare la capocomica e Anna Magnani ha dovuto lottare duramente
per non trasformarsi in una maschera, per avere personaggi «nei quali
poter credere, a cui il pubblico possa credere. Personaggi ben costruiti,
senza squilibri di artifici e fasullaggini. Veri. Veri vuol dire personaggi
presi dalla vita: nella vita troppi ce ne sono di personaggi cui ispirarsi!»
(Hochkofler, 2013, p. 100).

Questa ricerca di verita e anzitutto del cinema: «La nuova professio-
nalita dell’attore neorealista si configura essenzialmente come necessita
di adesione al proprio personaggio: sul piano fisiognomico, prima che
comportamentale e interpretativo», soprattutto «a partire dalla possibili-
ta che un volto e un corpo siano gia in grado di essere il personaggio, di
raccontare una storia» (Grignaffini, 2002, p. 272). Questa pratica della
«naturalizzazione della recitazione» (lbidem) affonda in una tradizio-
ne teatrale consolidata ma nel cinema si realizza con la supremazia del
regista, a differenza che nel teatro. Converra dunque tornare all’espe-
rienza di Anna Magnani con Toto, per ricordare I’identita di attore in-
dipendente di quest’ultimo: un attore che si da pienamente sulla scena
e recita con energia superiore alle necessita rappresentative, che é per
definizione unico pur non recitando da solo, che anche negli spettacoli
firmati da un regista crea uno spettacolo nello spettacolo, un film nel
film, tutti suoi, di cui potrebbe firmare anche la drammaturgia e la regia.

B 1l foglio, presumibilmente del 1997, & conservato presso I’Archivio privato di
Claudio Meldolesi a Bologna.
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Toto defini la Magnani «donna di cappa e spada», una donna cioe «la
cui forza in scena era tale da costringerlo a rilanciare i suoi consueti
attacchi di seduzione», anche lei amava improvvisare o - come diceva -
«essere una sera in un modo e una sera in un altro». Toto «recitava come
una maschera rimanendo sempre se stesso, ma quel se stesso d’infinite
possibilita in cui consiste |’attore creatore» ha scritto Cavicchioli (Mel-
dolesi, 2013, p. 30), ugualmente Anna Magnani a detta di D’Amico,
«prodigiosa nella mimica, mobilissima, d’un volto assai piu che bello;
impagabile nell’invettiva, nel sarcasmo, negli strazi del singulto; ma-
schera, insomma, sua». Per questo come Toto ha bisogno del suo doppio
sociale, il principe de Curtis, la Magnani si serve di Nannarella. Ma se
«Zago era Venezia, Viviani era Napoli, Grasso e Musco erano Catania;
e quattro quinti della loro recitazione (se proprio si abbia da chiamarla
cosi) erano bell’e fatti con la semplice presenza fisica delle loro perso-
ne», nella Magnani tutto questo é ri-creazione: «essa recita il tipo che
si € creata; e cosi bene, da dar I’illusione della verita» (D’Amico, 2005,
pp. 653-655), come i nostri comici dell’Arte.

5. ALCUNE FIGURE NEL PANORAMA AFFOLLATO
E SFUGGENTE DI FINE SECOLO

Questo paragrafo ha un carattere quasi testimoniale, riferendosi ad anni
non sufficientemente storicizzati dal punto di vista del genere. Riguarda
il periodo successivo all’emersione della seconda avanguardia storica
internazionale e allo scoppio di ampi sommovimenti politici, fra lo sto-
rico Convegno di Ivrea del 1967, che da visibilita al Nuovo che emer-
ge e alle sue esigenze di organizzazione, e la fine degli anni Ottanta,
quando ha preso piede il Nuovo Teatro, in tale polemica con la scena
esistente che molte non si riconoscono nella parola attrice e nel mestiere
cui si riferisce. L’artista di riferimento é Perla Peragallo (1943-2007),
che si impone ne Lafaticosa messinscena dellAmleto di Shakespea-
re, firmata insieme a Leo de Berardinis e presentata a Ivrea appunto:
un Amleto sovvertitore, che distrugge il testo per restituirlo potenziato
dalle invenzioni musicali e vocali, visive e cinematografiche, e mostra
la potenza magnetica di Perla, confermata negli spettacoli successivi,
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finché nel 1981 lei si ritira dalle scene e lui inizia la sua “terza vita”
artistica a Bologna. Un rapporto di coppia dagli equilibri particolari,
paritetici nelle diversita, piu di quanto traspaia in altre celebri coppie:
Carmelo Bene-Lydia Mancinelli, Carlo Quartucci-Carla Tato, Giancarlo
Nanni-Manuela Kustermann, nonostante la bravura delle attrici e il loro
ruolo indiscusso nel teatro d’avanguardia.

Volendo accatastare, in una scansione paratattica, in un unico lungo elenco,
i vari tentativi di definizione dei ruoli di cui si farebbero carico Leo e Perla
nel loro violento e dolente ‘corpo a corpo’, si puo dire che il primo & leader,
regista in scena, conduttore, guida, spalla, presentatore-attore, responsabile
del controllo della situazione; la seconda é invece perno, centro vitale, punto
di riferimento, martellata, basso continuo, batteria, bestia da palcoscenico,
unico attore in scena [...]. “Lei appunto non ‘fa’teatro ma ‘e ’teatro”17. (Vas-
salli, 2018, pp. 62-63)

Piu aspetti della recitazione di Perla sono di svolta: non interpreta
entita psicologicamente definite, ma parte dal suo sentimento tragico
della vita e dalla sua rabbia, investe tutta se stessa nello scavo di “stati
di coscienza”, secondo il termine poi usato da Leo. Inoltre, punta sulla
voce e sulla costruzione di una partitura musicale: dice di possedere
3600 voci e le usa con modalita inedite, con la sapienza di una che tra
le note e cresciuta. Sicché le attrici che si richiamano a Carmelo Bene
e alla phoné farebbero bene ad allacciarsi a Perla, anche se ha lasciato
poche testimonianze pubbliche.

Nell’Archivio Leo de Berardinis del Dipartimento delle Arti dell’U-
niversita di Bologna, sono conservati sei quaderni suoi, relativi ad altret-
tanti spettacoli presentati fra il 1972 e il 1976. Sono esempi di «scrittura
scenica come partitura musicale», per usare parole di Leo, che restitui-
scono struttura dello spettacolo, battute verbali, suoni, luci, spazi, movi-
menti, oggetti: una drammaturgia composita, in larga misura nuova per
il pubblico del tempo, «concreta e al tempo stesso poetica e visionaria»,
illustrata anche con disegni, e che prevede momenti di improvvisazione
(Biasin, 2019). Ma cio che «teatralmente faceva esplodere e lo ha fatto

T7 La prima monografia su Perla si deve a Maximilian La Monica.
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nel bene e nel male, era proprio che in scena c’era Perla Peragallo» (de
Berardinis, 1987): qualita confermata dalle poche immagini che restano
e dalle parole di critici d’eccezione come Ripellino o Guerrieri.

Perla prosegue e rinnova la linea dusiana per il suo bisogno di pu-
rezza e la sua insofferenza dei limiti, conferendo centralita alla voce
e pienezza alla presenza anche silente, pero eccedendo in passionalita
come in rigore. Dopo di lei sono attrici artiste di un Teatro di voce Er-
manna Montanari ed Elena Bucci, per filiazione diretta quest’ultima,
avendo ricevuto da Perla i citati quaderni ed essendo stata un’attrice di
de Berardinis, mentre Ermanna Montanari con Chiara Guidi e Marian-
gela Gualtieri da splendore alla “Romagna felix” degli anni Ottanta.
Tutte le migliori attrici del Nuovo Teatro sono sperimentatrici di lin-
guaggi, per loro potremmo usare le parole proposte per Adelaide Ristori
da Simoncini nella sua relazione al convegno: manifestano un senso «di
onnipotenza scenica», occupano I’intero palcoscenico prendendo in pu-
gno la platea, anche quando nella vita sembrano “attrici di”. E cosi per
la mitica Marion d’Amburgo, troppo presto appartatasi dai Magazzini,
portatrice di sostanza umana nell’avanguardia piu spericolata, come per
le gemelle Pasello: materializzazione di un doppio che esalta il valore
dell’ambiguita scenica, drammaticamente tornato a unita ora che Silvia
non ha piu accanto Luisa (1957-2013). Le sorelle richiamano Grotowski
e Thierry Salmon, in particolare Le Troiane dirette da quest’ultimo nel
1988 e animate da presenze femminili eccezionali: numerose attrici di
varia nazionalita, tra cui Maria Grazia Mandruzzato e Renata Palminiel-
lo, e la dramaturg Renata Molinari, con le musiche e la direzione del
coro di Giovanna Marini.

Da posizioni ugualmente impegnate nella ricerca alcune attrici na-
poletane rilanciano I’eredita di Titina anche per la loro capacita di essere
efficaci e vere sulla scena come sullo schermo: da Isa Danieli - attrice di
Eduardo e dello storico La Gatta Cenerentola di De Simone, vincitrice
di un Ubu per la sua Filumena Marturano nel 2001 - a Licia Maglietta
e laia Forte. A loro accosterei la torinese Laura Curino che, non a caso,
negli anni Novanta si rimanifestera nel contesto diverso del Teatro di
narrazione, su tutt’altro piano rispetto alla sua conterranea Maria Luisa
Abate.
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D’altro canto, molte riversano il loro impegno di ricerca nel lavoro
di interpretazione, ad esempio Marisa Fabbri (1927-2003), attrice ron-
coniana, che si muove con sicurezza fra tradizione attorica e teatro di
regia, fra mestiere e ricerca, fino a trasfigurare il ruolo di caratterista,
cui sembrava destinata dal suo aspetto, per aderire alle arditezze di Luca
Ronconi e nutrirsi intellettualmente dello strutturalismo piu intransigen-
te come del pensiero di Gramsci e Lukacs (Longhi, 2010). Marisa Fab-
bri vince la difficile battaglia di sviluppare dal ceppo della tradizione un
attore moderno, all’altezza delle sfide poste dalla regia e poi dal Nuovo
Teatro, affermando il valore trasversale della ricerca e dunque I’unita del
teatro nella diversita. Sarebbero molte le interpreti di questo tipo da cita-
re per gli anni successivi: a cominciare dalle straordinarie Maria Paiato
e Anna Bonaiuto per finire con le pit giovani Manuela Mandracchia, Al-
via Reale e Sandra Toffolatti, che abbiamo visto nel video presentato al
nostro convegnol8 Hanno dato vita a una compagnia autonoma e |’han-
no chiamata Miti pretese, nome che sembra nascondere una questione
vecchia di decenni: la ritrosia delle attrici anche piu brave e autonome
ad assumere posti di comando nella compagnia o nel gruppo.

E difficile anche la scalata alla regia, come mostra gia la prima delle
registe, I’inglese Edith Craig, penalizzata dal fatto che concepi questo
ruolo in continuita con la tradizione e dette importanza alle pratiche piu
che alla formalizzazione scritta delle idee. In Italia, dopo Wanda Fa-
bro, morta nel 1943 a34 anni, con cinque regie al suo attivo, dobbiamo
aspettare alcuni decenni per trovare un numero di registe importanti:
André Ruth Shammah, Cristina Pezzoli, Monica Conti, Emma Dante,
Elena Bucci, Serena Sinigaglia... dove Dante domina sui colleghi uo-
mini. Molto pitu numerose le attrici che curano la regia dei propri assolo
mentre fra le registe alcune recitano o hanno recitato, come Emma Dan-
te, Elena Bucci, Lucia Calamaro... e Dante e Calamaro sono anzitutto
drammaturghe (Mariani, 2016).

B 11 video, realizzato appositamente per il convegno di Cracovia su indicazione di
Teresa Megale, consente di ricostruire la particolare drammatuigia di gruppo perse-
guita dalle tre artiste, nella convinzione che sia necessario un teatro fondato su una
prospettiva di genere. Propone brevi stralci tratti dagli spettacoliRoma ore 11, Troiane,
Festa difamiglia.
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E aumentato infatti il numero delle attrici che scrivono. Certo il fat-
to stesso che scriva una donna fa emergere nuove tematiche, nuovi per-
sonaggi, ma per tutte si pone il problema del linguaggio: trovare parole
proprie in un vocabolario costruito dagli uomini, accettare I’impossibi-
lita di dire e il silenzio, partire dal corpo come avviene sulla scena, col-
tivare le differenze, perché «il linguaggio umano é uno (...). Ma forse le
segrete leggi del ritmo hanno un sesso», come osserva Sibilla Aleramo
(1922, pp. 55-66), autrice di drammi non significativi quanto il resto
della sua produzione ma ben consapevole della forza del teatro e delle
attrici.

Anche se le rigidita connesse agli statuti dei generi letterari sembra
che neghino alle drammaturghe le liberta che le attrici si prendono sulla
scena, non mancano le figure di primo piano, da Dacia Maraini a Nata-
lia Ginzburg, mentre I’affermarsi della “scrittura scenica” libera energie
fresche, anche in virtu della priorita assunta dalla scena, come mostrano
Dante e Calamaro. Un discorso a sé meriterebbero le attrici comiche
anche autrici, a cominciare da Franca Valeri: lontane eredi di quella Mi-
randolina che Megale (2008) ha individuato come prototipo della comi-
cita femminile per le servette e poi per le primedonne e come esempio
di autonomia femminile nel teatro oltre che nella societa in generale.
Si afferma cioé via via una tendenza, che si manifestera pienamente
all’inizio del secolo successivo, ad essere donne di teatro globali e ad
assumere i ruoli fluidamente.

Ma se finora abbiamo parlato soprattutto di quanto le attrici hanno
dato alle donne, non possiamo non ricordare il debito sul versante op-
posto, nei confronti del pensiero femminista: che ha posto I’attenzione
sul soggetto che enuncia, rifiutando le assimilazioni astratte ed essen-
zialistiche; che, a partire dall’individualita singolare di ogni essere uma-
no, ha contrapposto all’astratta singolarita del discorso I’incarnazione
storica del suo soggetto e ha immesso la soggettivita femminile come
misura della ricerca e la memoria del corpo fra i suoi presupposti (Lu-
isa Passerini, Adriana Cavarero); ha proposto un soggetto nomade, che
attraversa i saperi, evitando sia la complementarieta degli opposti che
I’'utopia dell’altrove (Rosi Braidotti); ha messo in evidenza il carattere
performativo dei generi sessuali (Judith Butler).
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el repertorio di un Grande Attore ottocentesco esistono testi iden-

tificabili come “novita”, altri come “riprese”, altri ancora come
“cavalli di battaglia”. Ne esistono poi altri, di natura piu rara e partico-
lare, che si connotano come indicativi di un intero percorso esistenziale
e artistico, anche quando questo é particolarmente lungo e luminoso.
Tali copioni entrano in repertorio molto presto quando |’attore & ancora
alla ricerca di una affermazione e finiscono col non venire poi mai piu
abbandonati. Segnano profondamente la formazione di un interprete, ne
determinano i punti di svolta, le piu significative evoluzioni, i predesti-
nati successi, ne scandiscono i pit maturi e gloriosi trionfi. Tra gli attori
ottocenteschi e questi copioni si instaura un rapporto cosi intimo e per-
sonale da non concedere possibilita di distacco. Divengono per I’attore
0 per I’attrice quasi una coazione a ripetere che pretende di raccontare
una doppia storia, quella del personaggio protagonista del dramma e,
insieme, quella del suo interprete, una storia di vita, di arte e di finzione
scenica che cresce e si stratifica nel tempo, varia nelle sue articolazioni,
si declina attraverso mille sfaccettature, si fonde con I’immagine stessa
dell’attore. Si tratta, in sostanza, di veri e propri testi-biografia.

Il testo-biografia di Adelaide Ristori € Maria Stuarda di Friedrich
Schiller. Non a caso é I’opera in assoluto da lei piu rappresentata. Chi
le ha contate ha computato ben 576 rappresentazioni documentate di
questa tragedia, contro le 476 di Elisabetta regina d Inghilterra di Paolo
Giacometti, e le 395 di Medea, solo terza sul podio di questa particolare
classifica anche se, forse atorto, considerata dalla storiografia la piu rap-
presentativa della recitazione dell’artistal Ancora piu straordinaria € la
durata della vitalita di questo copione. Adelaide Ristori incarnd Maria
Stuarda a partire dal 18412 anno del suo esordio come Prima attrice as-

1 1l computo eé stato stilato da Teresa Viziano (2000, p. 50) e si basa su quanto ripor-
tato nel manoscritto Repertorio giornaliero delle rappresentazioni 1855-1885 conser-
vato nel Fondo Ristori del Museo Biblioteca dell’Attore di Genova. Al libro di Viziano
rimando anche per ulteriori approfondimenti sulla messinscena di Maria Stuarda di
Friedrich Schiller (pp. 48-80) e di Elisabetta regina d 1nghilterra di Paclo Giacometti
(pp. 162-188).

2 Laprima interpretazione di Maria Stuarda di Schiller avvenne a Trento nella pri-
mavera del 1841. La traduzione italiana utilizzata da Adelaide Ristori per I’interpreta-
zione della tragedia era quella di Andrea Maffei.
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soluta nella Compagnia Ducale di Parma diretta da Romualdo Mascher-
pa, fino al suo addio alle scene che volle salutare vestendo ancora, per
I’ultima volta, i panni della sfortunata regina scozzese. Accadde a New
York il 12 maggio 18853 Per ben 44 anni Maria Stuarda e Adelaide Ri-
stori si confrontarono, vissero insieme, si alimentarono I’una dell’altra
e interruppero il loro duraturo e straordinario rapporto soltanto con I’ab-
bandono del teatro della Grande Attrice.

L’intenso e esclusivo connubio artistico consumatosi tra Adelaide
Ristori e la regina scozzese si allargo, si arricchi di nuovi sensi e di
suggestive strategiche risonanze quando, a partire dal 1854, entro nel
repertorio dell’attrice il dramma storico di Paolo Giacometti Elisabetta
regina d Inghilterra. Il nuovo personaggio divenne, con straordinaria
e naturale evidenza teatrale, la vivente incarnazione plastica dell’an-
tagonista della sfortunata e prediletta Maria Stuarda. L’ampliamento
del repertorio, abilmente costruito grazie a una sapiente drammaturgia
d’attrice, permise alla Ristori di esibirsi in un virtuosismo attorico che
rasenta I’onnipotenza scenica e che la porta a interpretare, quasi simul-
taneamente e con sviluppo speculare, sia la vittima sia la carnefice, sia
la sconfitta regina martire, sia I’invitta regina vergine: due antitetiche
declinazioni di regalita e, insieme, di femminilita4. Queste si intrecciano
e si rincorrono dando vita a rimandi gestuali e visivi che riescono a co-
struire corrispondenze e relazioni, fino a creare un forte e magnetico
bipolarismo scenico che, anche se recitato in modo differito, si avvale di
una stretta contiguita di rappresentazione. Le trame dei due testi, recitati
entro un ristretto arco temporale, permettono all’attrice di costruire un
ideale montaggio narrativo che la Ristori sembra suggerire con forza
agli spettatori, chiamati a ricucire autonomamente le scene “scannate”
di una storia per sua natura unitaria, anche se rappresentata in tempi
sfalsati e da opposti punti di vista.

Ben scolpite fin dall’inizio appaiono le linee interpretative dei due
personaggi. Maria Stuarda incarna I’immagine di una perfetta regina-

3 Nell’occasione Adelaide Ristori recito il dramma con una compagnia tedesca.
4 Nelle sue tournées la capocomica faceva seguire, a distanza di pochissimi giorni
I’'una dall’altra, la recita di Elisabetta regina d Inghilterra a quella di Maria Stuarda.
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martire, nobile nell’indole, vilipesa nella dignita, sofferente per la pro-
lungata e ingiusta prigionia, rassegnata nell’accettazione del suo destino
e tuttavia non piegata dagli eventi e ancora pienamente in possesso di
una energica e aristocratica vitalita. Tratti pertinenti di un ritratto poten-
te, contrastato e dinamico che dovevano essere colti immediatamente
dal pubblico e suggeriti a partire dal costume indossato che fu, e rima-
se, unico per tutta la durata della tragedia. Troppo importante dunque
per lasciare che fossero soltanto le indicazioni del testo a disegnarne
la preziosa tessitura. Per concepirlo e perfezionarlo la Ristori si ispiro
ai ritratti dell’epoca rifacendosi in particolare a un quadro, da lei citato
nelle sue Memorie, dove la Stuarda é raffigurata in piedi e: «indossa un
abito di velluto nero impresso sormontato da una zimarra senza mani-
che. Una randiglia bianca le sormonta il collo, in capo porta una cuffia
di trina bianca (...) e la copre interamente fino a terra il velo parimenti
bianco» (Ristori, 2005, pp. 133-134)5. Sostituito il colore nero al bianco
della cuffia e del velo, la Ristori dichiara di aver indossato per vestire
il personaggio esattamente lo stesso abito, adornato solo da un crocifis-
so dorato, evidente sostituto della corona negata. Un oggetto di inten-
sa pregnanza simbolica che, impugnato dalla Ristori, acquistava vitale
dinamismo scenico. Ulteriori riscontri con la fonte iconografica su cui
I’attrice modello la sua interpretazione restituiscono I’impronta visiva
che, fin dalla prima apparizione, |’attrice volle imprimere sul pubbli-
co: Adelaide Ristori intese incarnare una regina prigioniera e sofferente,
ma ancora giovane, bella, alta e flessuosa, eretta nella persona, serafica
e sorridente.

Ben cinque, uno per ogni atto, furono invece i costumi indossati per
I’interpretazione di Elisabetta I, concepiti quali sfarzose sottolineature
del ritratto di una donna volubile, capricciosa, ipocrita e dissimulatrice,
atratti irascibile, ma comunque dotata di regale dignita e di non comune
ingegno: «tipo unico, piuttosto che raro, di donna e di sovrana» (Ibidem,
p. 141)6la definisce nel suo studio artistico I’attrice-marchesa.

5 Prima edizione del testo: 1887, Torino-Napoli: L. Roux e C. Editori.
6 Per un’ampia descrizione dei costumi indossati dalla Ristori per impersonare
Elisabetta | si veda Viziano, 2000, pp. 171-188.
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Solo nel copione di Schiller le due regine si incontrano. Avviene
nella scena centrale del dramma, laterza del terzo atto. Consapevole che
il nucleo drammaturgico dell’opera era racchiuso in questa scena, Ade-
laide Ristori si adopero per renderla memorabile e la scolpi facendo ri-
corso auna sequenza di gesti ben calibrati che, ancor piu che impressivi,
dovettero risultare sconcertanti e impressionanti per gli spettatori, tali
da fissarsi profondamente e indelebilmente nella loro mente. Fu in que-
sto punto della tragedia che la recitazione di Adelaide Ristori raggiunse
il suo culmine toccando I’apice di un virtuosismo scenico di rara e sa-
piente qualita che si segnala per la capacita di risolvere, armonizzandoli
con compostezza, i contrastanti stati d’animo del personaggio. Fu una
scena in cui la regale e rassegnata dignita apollinea della regina martire,
fino ad allora prevalentemente recitata dalla Ristori, riusci a conciliarsi
artisticamente con I’improvviso scatenarsi di un vitale furore dionisia-
co, latente, ma comunque presente, nell’indole della regina impersonata
dall’attrice.

Alcune fotografie, una caricatura, lo studio della parte che I attrice
consegno alle stampe, una testimonianza oculare, permettono di rico-
struire le principali sequenze di questa scena. L’analisi comparata delle
fonti, diverse per tipologia e provenienza, restituisce, con accettabile
approssimazione, la partitura mimica e gestuale con cui Adelaide Ristori
risolse il difficile contrasto.

La scena - come detto - pone a confronto Maria Stuarda con Elisa-
betta | d’Inghilterra, usurpatrice del suo regno e sua spietata carceriera.
Il pathos drammaturgico e qui al culmine, carico di una tensione che
aggiunge agli eventi passati - stratificatisi in diciannove anni di pri-
gionia - quelli, sul momento drammaticamente presenti e incalzanti: la
condanna a morte di Maria Stuarda € gia stata decretata e attende soltan-
to I’approvazione di Elisabetta per essere portata ad esecuzione. | pochi
fedelissimi che ancora la circondano esortano la Stuarda a chiedere un
incontro riconciliatore con la regina d’Inghilterra per ottenere da que-
sta la sospirata grazia. Il dialogo tra le due rivali presuppone dunque
I’adozione, da parte della protagonista, di un comportamento di umile
e compunta sottomissione, certamente consono all’immagine della regi-
na martire, ma di fatto inconciliabile con quello della altera e fiera sovra-
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na, pur avvezza ormai da tempo a vestire i panni della fervente penitente
fino ad identificarsi intimamente con i valori, mistici e spirituali, della
fede cattolica.

I due poli fondativi dell’identita scenica di Maria Stuarda, che
pretendono I’evidenza di una dignitosa e altera regalita come quelli
dell’umilta spirituale della martire, sono teatralmente funzionanti e pra-
ticabili se collocati in azioni sceniche che ne prevedono una separa-
ta collocazione, ma rischiano di crollare miseramente nella loro resa
interpretativa se costretti a coesistere e a entrare in conflitto tra loro.
Lungi dal sottrarsi dal recitare questo impasse Adelaide Ristori spin-
se sull’acceleratore della inconciliabilita tra i due opposti sentimenti
e mostro, con chiara e plastica evidenza, I’inesorabile disgregarsi della
identita di Maria Stuarda. Qualcosa improvvisamente e vistosamente
comincio a incepparsi nella fluidita dei suoi movimenti e nell’articola-
zione della sua, di solito perfetta, dizione. L’immagine della rassegnata
penitente, lentamente, per gradi, pezzo dopo pezzo, si scompose sotto
gli occhi degli sbigottiti spettatori, ormai abituati ad assumerne i tratti
nobili e composti. Come in una danza bacchica, costruita attraverso
bruschi scarti e arresti repentini, I’icona della regina martire scompa-
re e ricompare nei gesti dell’attrice permanendo in scena ad intervalli
sempre piu brevi e concedendo via via sempre piu spazio all’inesorabi-
le insorgere di una gestualita di segno contrario, improntata a sottoline-
are I’incontrastabile sopravanzare di un’ira a stento repressa e, di fatto,
incontenibile.

A nulla serve aggrapparsi agli strumenti della fede, quegli oggetti
di scena, il rosario e il crocifisso, finora indossati come semplici ele-
menti decorativi dell’abito e che adesso, invece, improvvisamente, si
animano, acquistando significato e dinamismo scenico. Ristori-Stuarda
stringe convulsamente il rosario, cerca disperatamente di ancorare la
sua residua remissivita al crocifisso che tiene stretto in mano e che porta
febbrilmente al petto invocando I’aiuto divino: I’ira, selvaggia e furiosa,
aizzata dalle arroganti parole della rivale, alla fine prorompe. Ed &, come
si conviene, potente e terribile.

La violenta intensita del movimento scenico creato dall’attrice é do-
cumentata da una caricatura (Fig. 1) e dalla testimonianza di un atten-
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Fig. 1 Caricatura di Adelaide Ristori inMaria Stuarda. La foto ¢ tratta da un ritaglio
di stampa di un giornale francese privo di indicazioni e e pubblicata in Vizia-
no, 2000, p. 64.



230 Francesca Simoncini

to spettatore, August Boumonville7, che vide Adelaide Ristori recitare
a Vienna intorno alla meta degli anni Cinquanta. Il testimone fisso su
carta la descrizione di quella particolare, sconcertante, metamorfosi che
|’attrice seppe mostrare in scena nel suo divenire:

In ginocchio di fronte alla regina d’Inghilterra, ella stringe convulsamente la
sua corona del rosario, come se volesse significare che non e di fronte a una
potenza terrestre che in quel momento si umilia. Un brivido I’attraversa,
allorché il suo sguardo incontra il volto glaciale della sua rivale; cerca con
ardente eloquenza di piegare il duro animo di quella donna altezzosa - ma
invano! Contrastando le sue indignate emozioni, invoca dal cielo la forza
e la pazienza di sopportare le offese, con le quali I’intransigente persiste
a investirla; ma alla fine non ce la fa piu: vuol rispondere, ma la voce le
viene meno, e solo dopo una violenta lotta spirituale vengono fuori le paro-
le. Come una furiosa tempesta ora sono scagliati i dardi velenosi dell’odio
e della vendetta su “lafiglia di Anna Bolena™. Maria la sbatte quasi fuori
scena, la chiama “mima bastarda™ e invoca la giustizia divina, per vedere
Elisabetta prostrata nella polvere e se stessa sul trono d’Inghilterra. (Perrelli,
2004, p. 18)

La forza dell’indemoniato furore dovette durare soltanto pochi atti-
mi ma tali da rivelare non solo un personaggio del tutto diverso rispet-
to a quello, sapientemente e lungamente tratteggiato dall’attrice fin dal
primo atto, ma anche I’adozione di un diverso e anticonvenzionale stile
recitativo. Alle pose accademiche, statuarie e quasi ieratiche, che erano
il vanto internazionale della recitazione di Adelaide Ristori e che fino ad
allora avevano caratterizzato |’incarnazione della regina-martire, si so-
stituirono I’atletica energia acrobatica e le qualita ginniche proprie della
figlia d’arte, appartenenti alla bassa tradizione attorica italiana.

7 August Boumonville (1805-1879), importante personalita del teatro danese otto-
centesco, dedica alcune pagine della sua autobiografia Mit Teaterliv. Erindringer og
Tidsbilleder (Kobenhavn, Thaning & Appel, 1979) alla descrizione delle recite date da
Adelaide Ristori a Vienna intorno agli anni Cinquanta del secolo. Traggo la citazione
da Perrelli, 2004.1corsivi sono nel testo. Al libro di Franco Perrelli rimando per una
approfondita panoramica delle impressioni che gli spettatori scandinavi ricevettero
dell’arte di Adelaide Ristori osservata durante le tournées scandinave degli anni 1879
e 1880.
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Ecco allora che Maria Stuarda, cosi completamente ridisegnata
dall’attrice, incalza fisicamente Elisabetta, la aggredisce spingendola
violentemente fuori scena non diversamente da come farebbe uno scher-
mitore con il suo avversario in pedana. Appena pero ottenuto il successo
e affermata la propria supremazia il personaggio immediatamente si ri-
compone riappropriandosi di quella nobile e fissa dignita che fin dall’i-
nizio I’aveva connotato. Il movimento indiavolato si arresta con una
sospensione che dura qualche istante e che fornisce all’attrice il tempo
sufficiente per recuperare il gesto e la posa scultorei con cui, anche quel-
la scena, avrebbe dovuto chiudersi, in bellezza e compostezza (Fig. 2).
Lo certifica, ancora, il nostro prezioso testimone:

L’azione si bloccava diversi minuti, durante i quali Maria, sopraffatta dall’e-
mozione, restava fremente, con le labbra esangui e gli occhi fiammeggianti,
indicando col dito fuori verso la regina fuggente, come a voler dire: “Colpi-
ta!” (Ibidem)

Nellap/ece di Giacometti le vicende relative alla Stuarda, che pur
costituiscono una parte importante dell’azione, sono invece raccontate
in assenza della rivale e vissute, quasi esclusivamente, nell’intimita tur-
bata di Elisabetta a cui, dopo |’avvenuta decapitazione, appare piu volte
lo “spettro” della cugina uccisa. Memorabile, nel ricordo dei testimoni,
e I’interpretazione del momento in cui la regina d’Inghilterra e chia-
mata a firmare la condanna a morte di Maria Stuarda. La scena, ideale
prosecuzione narrativa di quella recitata nel copione di Schiller - da
noi appena raccontata - permette alla Ristori di prodursi in una prova
interpretativa giocata sull’'uso sapiente delle controscene, chiamate ad
evidenziare uno dei tratti pertinenti del personaggio: I’ipocrisia.

Quando il guardasigilli, sir Darwiston, nella scena quarta del se-
condo atto del dramma, reca alla regina I’ultima lettera della rivale e,
insieme a questa, la sentenza della condanna a morte, |’attrice «a stento
reprime un’espressione di gioia, ed ipocritamente copre la sua emozione
con la larva della pieta» (Ristori, 2005, p. 145). Il gioco scenico della
simulazione si protrae nelle azioni successive che mostrano la sovra-
na fingere un dolore marcatamente esibito solo per mascherare I’intima
soddisfazione provata per I’annientamento della regina scozzese, le-
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Fig. 2. Adelaide Ristori inMaria Stuarda. Stampa. Album Artistique,
Paris leJanvier 1858. La foto € pubblicata in Viziano, 2000,
p. 62.

gittima aspirante al trono di Inghilterra. All’annuncio della morte della
Stuarda, racconta I attrice nelle sue memorie:

[...] in un baleno tutta la mia persona subiva una completa trasformazione,
ed un grido di gioia mi sfuggiva dal petto, grido che nella costernazione per
il terribile annunzio andava inosservato, e che tosto io reprimevo irrompen-
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do con furore contro coloro che avevano fatto eseguire la sentenza. Con la
stessa rapidita improntavo instantdneamente sul mio volto tale espressione
esagerata di dolore, tali smanie insensate, da trarre in inganno perfino lo
stesso Giacomo VI. (Ibidem, pp. 145-146)

Chi la vide confermo i repentini scarti di tono eseguiti, con abile
virtuosismo scenico e consumata arte teatrale dalla Grande Attrice. Cosi
si espresse il cronista del “Dagens Nyether” che, il21 ottobre del 1879,
assistette all’interpretazione e la defini:

[...] un capolavoro di recitazione facciale [...] sitrema e si gela ogniqualvol-
ta si vede il suo occulto scherno mutare nell’espressione della piu profonda
emozione, mentre promette a Giacomo di graziarne la madre. E in seguito
quale perfetta mimica quando, dopo il delitto, si accascia per I’afflizione
e quindi con parole di condanna fulmina il povero Davison e infine semi-
contrita per la devozione dichiara il suo proposito di ritirarsi in convento!
(Perrelli, 2004, p. 40)

Proprio verita, da una parte, e ipocrisia, dall’altra, costituiscono
i due poli chiamati a connotare la diversa indole delle due regine rivali
come esplicitato nella furiosa invettiva che, nel terzo atto del dramma
di Schiller, la Stuarda lancia contro Elisabetta. Queste le parole usate
nel copione di Adelaide Ristori conservato presso il Fondo Ristori del
Museo Biblioteca dell’Attore di Genova:

Umano / Fu I’errore che mi vinse in giovinezza: / Mi tradi la potenza: lo no
‘Icopersi, / 1o no ‘“Imentii, Con nobile alterigia /Sdegnai latenebrosa arte dei
vili. / 1l peggio é di me noto, e dir mi posso / Di mia fama miglior. Te scia-
gurata; / Se cade un giorno I’onorataveste / Di cui ricopri, ipocrita maligna,
/ L oscena tresca dei tuoi sozzi amori!8

Molte ancora sarebbero le scene dei due drammi da analizzare
in modo sinottico per dare evidenza critica a un discorso fin qui, per

8 Presso il Museo Biblioteca dell’Attore di Genova sono conservati alcuni copioni
e parti levate del testo di Schiller, tra questi un copione manoscritto con visti di censura
da cui traggo la citazione. Secondo Teresa Viziano (2000, p. 48, nota 1), & questo il co-
pione che Adelaide Ristori uso nella famosa tournée parigina del 1855.
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necessita, appena abbozzato. Molteplici inoltre le fonti da interrogare
(copioni, recensioni, fotografie, bozzetti), per riuscire a comprende-
re I’originale lavoro condotto dall’attrice su entrambi i testi. Per ovvie
ragioni di spazio, scegliamo di fornire qui soltanto un ulteriore unico,
ma significativo, esempio comparando le scene finali delle due pieces
in cui, entrambe le eroine, vanno fatalmente incontro alla morte.

Davanti all’inesorabilita del suo destino Maria Stuarda esibisce una
dolce, suadente, pacata femminilita, atratti fragile, a tratti energica e di-
gnitosa, sublimata, sempre, da una profonda e fervente religiosita. La
tranquilla rassegnazione con cui la regina si avvia alla morte rivela la
parabola di una esistenza condotta senza dissimulazioni e infingimenti,
pienamente vissuta dalla Stuarda, sia quando, in eta giovanile, erano
stati gli amori scomposti e la gloria e I’ambizione a prevalere, sia quan-
do, nei diciannove anni di prigionia, aveva invece preso il sopravvento
il sentimento sincero di una spiritualita intensa e appagante. All’opposto
la morte di Elisabetta si configura come una straordinaria scena di follia,
mirabilmente concepita e interpretata. La Ristori riesce a trasformare
I’ultimo atto del dramma di Paolo Giacometti, dai piu giudicato medio-
cre, in un alto momento di virtuosismo recitativo. | tratti sublimi, rag-
giunti dalla Stuarda negli attimi che precedono la sua esecuzione, non
si addicono ad una regina che aveva negato a se stessa la vita d’amore
e inibito all’anima i piu puri sentimenti muliebri sacrificandoli all’al-
tare del regno e del potere. La recitazione della Ristori assume allora,
nell’interpretazione di Elisabetta morente, venature di crudo e inconsue-
to realismo mentre i comportamenti della regina, che alterna a momenti
di residua regalita momenti di sconcertante perdita di lucidita e di con-
trollo, si ammantano di venature grottesche.

Ormai vecchia9 provata dal male, logorata dai rimorsi e tormen-
tata dai fantasmi di coloro che aveva fatto giustiziare - Maria Stuarda
e I’amato conte di Essex - la regina, spaventata, si aggrappa nervosa-

9 Cosi Adelaide Ristori descrive il suo ingresso in scena nel V atto: «Nell’apparire
sulla scena, il mio aspetto presentava le alterazioni che I’eta avanzata doveva avere
operato sul mio volto, nonché I'impronta del malore che lentamente mi consumava
[...]. La trascurata acconciatura dei capelli, le rughe del volto, il tardo movimento
delle braccia, delle mani, del passo, dovevano far indovinare al pubblico come piu
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mente a una corona che le e divenuta pesante e che non riesce piu a por-
tare. In questa scena del dramma, racconta Adelaide Ristori:

Il ricordo della morte d’Essex, da me stessa ordinata, mi dilania il cuore;
i rimorsi mi straziano, mi prostrano, provo il bisogno di gettarmi sul letto. lo
mi vi trascinavo a stento, con il corpo piegato, il capo chino, e ponendomi le
mani alla fronte, toccavo la corona che la cingeva. “Ah! essa é pure un gran
peso”, dicevo sospirando, “eppure 1’ho portata per 44 anni e mi & sembrata
si lieve!” (2005, p. 154)

E questa la premessa del progressivo sfaldarsi dell’integrita del per-
sonaggio che, gradualmente e con intermittenze, precipita inesorabil-
mente verso la follia:

Il respiro cominciava a farsi affannoso, I’occhio ad offuscarsi, la mente
a sconvolgersi. [...] Mi figuravo vedermi avvolta dalle tenebre, scorgeva
ombre bianche o spettri insanguinati venirmi incontro. Per sfuggirli e non
essere afferrata da loro, mi rannicchiava nel letto; ma i capi recisi, che mi
sembravano rotolare ai miei piedi, mi atterrivano, ed in preda a spasimi or-
rendi cadevo nuovamente sul letto, chiedendo a mani giunte, e con voce
soffocata, misericordiaepieta! (Ibidem, p. 155)

La vista di Giacomo, figlio di Maria Stuarda e suo designato succes-
sore, provoca un’ulteriore scossa nella mente gia sconvolta della regina.
Le sembra che rechi in mano la testa mozzata della madre. Ne ¢ atterrita.
Gridando si rifugia tra le braccia dei suoi piu fedeli consiglieri e si copre
il volto con entrambe le mani «come per respingere il contatto del moz-
zo capo della Stuarda» (Ibidem). Quindi si placa recuperando barlumi
di lucidita.

Lo sterile esercizio del potere ha pero reso asessuata I’invincibile
regina disumanizzandola e facendola apparire agli spettatori piu simile
ad un animale ferito che a un essere umano. Con furia selvaggia e con
un impressionante e feroce balzo ferino questa donna, ormai morente
e fisicamente informe, strappa violentemente la corona dal capo di Gia-

dell’eta, un dolore che gelosamente celavo nel cuore logorasse la mia esistenza»
(2005, pp. 152-153).
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como I, figlio di Maria Stuarda, un attimo prima da lei stessa incoronato
re d’Inghilterra. Un gesto impressionante e potente ma, insieme, risibil-
mente patetico a cui la Ristori fa immediatamente seguire I’inesorabile
delirio dell’agonia.

E con tali antitetici accenti che le due donne, insieme rivali e regine,
terminano la loro esistenza, I’'una raggiungendo il sublime, |’altra preci-
pitando in un realismo grottesco che sfiora il tragicomico. Allo spettaco-
lo della loro fine sopravvive, trionfante, I’attrice-marchesa, pit di loro
capace di conciliare, con armoniosa sintonia, nobilta e maternita, amore
coniugale e indefesso lavoro, finzione d’arte e realta di vita. Un esempio
di inimitabile e irraggiungibile perfezione che certo non sfuggiva a chi
la vedeva incarnare sul palco regine di lei piu famose, ma a loro modo
imperfette. Le platee di tutto il mondo la applaudivano certo anche per
questo, per quella meravigliosa e ideale creazione che Adelaide Ristori
aveva saputo fare di sé e della sua vita e che mai, finché visse, smise di
recitare.
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Riassunto: 1l saggio analizza alcune scene di Maria Stuarda di Friedrich Schiller e di Elisabetta
I regina d Inghilterra di Paolo Giacometti interpretate da Adelaide Ristori. Attraverso un’attenta
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II’amicizia che aveva legato la scrittrice Sibilla Aleramo ed Emi-

lia Szenwicowa, giornalista e traduttrice polacca, fino allo scoppio
della seconda guerra mondiale, e alle conseguenze letterarie della loro
conoscenza sono stati dedicati alcuni saggi (Ktos, 2015a, 2016, 2018a
e 2018b, pp. 147-182 e 207-219). Szenwicowa (1889-1972), divulga-
trice dell’arte italiana antica e moderna, collaboratrice delle rilevanti
riviste polacche di profilo socioculturale e letterario (tra cui importanti
periodici femminili, “Bluszcz” e “Kobieta Wspotczesna”), discendente
da una ricca famiglia varsaviana di industriali ebrei, conobbe la scrit-
trice italiana a Roma, nel 1927 (FA-DB, f. 120), ed avrebbe espresso
il desiderio di tradurre in polacco Amo dunque sono (AY, lettera del
26 giugno 1928). Nel 1928 Aleramo soggiorno per la prima volta nel-
la villa della famiglia Szenwic a Positano alta, dove ritorno piu volte
fino al 1939 (Aleramo, 1979, p. 275). Positano, la villa e I’amica stra-
niera sono ritratte nel romanzo aleramiano Il frustino (Eadem, 1932,
pp. 151-152 e 163-164) e in alcune poesie del volume Si alla terra (p.e.
Positano e Lunare; Aleramo, 1935), ma il risultato artistico piu interes-
sante dell’amicizia tra le due intellettuali sembra La casa delle donne,
traduzione indiretta (tramite le versioni mediatone in francese e in ita-
liano) dellapi'‘éce Dom kobiet di Zofia Natkowska (1884-1954), gran-
de protagonista del modernismo polacco, autrice di numerosi romanzi
e racconti psicologici, eccellente diarista, unica donna accolta nel 1933
nell’Accademia Polacca della Letteratural L’estesa produzione prosa-
stica dell’autrice é caratterizzata da uno stile preciso e asciutto e da un
grande respiro esistenziale. Natkowska esordi nel 1906 con il roman-
zo Kobiety {Le donne), in cui sono gia presenti gli elementi distintivi
di tutte le sue opere successive: un discreto autobiografismo, I’acume
dell’indagine psicologica, la sensibilita sociale e femminista e la preci-
sione analitica nella descrizione del mondo (Borkowska, 2010). L autri-
ce godette in vita di un duraturo successo artistico, stimata come scrit-
trice, considerata scopritrice di talenti e incarnazione della perfezione
letteraria. Dopo il 1945 e la pubblicazione di Medaliony, una raccolta
di racconti influenzata dalla sua partecipazione alla Commissione d’in-

1 Cfr. p.es. Kraskowska, 1999 e 2015; Kirchner, 2011; Zawiszewska, 2015.
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dagine sui crimini nazisti2 Natkowska divenne anche una riconosciuta
autorita morale.

Dom kobiet, scritto nel 1929, messo in scena e pubblicato in volume
nel 1930, fu I’esordio di Natkowska come autrice drammatica. La tradu-
zione aleramiana del testo, rimasta a lungo inedita, mai messa in scena
mentre Aleramo era in vita, e stata recentemente pubblicata dalla casa
editrice Pacini (Natkowska, 2018).

Gli studi precedenti sui contatti della scrittrice italiana con la cultura
polacca sono basati principalmente sui documenti dell’archivio privato
dell’autrice, custodito presso la Fondazione Gramsci di Roma3. A set-
tembre del 2018, il signor Dany Yazbeck, bisnipote di Szenwicowa, mi
ha concesso la visione delle lettere inedite di Sibilla Aleramo indirizza-
te alla giornalista polacca. Sono una quarantina di missive (30 lettere,
9 cartoline postali a Emilia e una lettera a suo marito Feliks Szenwic,
noto giurista e avvocato varsaviano), scritte tra il 1928 e il 19354. Uno
dei fili conduttori della corrispondenza intercorsa tra le amiche, fitta di
confidenze riguardanti la vita sentimentale e la situazione economica
della scrittrice, e il teatro. | due principali argomenti teatrali attorno
a cui ruota lo scambio di missive tra Aleramo e Szenwicowa sono la
traduzione della Casa delle donne e il progetto della giornalista polacca
di tradurre in collaborazione con I’autrice di Una donna e rappresentare
in Italia alcune opere dei drammaturghi polacchi del Ventennio. Le let-
tere di Sibilla Aleramo in possesso della famiglia Yazbeck permettono
di verificare le ipotesi (Ktos, 2015a, pp. 114-115 e 120-123; Eadem,
2018a, pp. 27-30) sulla genesi e messinscena mancata della Casa delle
donne nonché stabilire con precisione la cronologia del lavoro traduttivo
aleramiano. Svelano anche i gusti teatrali della scrittrice, osservatrice

2 L’opera tu tradotta anche in italiano: Natkowska, 1955 e Natkowska, 2006.

3 Nel Fondo Aleramo si trovano, fra I ’altro, oltre settanta missive di Emilia Szenwi-
cowa, tre lettere di Zofia Natkowska, il contratto per la traduzione e rappresentazione
in Italia della Casa delle donne, nonché due versioni dellapiece, manoscritta e dattilo-
scritta (cfr. Zancan, Pipitene, 2006).

4 Dopo la morte precoce del marito, avvenuta nel 1936, Szenwicowa si trasferi
stabilmente in Italia: i contatti tra le due donne sarebbero diventati piu immediati.
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attenta della vita teatrale in Italia, e aiutano a capire i meccanismi di
scambio interculturale nel contesto italo-polacco.

Come é stato ormai accennato (Mariani, 1987), il teatro fu per Ale-
ramo un territorio artistico particolare, animato da un’impareggiabile
forza espressiva. Sembra opportuno ricordare che dopo aver assistito
a una rappresentazione di Casa di bambola a Milano, la scrittrice aveva
maturato la decisione di lasciare il marito (Aleramo, 1979, p. 14). Invece
in una significativa nota di taccuino del 1928 scrisse: «Un’opera di tea-
tro, un’opera di teatro, ecco una delle poche cose, se non forse |’unica,
che bramerei ancora fare, ma fare in grande! Sarebbe curioso se tutta la
mia vita dovesse concludersi in una tale creazione» (FA-T).

Il sogno del teatro nutrito da un’autrice come lei dotata di un tem-
peramento piuttosto “ateatrale” (Cardarelli, 1969), puo sembrare sor-
prendente. Nonostante le vaste conoscenze nel mondo dello spettacolo,
ai casi studiati di Giacinta Pezzana ed Eleonora Duse (Mariani, 1987
e 1988) va aggiunto quello dell’attrice e traduttrice di Una donna in po-
lacco, Soava Gallone, che inizio a recitare nel teatro per diventare poi
una grande diva del cinema muto (Ktos, 2015b), i tentativi di Aleramo di
proporsi come un’autrice drammatica per lo piu fallirono. Due dei suoi
testi teatrali, L assurdo (1910) e Francesca Diamante. Mistero dramma-
tico in tre atti (1924), rimasero manoscritti, mentre Endimione, messo
in scena a Parigi nel 1923, e I’anno seguente a Torino e a Roma per la
regia di Tatiana Pavlova, non compreso e mal recitato, fu un clamoroso
insuccesso (Mariani, 1987, pp. 123-129). Comunque il ricordo alera-
miano della prima parigina di Endimione aiuta a capire quali fossero le
ambizioni teatrali della scrittrice:

Di repente, avvertii il silenzio profondo ch’era nella sala, meraviglioso si-
lenzio dove andavano a posarsi impalpabili le parole che scendevano dal
palcoscenico. Quali parole? Mie, erano mie, dette da due voci che erano due
strumenti, per cento e cento anime dalla vita sospesa ad ascoltare. Mie le
parole, mie le anime. (1997, p. 56)

Nel teatro, quindi, |’autore e dotato di uno straordinario, quasi ma-
gico potere di imporre la sua voce agli spettatori. Per la donna-scrittrice,
alla quale storicamente € stato a lungo negato il diritto di esprimersi,
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il fatto di poter parlare in pubblico ed essere ascoltata ha un’enorme va-
lenza simbolica e trasgressiva (Didier, 1981). Nellapi‘ece di Natkowska,
opera ricca di sfumature autobiografiche (Kirchner, 2011, p. 321),
quest’effetto eversivo &€ moltiplicato. L’opera mette in scena esclusiva-
mente protagoniste femminili, abitanti di una casa di campagna di pro-
prieta della Nonna, matriarca di una famiglia trigenerazionale di sole
donne, tutte vecchie (o quasi), tutte vedove o divorziate. Una di loro,
Giovanna, e rimasta vedova di recente. 1l suo lutto viene interrotto dalla
comparsa della giovane Eva, la quale le rivela che suo marito I’ave-
va tradita sin dai primissimi giorni del matrimonio: dalla sua relazione
extraconiugale erano nati tre figli, di cui la stessa Eva € la maggiore.
Gettando una nuova luce sulla figura del coniuge defunto, la ragazza co-
stringe Giovanna a confrontarsi con il proprio passato e con il problema
ontologico delle “tenebre” che rendono impossibile la conoscenza degli
altri (Natkowska, 2018).

Il successo immediato dell’opera, rappresentata per la prima vol-
ta il 21 marzo 1930 al Teatr Polski di Varsavia per la regia di Maria
Przybytko-Potocka (stimata attrice che nella messinscena interpreto
il ruolo di Giovanna), fu dovuto in gran parte all’insolito “isolamento
femminista”, che - come pare - incuriosi anche Sibilla Aleramo, la qua-
le espresse la volonta di tradurre il lavoro in polacco e metterlo in scena
in Italia, pur avendo solo un’idea generale dellapi‘ece. | contatti tra lei
e Natkowska furono mediati da Szenwicowa, che si impegno nello sbri-
gare le formalita necessarie (la prima lettera della giornalista polacca
in cui emerge il tema della Casa delle donne e datata 14 novembre 1930;
FA-C, lettera 585.345). Szenwicowa non fu scoraggiata neppure dal fat-
to che I’opera di Natkowska fosse stata gia tradotta in italiano da una
certa Maria Poznanska, forse collaboratrice di “Kobieta Wspotczesna”.
Natkowska, che teneva molto alla qualita artistica delle versioni straniere
delle sue opere e si lamentava nel diario deH’«intelligenza insufficiente»
e delle scarse capacita artistiche di alcuni suoi traduttori (Natkowska,
1988, p. 294), vide nella collaborazione con Aleramo una chance per
dare alla Casa delle donne un’adeguata forma letteraria. E interessante
che il compito assegnato ufficialmente all’autrice di Una donna fosse
la revisione linguistica e la “messa a punto” letteraria della traduzione
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di Poznanska, artisticamente imperfetta e piena di inesattezze lessicali
(FA-C, lettera 585.354).

Le lettere di Aleramo all’amica polacca gettano una nuova luce
sugli aspetti organizzativi e legali dell’operazione traduttoria. Sembra
indicativa la precauzione della scrittrice di non prendere obblighi, ne-
anche informali, senza aver letto il copione francese dellapi‘ece. Nella
missiva aleramiana del 27 novembre 1930 (AY) leggiamo:

Non ho ancora ricevuto nulla dalla Sig. Posnanska [sic!] né dalla Sig.
Navkowska [sic!], e percid non ho ancora risposto a Picasso. Mi pare che
la cosa piu urgente e pit semplice sarebbe quella di mandarmi la traduzione
francese (se € stampata) cosi tanto io che Picasso potremo subito decidere se
il lavoro va o no per I’ltalia. Cerca dunque cara, di farmi avere al piu presto
questa traduzione francese, mentre prosegui le trattative con |’autrice e la
traduttrice.

La traduzione francese di Dom kobiet, La maison des femmes,
era stata eseguita nel 1930 da Thérése Koerner, apprezzata traduttri-
ce dal polacco al francese, per la progettata rappresentazione parigina
che, a quanto risulta, non ebbe mai luogo (Ktos 2018b, pp. 215-217).
Natkowska, che reputava Koerner «un’artista eccellente», ma allo stes-
so tempo la considerava una pessima collaboratrice, attribuendole ad-
dirittura la responsabilita personale di aver rovinato le «congiunture»
parigine per la piece (Natkowska, 1988, pp. 171-172), invio a Roma
il dattiloscritto di La maison desfemmes come eventuale aiuto nel la-
voro di revisione (FA-C, lettera 585.354). Dopo la lettura dell’opera,
eccellente secondo la sua opinione, Aleramo inizio le difficili trattative
per aumentare la cifra degli attesi profitti e riusci a ottenere dall’autrice
polacca la garanzia del 30% del guadagno ricavato dalla messinscena
italiana:

Ho ricevuto il copione francese della Casa delle Donne, e una lettera amabi-
le dell’autrice, e un’altra della traduttrice.

Il lavoro € eccellente, mi piace moltissimo, e lo scriverd oggi stesso
all’autrice.

Pero, cara, |’autorizzazione che m’ha mandata la sig.ra Natkowska non
é sufficiente per tutelarmi. E prima d’iniziare le trattative, sia con Picasso,
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che con altri, occorre ottenere dalla sig.ra Natkowska [sic!] una conces-
sione pitampia e chiara.

Milecska [sic!] mia, vuoi aver tanta bonta da intercedere ancora presso la
sig.ra Natkowska [sic!] e presso la sig.na Posnanska [sic!] per ottenere che
firmino una delle due copie del contratto che qui ti mando, e accettino I altra
firmata da me, come garanzia?

Se credi, e s’egli ha un minuto di tempo, fa leggere al signor Felice, che
€ avvocato, questo contratto, perché ti dica che gli pare che vada bene.

Cerca di far capire alla sig.na Posnanska [sic!], che il mio lavoro, di re -
visione e di mise au point dellasuatraduzione,equelloditrattare
e per combinare qui per la rappresentazione, e infine il mio nome conosciuto,
col quale firmerei con lei la traduzione, rendono questa mia richiesta del
30% anziché del 25% (ossia 30% a me e 20% a lei). [..] Soltanto
quando avro questo contratto firmato, potro far leggere a Picasso e ad altri
ilcopionefrancese:prima no!

Appena poi avrd concluso con Picasso od altro direttore, mi mettero al
lavoro di revisione della traduzione (che ancora non ho ricevuta).

Aleramo sin dall’inizio penso a coinvolgere per la messinscena
Lamberto Picasso (1880-1962), noto attore e capocomico, collaboratore
di Luigi Pirandello e “direttore sostituto” della pirandelliana Compagnia
del Teatro d’Arte, incontrato nel 1925 in occasione della rappresentazio-
ne della sua versione del Pélerin di Charles Vildrac durante I’ultimo dei
“giovedi del Teatro d’Arte” all’Odeschalchi di Roma: Picasso vi aveva
interpretato la parte del protagonista, Edoardo (Aveline, Cassou, 1983,
pp. 129-131). L’ attore apparteneva ai «convinti assertori della necessita
di un teatro d’arte in Italia», e non trovando nelle compagnie esistenti
un posto corrispondente alle sue ambizioni artistiche, mise in atto al-
cune iniziative in proprio (Tinterri, 2009, p. 13, n. 1). Nel 1930, con
la sua troupe, porto in scena al Teatro Valle di Roma Il grande viaggio
del drammaturgo inglese Robert Cedric Sherriff (1896-1975). La rap-
presentazione romana dellapi‘ece, con soli protagonisti maschili, costi-
tui un grande successo di Picasso, che ne fu regista e attore (Ibidem,
pp. 113-119). Per approfittare di quel successo il capocomico intraprese
una tournée che lo trattenne fuori Roma per vari periodi, il che compli-
cava i progetti delle amiche riguardanti La casa delle donne. Soltan-
to nella lettera del 19 gennaio 1931 Aleramo comunica a Szenwicowa:
«Domani faro leggere a Picasso, che sara di ritorno, la trad, francese
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del lavoro della Natkowska (sic!) - e sentiremo la sua opinione, e poi
informero subito la signora, e la traduttrice, e anche te». A causa degli
impegni assunti in precedenza Picasso rinuncio a mettere in scena la
piéce polacca. Nella missiva all’amica del 26 febbraio 1931 (AY) Ale-
ramo scrive:

Mia Mileczka.

la tua Sibilla ha passato un periodo terribile, &€ percio non ti ha piu scritto.
[...] Perii lavoro diNalkowska [sic!] mi sono fatta forza e I’ho tradotto ossia
messo in buon italiano - 1’ho fatto leggere a Picasso, che I’ha trovato inte-
ressante, ma non puo prenderlo ora dovendo continuare la sua tournée col
lavoro inglese sulla guerra. Allora anche per consiglio di gente pratica, 1’ho
affidato ad un agente, all’Ufficio Editoriale Repertorio Drammatico - che
Vi si & interessato e spera poter presto combinare con qualche compagnia.
Bisognera pero dargli il 10% sugli utili, pazienza. Ma tutto questo andra
comunque per le lunghe, ci vorranno dei mesi, forse sino ad autunno, ed io
da qui ad allora sard morta almeno dieci o dodici volte!...

La complessa operazione interpretativa, nella quale Aleramo acco-
sta brani della versione di Poznanska (laddove necessario corretti o mo-
dificati stilisticamente) ai brani della traduzione francese di Koerner
riscritti, di volta in volta, in italiano, e stata analizzata specificamente
in altre occasioni5 Non e invece chiaro chi fossero la «gente pratica»
e I’«agente» a cui la scrittrice aveva affidato il compito di trovare un
esecutore de La casa delle donne. Il fatto & che pochi mesi dopo la di-
chiarata assunzione dell’agente istituzionale Aleramo ritorno a esplorare
canali privati nel mondo dello spettacolo, tentando di convincere Tatia-
na Pavlova (1894-1975), grande attrice e regista di origini russe, che nel
1924 aveva messo in scena YEndimione (Aleramo, 1997, pp. 218-220),
a rappresentare anche |’opera dell’autrice polacca. In un laconico mes-
saggio datato 23 luglio 1931, Pavlova parla indubbiamente de La casa
delle donne: «so del lavoro da tempo dai giornali francesi e del successo
pero [sic!] non eccessivo a Varsavia, ma il lavoro m’interessa» (FA-C,

5 Res. in Klos, 2018a, pp. 19-27, e 2018b, pp. 219-246.
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lettera 597.191). Eppure, per ragioni sconosciute, la collaborazione con
la regista non si realizzo.

Secondo il contratto stipulato con I’autrice, Aleramo era stata auto-
rizzata a far rappresentare La casa delle donne in Italia entro la fine del
1932.1tentativi di portare sui palcoscenici italiani k piéce di Natkowska
coincisero con trasformazioni importanti dell’organizzazione teatrale
nell’ltalia fascista, come istituzione della Corporazione dello Spettacolo
(1930) e lanuova legge sulla censura del 1931, che attribuiva competen-
ze censoriali all’amministrazione centrale dello Stato6. Nell’inventario
dei copioni teatrali per cui € stata richiesta I’autorizzazione dell’Ufficio
censura teatrale (Ferrara, 2004), non troviamo La casa delle donne, tan-
tomeno tra i titoli proposti dalle compagnie di Picasso e Pavlova7, per
lo pit commedie. In una lettera del 1934 I’instancabile Szenwicowa,
citando notizia sulla prima di unapiece di Natkowska a Parigi, sugge-
ri all’amica di riproporre il copione de La casa delle donne a Pavlova
oppure di mandarlo a un noto attore e capocomico, Ruggero Ruggeri
(1871-1953). Non sappiamo se la scrittrice effettivamente lo fece - fatto
sta che La casa delle donne per molti anni cadde in oblio. Ma grazie alla
domanda dell’amica polacca che riguardava Ruggeri, si viene a sapere
che Aleramo partecipo al famoso Convegno Volta sul teatro drammati-
co di Roma, un’occasione di propaganda internazionale per il regime
fascista (Fried, 2014), e vide I’altrettanto celebre rappresentazione della
Figliadilorio di Gabriele D ’Annunzio, proposta come una testimonian-
za della rinascita della regia teatrale in Italia (Pieri, 2017). Nella messin-
scena, erano coinvolti i grandi della cultura teatrale dell’epoca - Luigi
Pirandello come regista, Marta Abba e Ruggeri come coppia di protago-
nisti, insieme al piu apprezzato pittore italiano allora vivente, Giorgio de
Chirico, cooptato come scenografo. Eppure i linguaggi artistici di tutte
quelle individualita rimasero nello spettacolo «reciprocamente irrelati»,

6 E in effetti ad una sola persona, il prefetto Leopoldo Zurlo; si vedano fra I’altro
Scarpellini, 1989; Thompson, 1996, Ferrara, 2004.

7 L’unico lavoro polacco nell’inventario, che abbraccia gli anni 1931-1944, é Dram-
ma di Monica (poi. Sprawa Moniki, 1931), piece femminista di Maria Morozowicz-
Szczepkowska (1885-1968) nella riduzione di Maria Bazzi (1897-1959), respinto
dalla censura fascista (Ferrara, 2004, vol. 1, p. 60; voi. 2, p. 610).
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dando come risultato «teatro non buono», come avrebbe detto diploma-
ticamente il grande Gordon Craig (Ibidem, p. 35). Aleramo parla aper-
tamente di un «disastrox:

Qui son stata per una settimana assai occupata col Congresso del Teatro. Ste-
fan Zweig non c’era. Ma c’era Maeterlinck, con la moglie, e ambedue s’e-
rano innamorati di me. Lo vedrai dalle belle dediche che mi hanno lasciate.

Non ho potuto parlare con Ruggeri! La rappresentazione della Figlia di
lorio & stata un disastro. Ti racconterd a voce. (AY, lettera del 19 ottobre
1934)

Contemporaneamente alle relazioni sulle vicende de La casa delle
donne, nella corrispondenza delle amiche si sviluppa il tema delle rap-
presentazioni italiane di diversi lavori perteatro polacchi. Sperando nel
successo dell’opera di Natkowska sui palcoscenici in Italia Szenwicowa
propose all’amica italiana una specie di costante collaborazione tradut-
toria. Lei avrebbe eseguito la prima versione delle traduzioni ai pieces
dei drammaturghi polacchi contemporanei e ad Aleramo sarebbe spetta-
ta la correzione letteraria di esse (Ktos, 2016, p. 113). La cooperazione
traduttiva doveva inoltre assicurare qualche reddito alla scrittrice italia-
na che attraversava un periodo di notevoli difficolta economiche. La sua
situazione finanziaria, sempre precaria dopo la separazione dal marito,
si era radicalmente aggravata dopo lo scandalo suscitato dall’articolo
Ritorno Ondina pubblicato a sul “Corriere della Sera” nel settembre del
1928: di conseguenza il giornale aveva sospeso la collaborazione8

Nella lettera del 6 marzo 1931 (AY) Sibilla espone non poche obie-
zioni all’idea dell’amica:

Circa le traduzioni che affettuosamente ti proponi di fare con me, ti prevengo
che e difficilissimo collocare delle opere teatrali (il teatro in Italia & in una
situazione tragica) a meno che non siano capolavori. Forse riusciro a far
dare La Casa delle Donne, per la curiosita d’un lavoro ove i personaggi son

8 «Ricevetti al mattino una lettera del Corriere, penosissima (Ricordi i miei presen-
timenti, a Positano?) A quanto pare, I’articolo Ondina ha fatto scandalo e mi pregano
di sospendere la collaborazione!!» (AY, lettera del 15 settembre 1928).
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tutti donne. Ma civorranno, prima, mesi e forse semestri !! Intanto io po-
tro appiccarmi dieci volte a queste travi.

Nelle lettere di Aleramo ritorna quasi ritualmente il tema della crisi
dell’industria teatrale, punto fermo anche del dibattito critico sul teatro
in Italia dal primo dopoguerra in poi. Afronte della continua ascesa del
cinema, verso la fine degli anni Venti si faceva sempre piu evidente la
recessione del settore, con il calo di incassi, una generale mediocrita
artistica degli allestimenti e diverse fragilita organizzative del sistema9
nonché la necessita di una riforma. Proprio a gennaio del 1931 Silvio
d’Amico aveva pubblicato su “Pegaso” il famoso saggio La crisi del te-
atro (Orecchia, 2012, pp. 285-311). Comunque, nonostante la poca fede
nel successo delle traduzioni sul “difficilissimo” mercato italiano, Sibil-
la decise di aiutare Emilia nella ricerca di un capolavoro del teatro
polacco che potesse essere collocato sulle scene italiane. Tra i dramma-
turghi potenzialmente interessanti per il pubblico straniero Szenwicowa
nomina Tadeusz Rittner e Gabriela Zapolska (FA-C, lettera 602.336),
eppure fini a mandare all’amica i copioni francesi di due autori ben di-
versi: Podfalami {Sotto le onde; 1931) di Jan AdolfHertz (1878-1943),
artista oggi completamente dimenticato, ma all’epoca direttore del Sin-
dacato polacco degli autori drammatici, e Adwokat i r6ze {Lavvocato
e le Rose) di Jerzy Szaniawski (1886-1970), nel corso del Novecento
diventato classico della drammaturgia polaccald Rittner (1873-1921),
scrittore bilingue polacco-tedesco abitante a Vienna, combino la carrie-
ra letteraria con quella di un alto funzionario di Stato asburgico (Mila-
nowski, 1999; Kubiszyn-Medrala, 2016). Le sue opere per il teatro (tra
cui Wmafym domku {In una casapiccola), parodiato da Stanistaw Igna-
cy Witkiewicz nella sua famosapi'éce In una casa di campagna), con un
profondo interesse verso la psicologia dei personaggi, si accostano alla
poetica naturalista. Convenzionalmente classificate come commedie,
finiscono di solito con la sconfitta del protagonista. Anche la scrittura
di Zapolska (1857-1921), con forti elementi di critica sociale, nasce

9 Cfr. p.es. Scalpellini, 1989, pp. 116-128.
0 La suavisione del teatro viene spesso accostata dai comparatisiti polacchi a quel-
la di Pirandello, cfr. p.es. Bronowski, 2008, pp. 80-85; Kucharuk, 2011.
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dal naturalismo. Attrice e scandalista, pubblicista e autrice prolifica di
romanzi e opere drammatiche, nella cultura polacca é diventata sino-
nimo di lotta contro ipocrisia e doppia morale della societa borghesell
Sembra interessante menzionare che lapiece piu famosa dell’autrice po-
lacca, La morale della Signora Dulska, fu messa in scena nel 1954 al
Teatro Pirandello di Roma per la regia di Lamberto Picasso (Schenone,
1998). Szaniawski, piu giovane di Rittner e Zapolska, propone invece
un teatro filosofico, che attinge alle esperienze del simbolismo moderni-
sta europeo. Nelle sue opere la realta si mescola spesso al sogno, crean-
do un’atmosfera poetica e una tensione metafisica.

Hertz, a cui Szenwicowa si era rivolta con una domanda di aiuto,
approfittd della sua funzione istituzionale per proporle il suo testo da
tradurre (FA-C, lettera 602.380), mentre I’interesse della giornalista per
il testo di Szaniawski era profondo e genuino. L’opera, per la prima
volta rappresentata nel 1929 al Teatr Nowy di Varsavia per la regia di
Aleksander Zelwerowicz, racconta la storia di un avvocato che si ritira
dalla professione e si dedica a coltivare le rose. Dopo un susseguirsi di
eventi imprevisti, I’uomo é costretto alla revisione delle proprie convin-
zioni etiche e delle sue scelte esistenziali. La giornalista teneva molto
alla traduzione di quellapi‘éce («mi piacerebbe tanto tanto di tradurre
L avvocato e le rose. (...)E una cosa che sento cosi bene questa idea di
nascondersi lontano di tutti fra le rose. E quest’uomo che non vuole rom-
pere I’armonia intorno di se anche se soffre», FA-C, lettera 602.380).

L’autorizzazione per la traduzione e la messinscena italiana di
Adwokat i roze fu concessa da Szaniawski a Szenwicowa nel febbraio
del 1932, non senza esitazioni e complicazioni. L’ autore in primis non
aveva avuto «piu fiducia di lavorare colle Signore perché in Germania
aveva cattive esperienze»; inoltre aveva ormai promesso |’autorizza-
zione per I’ltalia a Leopold Kociemski, traduttore, scrittore e pubbli-
cista, collaboratore dell’Istituto per I’Europa orientale (Santoro, 2005,
pp. 153-154) e al traduttore BolestawMicinski (FA-C, lettere 602.365,
602.380, 607.64). Szenwicowa riusci comunque a convincere Sza-
niawski a cambiare gli accordi iniziali e di cedere a lei i diritti per la

1 Cfr. p.es. Gawin, 2011.
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rappresentazione italiana: «Sig. Szaniawski mi ha dato I’autorisazione
(sic!) perché io (...) ho piaciuto a lui! (...) Ma lui e un vero amore! Non
guarda la persona colla quale parla, ma se alza gli occhi si vede un fuoco
dell’anima che fa bene al cuore» (FA-C, lettera 607.64).

Dopo aver letto Sulle onde Aleramo subito escluse la possibilita di
tradurre in italiano I’opera di Hertz:

Oggi ho letto il lavoro del signor Hertz, Sulle Onde. Devo dirti subito che
€SS0 purtroppo non mi pare tanto interessante da tradurlo per le scene ita-
liane. E un lavoro fine, delicato, ma senza una vera originalita, e sono quasi
certa che nessun capocomico vorra accettarlo, specie in questi tempi difficili,
che siva in caccia soltanto di grandi successi.

Basta. lo terro qui il copione francese, e all’occasione lo fard leggere
a qualcuno per averne il parere, poi ti riferiro.

Ora speriamo nell’Avvocato e le Rose. Aspetto con desiderio la traduzio-
ne francese, e appena I’avro letta la spedird o a Picasso o a Tatiana. Intanto
tu incomincia a tradurlo, e appena hai pronto un atto spediscimelo, cosi mi
ci metterd subito anch’io, aiutandomi anche con il copione francese. Per
i diritti stabene quel che hai concluso con I’Autore. Bisognera mi mandi una
copia del contratto per me, firmata dall’autore e da te; e, se vuoi, un’altra
copia che ti rimandero con la mia firma, per la regolarita.

Ma sei poi sicura che il signor Kocinsky [sicl]] qui
a Roma non sollevi delle difficolta, se ha gia tradotto
un atto? (AY, letteradel 3 marzo 1932)

Sin dall’inizio Szenwicowa sosteneva che lapiece era un materiale
ideale per Lamberto Picasso e/o Tatiana Pavlova (Ktos 2016, p. 114).
Nelle lettere alla scrittrice la giornalista esorta Aleramo in continuazio-
ne a stipulare un contratto preliminare per la rappresentazione del lavoro
in Italia, programmando anche la possibilita di pubblicare la traduzione
dellapiece in volume. Eppure, dopo la lettura della versione francese del
lavoro di Szaniawski, Aleramo non condivideva I’entusiasmo di Emilia
per lapi‘ece, “tutto sfumature”, nella quale non vedeva un personaggio
femminile forte e visibile:

Cara,

vedi, ti ubbidisco, e ti scrivo subito ci0 che penso dell’Avvocato e le Rose,
finito di leggere or ora.
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Certo € un opera di profonda finezza e nobilta spirituale ed artistica. Ma
(o é colpa della traduzione francese?) risulta, se si pensa al pubblico special-
mente dei teatri italiani, un po’troppo misteriosa, evasiva, troppo poco com-
prensibile. Nulla é detto, tutto dev’essere indovinato. Non soltanto per cid
che riguarda il dramma centrale, del giovanotto sorpreso nel giardino, e arre-
stato, ma anche per I altro giovine amante e per lo stesso avvocato. In quanto
alla donna, povera donna, si vede che I’autore havoluto assolutamente farla
inesistente, un ombra qualunque, di cui tutti perd si innamorano e per la qua-
le tutti soffrono. La figura della madre & un po’pit accennata. Ma, insomma,
ho gran paura che il pubblico italiano (e forse anche la critica) faccia il viso
dell’arme a un lavoro cosi sottile, tutto sfumature. Percio, ripeto, puo darsi
che rileggendolo nella tua traduzione, io modifichi la mia impressione. Me lo
auguro vivamente. E mi metterd d’impegno a correggere il tuo italiano dove
ne avra bisogno. Ti aspetto, cara; ma non tardare, perché ho quasi deciso di
andare a Viareggio verso la meta della prossima settimana, per il Premio
e per la Fiera. (AY, lettera non datata [luglio 1932])

Sebbene Szenwicowa argomentasse che la donna nellapi‘éce di Sza-
niawski non era “inesistente” (FA-C, cartolina postale 612.245), non si
trovano tracce di archivio che confermino che Aleramo intraprese il la-
voro di revisione alla traduzione dell’amica, compiuta, a quanto pare,
ad agosto del 1932. Nei mesi successivi Szenwicowa chiese un parere
sul testo allo scrittore Corrado Alvaro, conosciuto a Positano, e al noto
critico teatrale Eugenio Giovannetti (FA-C, lettera lettera 616.396), ma
sembra che per Aleramo L Avvocato e le rose fosse ormai argomento
chiuso.

Le lettere di Aleramo a Szenwicowa testimoniano le aspirazioni te-
atrali di ambedue le intellettuali che avevano |I’ambizione di elaborare
direttamente il materiale drammaturgico e di decidere sui contenuti pre-
sentati sulle scene. La scrittrice italiana e la giornalista polacca assu-
mono qui anche un importante ruolo come mediatrici interculturali, che
scelgono dalle culture straniere quegli elementi e quei valori artistici
e sociali che non necessariamente coincidono con i canoni e con le scel-
te maschili. Le lettere delle due amiche analizzate nel presente saggio
confermano anche I’importanza degli studi sugli archivi delle donne che
offrono sempre parecchie possibilita di ricerca e rimangono un terreno
dove sono ancora possibili scoperte rilevanti.
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ELENCO DELLE ABBREVIAZIONI:

AY - Archivio privato della famiglia Yazbeck.

FA-C - Fondazione Gramsci onlus, Fondo Aleramo, serie 2: “Corri-
spondenza” - “Sezione cronologica”.

FA-DB -Fondazione Gramsci onlus, Fondo Aleramo, serie 3. “Scrit-
ti”, sottoserie 7: “Altri scritti”, UA 111: “Dati biografici di
Sibilla Aleramo per gli esecutori testamentari”.

FA-T -Fondazione Gramsci onlus, Fondo Aleramo, serie 3: “Scrit-
ti”, sottoserie 6: “Note del taccuino”, UA90: “Appunti e note
19287, docc. 7.
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Riassunto: SibillaAleramo (1876-1960) ed Emilia Szenwicowa (1889-1972), giornalista e traduttrice
polacca, si conobbero nel 1927: la scrittrice italiana sperava che Szenwicowa avrebbe tradotto
in italiano il suo romanzo Amo dunque sono. Un anno dopo, Aleramo trascorse qualche settimana
di vacanza a Positano, nella villa della famiglia Szenwic, dove ritornd spesso fino allo scoppio
della seconda guerra mondiale. Nel 1931, grazie alla mediazione di Emilia, Aleramo intraprese la
traduzione di Dom kobiet, unapiéce teatrale di Zofia Natkowska, basandosi su traduzioni mediatone
in italiano e francese.

Nell’archivio familiare degli eredi della giornalista polacca é stata recentemente ritrovata una
collezione di missive aleramiane. Le lettere, per la prima volta pubblicate in frammenti nel presente
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saggio, testimoniano la profonda amicizia che univa le due intellettuali e documentano, tra I’altro,
diversi progetti di collaborazione inerenti la traduzione di testi teatrali dal polacco in italiano.
I momenti della corrispondenza tra Aleramo e Szenwicowa che si riferiscono al teatro vengono
sottoposti nel presente intervento ad un’analisi approfondita.

Parole chiave: Sibilla Aleramo, Zofia Natkowska, Emilia Szenwicowa, traduzione teatrale, scritture
femminili
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Cliente: Mica le donnefanno cosi.

Manila: E comefanno?

Cliente: Unpo Ppiu di civetteria, di garbo, che ne so...scodinzolano,
fanno le moine.

Manila: 1o non scodinzolo perché non sono un cane. Spogliati!

(Maraini, 2001, p. 9)

N egli anni caldi della mobilitazione femminista Dacia Maraini de-
nunciava su “effe” I’immobilismo del teatro di tradizione rispetto
alla questione femminile:

Le donne stanno prendendo coscienza, sempre pil numerose in tutto il pa-
ese. E cosa succede nel mondo dello spettacolo? Poco o niente che rifletta
questa presa di coscienza. Il fatto e che alla diffusione del femminismo non
ha corrisposto una presa di potere, anche minima, da parte delle donne. Il
potere (di esprimersi, di fare progetti, di organizzare spettacoli, di ottenere
sussidi) & ancora saldamente in mano agli uomini, registi, amministratori,
impresari che siano. Questa ¢ la ragione per cui, mentre tutto sta cambiando
nella testa e nel cuore delle donne, sul palcoscenico si continuano a recitare
vecchi drammi di sopraffazione, di sadismo, di violenza sulla donna. (1976,
p. 24)

Se gli ambienti del teatro di tradizione sembravano impermeabili al
protagonismo delle teatranti, Dacia Maraini e le compagne di strada, che
vivevano in prima persona quella calda stagione di mobilitazione, ri-
sposero creando palcoscenici, compagnie, spazi e registri espressivi che
misero al centro la soggettivita e j empowerment del genere femminile.

Il mio contributo si concentra su quanto accadde a Roma, fra il te-
atro di ricerca e I’attivismo femminista, in un ristretto giro d’anni, fra
il 1974 e il 1979, parendomi quelli che registrano la massima vitalita
delle scene militantil Punto di partenza di questa cronologia e I’ap-
prodo de La donnaperfetta, una piéce di Dacia Maraini sull’aborto, alla
Biennale di teatro di Venezia, appunto nel 1974; punto di provvisoria

1 Ringrazio Roberta Gandolfi per il confronto e la discussione prestata in fase di
stesura del presente contributo.
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chiusura del mio discorso é la ricchezza dei debutti ascrivibili alla scena
romana delle donne nel 1979: un nuovo spettacolo di Maraini, Suor Jua-
na, il 6 dicembre 1979, ma anche spettacoli che divennero subito cult
quali Molly Cara, di e con Piera degli Esposti; la performanceMi'ne Ha,
| 'educazione delle ragazze, che Rossella Or dirige utilizzando I’origina-
le spazio della Piscina del CONI, mentre quell’anno Lucia Poli scrive,
interpreta e mette in scena il monologo Liquidi al Teatro Alberichino,
spazio che aveva gia utilizzato due anni prima Marilu Prati per raccon-
tare con Bambulé il suo percorso esistenziale.

Punto culminante, nel novembre 1979 al Teatro La Maddalena, ¢ la
rassegna La scimmia viola, che riunisce in uno spazio femminista tante
autrici-attrici, icone dell’avanguardia romana. Tra queste Or, Poli e Va-
silico2 E intanto nascono a Roma compagnie di giovanissime, quali
il Teatro Viola (1979-1983)3e TheATre (1978-1980)4.

Il periodo cosi circoscritto coincide, non a caso, con la fase di mas-
sima mobilitazione del movimento delle donne, con le grandi manifesta-
zioni di piazza, di un gioioso e affollatissimo 8 marzo a Piazza Farnese
nel 1976 (111 1), e della conquista di uno spazio nuovo, quella Casa delle
Donne, sita all’interno di un grande palazzo abbandonato dal Comune
che viene occupato in quello stesso anno e che restera per alcuni anni
il principale luogo di dibattito, incontri e spettacoli del movimento fem-
ministab.

2 Rassegna La scimmia viola organizzata da Carmen Pignataro con: R. Or, L. Poli,
L. Vasilico, Teatro Viola, Gruppo Isabella Morra, G. Mainardi, T. Gatta, P. Molero.

3 Teatro Viola, di e con F. D’Andreamatteo, M. Giacobbe Borelli, E. Mereghetti.
Cfr. Intervista a Teatro Viola di Francesca Fava, Roma 14 febbraio 2015. Tra le recen-
sioni su riviste americane, segnaliamo Jill Dolan sulle pagine di “The Drama Review”
(Dolan, 1982 e Fava, 2015).

4 TheATre, formato dalle performer Gloria Guasti, Ippolita Avalli, Marzia Mealli
e Caterina Casini, apprezzato da Achille Bonito Oliva, Mario Schifano e Giuseppe
Bartolucci, partecip0 agli incontri di Pistoia e di Caserta, ma anche nel 1978 all’occu-
pazione della Casa delle Donne.

5 L’occupazione della Casa delle Donne di via del Governo Vecchio finira nel 1984
quando il Comune di Roma offrira un altro luogo, il Buon Pastore, sito in via della
Lungara e ristrutturato appositamente, come sede permanente delle molteplici attivita
del movimento.
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I11. 1 Foto della manifestazione femminista a piazza Farnese F8 marzo 1976

Importanti innovazioni sociali e politiche percorrevano I’ltalia di quegli
anni e Roma in particolare, in quanto sua capitale: dal referendum sul
divorzio del maggio 1974 alla riforma del diritto di famiglia del 1975,
I’esplosione della creativita del movimento studentesco nel ‘77, dalla
legge del 1978 che regola I’interruzione di gravidanza6 frutto di una
lunga mobilitazione iniziata il 6 dicembre 1975 con la prima grande
manifestazione nazionale per la depenalizzazione dell’aborto?, alla co-
stituzione dei collettivi femministi che mirano alla realizzazione della
sorellanza come strumento per rafforzare i percorsi individuali. Tra que-
sti: il Collettivo San Lorenzo di Simonetta Tosi che pratica il self-help,

6 L. 194/78 del 22 maggio 1978.

7 Manifestazione nazionale a Roma a cura del CRAC, la prima ad essere intera-
mente femminile, convocata per la depenalizzazione dell’aborto, ebbe 20.000 donne
partecipanti.
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i gruppi di autocoscienza del collettivo femminista-comunista di via
Pomponazzi, il Movimento Femminista Romano di via Pompeo Magno,
il Movimento di Liberazione della Donna e i Collettivi Donne di tanti
quartieri di Roma8

Lo spettacolo Molly cara9 monologo con Piera Degli Esposti e la
regia di Ida Bassignano, tratto da Joyce, segnera tutto il 1979, dal de-
butto a Milano al Teatro Uomo il 25 gennaio, alla tournée in tutta Italia
nei mesi successivi. Di questo spettacolo, Premio Ubu della stagione
1978-79, e primo della lunga stagione di successi dell’attrice, ha testi-
moniato per noi sia la regista Bassignano (Bassignano, 2016)10 che Si-
sta Bramini, regista e attrice, in quegli anni giovane spettatrice, che con-
sidera centrale per le sue future scelte professionali proprio esserne stata
spettatrice nel 1979 (Bramini, 2015)11

Piera Degli Esposti sperimenta con la voce un registro espressivo
originale per rendere il flusso interiore di coscienza di una donna che

8 Per la storia del movimento femminista romano cfr. almeno Stelliferi, 2015 e Lus-
sana, 2012.

9 Un estratto di questo spettacolo é disponibile su Youtube a https://www.youtube.
com/watch?v=IcUR31SoVfQ.

0 11 monologo di Molly Bloom, cioé I’ultimo capitolo dell’Ulisse di James Joyce
(pubblicato per la primavolta nel ‘22 e tradotto in Italia nel ‘60) divenne in quegli anni
uno spettacolo cult con il titolo Molly cara. Dall’intervista alla regista Ida Bassignano
per il Progetto ORMETE: «la novita dell’impresa (un’ora e un quarto d’ininterrotto
flusso di coscienza), I’autorevolezza dell’autore, la straordinaria prova dell’attrice ne
fecero da subito un successo. [...] Ricordo di aver dovuto spingere in scena una Pie-
ra terrorizzata, ricordo il silenzio ingessato del pubblico milanese per i primi trenta
minuti di spettacolo: eppure la prova che I’emozione montava fu I’esplosione in una
risata liberatoria ad una frase blandamente comica (“Mi sa che in Cina a quest’ora si
pettinano i codini per la giornata™), quasi si fossero infine persuasi che si poteva godere
‘fisicamente’ lo spettacolo, come poi avvenne in un crescendo continuo fino al fina-
le. 1l trasferimento dal letterario monologo interiore alla fisicita teatrale era avvenuto
principalmente attraverso lavoce, lavoce di Piera Degli Esposti, che fu definita ‘voce-
strumento’: una voce spezzata e dai molti toni, che mimava o accennava ai movimenti
dell’inconscio attraverso una resa fonica quasi cantata, capace di far diventare il mate-
riale letterario una sorta di ‘ballata’, come fu scritto» (Bassignano, 2016).

1 Sista Bramini nel 1986 fondera TeatroNatura, compagnia a prevalenza femmini-
le, ancora attiva in una fase post-femminista come quella contemporanea.
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s’interroga sulla sessualita maschile, in modo diretto e ironico come mai
si era sentito prima.

I11. 3. Foto della locandina di Molly cara al Festival dei Due Mondi di Spoleto nel
1979

La Storia di Elsa Morante é il romanzo che apre il periodo che ab-
biamo preso in esame; Goffredo Fofi ne parlera come di «un grande
affresco materno» (Fofi, 1979, p. 98). L’opera, protagonista Ida, una
giovane vedova che alleva da sola due figli, esce in edizione economica
nel giugno 197412

2 In pochi mesi La Storia (Torino: Einaudi) raggiungera le 600.000 copie vendute,
grazie anche al prezzo politico di 2.000 lire imposto dalla scrittrice, nonostante le criti-
che prevalentemente negative provenienti dal mondo letterario piu in vista, in maggio-
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La figura di Elsa Morante (Roma 1912-Roma 1985), e citata come
esempio nelle interviste che abbiamo realizzato da chi non era associa-
ta al movimento femminista, come Marilu Prati, che pur aveva vissuto
sulla propria pelle le difficolta di conciliare la condizione professionale
con la maternita (Prati, 2015). Una letterata come la Morante, non le-
gata al movimento di lotta femminista, diviene, suo malgrado, punto di
riferimento per le artiste che sono alla ricerca di una propria autonomia.
Cosi come sara per Pier Paolo Pasolini, spettatore anticonformista dei
teatri d’avanguardia e narratore acuto degli eventi che precedono gli
anni in questione, delle novita e contraddizioni insite nei processi cultu-
rali in corso, assassinato a Ostia, periferia di Roma, il 2 novembre 1975.
La sua morte scuote profondamente il mondo romano, compreso chi
frequenta gli ambienti teatrali dell’avanguardia.

Non va trascurato il clima pesante imposto dalle stragi e dagli at-
tentati nelle piazze in tutta Italial3 che culmina nel 1978 a Roma col
rapimento e l’uccisione di Aldo Moro}4 grave prova per la nostra de-
mocrazia.

E dunque in mezzo a tutte queste diverse spinte e sollecitazioni, che
si e formata la teatralita specifica che le attrici fecero emergere negli
ambienti teatrali romani di quegli anni. Alcuni elementi della lotta poli-
tica delle donne sono entrati in modo del tutto naturale nella narrazione
di sé delle professioniste operanti in quegli anni a Roma. E dai luoghi
teatrali, in modo speculare, emergono risonanze che li colorano di con-
tenuti legati alla rivendicazione di una nuova espressivita femminile. Le
attrici cominciano a far sentire la loro voce scrivendo testi e mettendosi

ranza maschile, da Cases ad Asor Rosa a Barilli, da Pasolini a Luperini, da Balestrini
a Siciliano, e il dibattito scatenato sul quotidiano “Il Manifesto”, sulle riviste “Quader-
ni Piacentini”, “Belfagof’, “Ombre rosse” e altre.

B Laprima strage degli anni di piombo italiani € quella di Piazza Fontana a Milano,
12 dicembre 1969, con 17 morti; seguira la strage di Piazza della Loggia a Brescia il 28
maggio 1974, che provoco 8 morti e 102 feriti durante un comizio antifascista e il 4
agosto 1974 I’attentato dell’ltalicus, con 12 morti. Poi sara la volta della strage alla
stazione di Bologna del 2 agosto 1980 che causera ben 85 morti.

Y Aldo Moro fu sequestrato dai terroristi delle Brigate Rosse invia Fani il 16 marzo
1978e ritrovato morto il 9 maggio.
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in scena, spinte dagli eventi a riprendersi la parola. Oltre agli spazi fem-
ministi, i luoghi dell’avanguardia si rendono disponibili a ospitarle.

1 LE RADICI: LA RICERCA STORICA,
LE TESTIMONIANZE ORALI

Cio0 che mi permette di aprire il discorso sull’intreccio fra la mobilitazio-
ne femminista e le teatranti romane, un territorio davvero poco studiato
e documentato, € una ricerca in corso di svolgimento, Donne di teatro
a Roma ai tempi della mobilitazionefemminista (1965-1985), che porto
avanti con Francesca Fava e Roberta Gandolfi, con I’obiettivo appunto
di documentare, attraverso una serie d’interviste audio con le protagoni-
ste dell’epoca, la varieta degli intrecci fra i percorsi delle teatranti roma-
ne e il movimento femministala

Al momento abbiamo raccolto le testimonianze orali di ventuno
protagoniste della scena romana fra gli anni Sessanta e gli anni Ottanta:
si tratta principalmente di attrici, ma anche autrici, registe, scenogra-
fe e organizzatrici. Ci siamo rivolte in prima battuta a chi condivideva
e sosteneva gli orizzonti e le pratiche dei gruppi legati alle rivendica-
zioni femministe, per poi sondare gli ambienti delle compagnie teatrali
neo-avanguardiste e le figure di chi agiva autonomamente sulle scene
dello spettacolo. Le ventuno testimoni attraversano, con le loro biogra-
fie professionali, la scrittura, la messinscena, |’impresariato, oltre che,
ovviamente, la dimensione attoriale a Romalg Oltre alle attrici del fem-
minismo militante (Saviana Scalfi e Renata Zamengo principalmente)

5 La ricerca si svolge nell’ambito del Progetto ORMETE, acronimo di Oralita
Memoria Teatro, un progetto molto articolato, diretto da Donatella Orecchia e Livia
Cavaglieli, che costruisce e raccoglie testimonianze orali riguardanti il teatro italiano
della seconda meta del XX secolo; € svolta in collaborazione con I’Istituto centrale
per i Beni sonori e audiovisivi di Roma e il Museo Biblioteca dell’Attore di Genova,
depositari dell’archivio fisico delle fonti sonore raccolte e aperte alla consultazione
degli studiosi. Vedi: http://patrimoniorale.ormete.net e http://www.ormete.net.

6 Cfr. il link: http://patrimoniorale.ormete.net/progetto/donne-di-teatro-a-roma-ai-
tempi-della-mobilitazione-femminista-1965-1985. Su questo sito stiamo completando
i metadati delle testimonianze raccolte per implementare la documentazione on-line.


http://patrimoniorale.ormete.net
http://www.ormete.net
http://patrimoniorale.ormete.net/progetto/donne-di-teatro-a-roma-ai-
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abbiamo intervistato attrici-icona delle cantine romane, che prestavano
viso e corpo alle scritture sceniche dei loro ben piu noti compagni, quali
Lydia Mancinelli, che fu per tanti anni I’organizzatrice, la compagnae la
prima attrice di Carmelo Bene, ma anche le protagoniste degli spettacoli
piu noti delle cantine romane, come Rossella Or (111 2), che debutta
nel 1973 con Pirandello chi? di Memé Periini, e recita poi con Simone
Cardia e Mario Prosperi (Or, 2015)17, Lucia Vasilico, presente in tanti

I11. 2. Foto dellattrice Rossella Or

T7 Or ¢ attrice di Memé Periini e Simone Carella dal 1973 al 1979, con Mario Pro-
speri dal 1980 al 1989. Debutta come autrice e regista di se stessa nella performance
Corpovoce, Solo performance del 1977, dove € ancora “corpo senza parola”, a cui
segue Respiro sospeso, monologo del 1978 prodotto dal Beat72, dove finalmente “ri-
acquista la parola”. Seguira un altro monologo, Non come loro da lei scritto e interpre-
tato; I’esperienza di Mine Ha (1979); Oh (1982) per I’apertura dello spazio dell’Uccel-
liera di Villa Borghese; Lei (1993-1996) dove coniuga performance e teatro di parola,
sullaviolenza contro le donne durante la guerra in Jugoslavia, la partecipazione al film
rievocativo “Estate Romana” (1999) di Matteo Garrone, in cui recita se stessa.



266 Maia Giacobbe Borelli

spettacoli del piu noto fratello, o Marilu Prati, che incontra I’esperienza
del Granteatro di Carlo Cecchi per poi lavorare con Eduardo De Filip-
po. E un’attrice-autrice cresciuta all’ombra del fratello, Lucia Poli, che
ha poi debuttato da sola con Liquidi., monologo dove mette in scena gli
umori, solitamente nascosti, che segnano il corpo della donna, dal latte
al mestruo (Poli, 2014), o come Fattrice-manager Manuela Morosini,
che ha creato il teatro Spaziozero, entrambe con proprie compagnie pro-
fessionali e un rapporto ambivalente con la mobilitazione femminista.

Chi ha invece tenuto strettamente legate le due parti, nuovo teatro
e movimento femminista, e stato Teatro Viola, riportando nelle piazze
femministe quanto appreso nei seminari del teatro di gruppo, per decli-
narlo al femminile. Questo gruppo di ragazze, poco noto in Italia se non
negli ambienti del femminismo romano o per alcune recensioni di Nico
Garrone sul quotidiano “La Repubblica”, ha partecipato a Copenaghen
e New York a festival intemazionali di teatro delle donne, dove & ap-
prezzato per il suo registro comico e surreale.

I metodi della storia orale, che da sempre e storia dal basso che
restituisce memoria degli eventi e dei fenomeni storici marginalizzati
dal canone storiografico, sono parsi i migliori per la ricostruzione di un
quadro d’insieme che ai nostri occhi si presenta complesso e sfaccettato.

Il lavoro di raccolta delle fonti orali che stiamo compiendo non
e solo la riscoperta dei luoghi, delle produzioni artistiche, delle com-
pagnie, ma anche un’immersione nel mondo delicato delle sensibili-
ta individuali, un’indagine nelle memorie, per rievocare le atmosfere
all’interno delle quali si sono rinnovate in modo radicale sia le relazioni
professionali che quelle private delle attrici, delle drammaturghe, registe
e organizzatrici della scena romana. Obiettivo primo del nostro progetto
e dunque contribuire alla memoria storica, tenendo conto del fatto che
questa del punto di vista femminile & una storia assente dalla letteratura
critica del nuovo teatro a Roma, anche dai tanti volumi e studi che sono
usciti negli ultimi annil8

Attingendo dunque al mare aperto di questa ricerca, impossibile
a circoscriversi in un saggio, intendo proporre un doppio squarcio sul

B Cfr. bibliografia.
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periodo 1974-1979 che dischiuda una sorta di mobile mappa per luoghi,
per interrogare le intersezioni fra i luoghi del movimento delle donne
e i luoghi delle teatranti; e proporre un affondo sulla polifonia dei regi-
stri espressivi che caratterizzava le scene delle donne.

2. | LUOGHI DEL MOVIMENTO,
| LUOGHI DELLE TEATRANTI

Dacia Maraini ¢ il punto di riferimento della cultura femminista di que-
gli anni, e con lei abbiamo terminato le nostre interviste. La sua battaglia
personale é stata quella di ridare la parola a tutte le donne, anche nel
mondo teatrale istituzionale, per restituire loro dignita offrendo non solo
testi, tradotti in tutto il mondo, ma anche un luogo, il Teatro la Maddale-
na, aperto alla fine del 1973 e chiuso nel 1989, che diviene il luogo prin-
cipale della riflessione culturale del movimento delle donne a Romal9

La Maraini raccoglie le testimonianze delle donne in lotta per i pro-
pri diritti, non solo alla Maddalena ma anche nelle sue precedenti atti-
vita nei quartieri della Magliana e di Centocelle. Tradurre in narrazione
scenica le battaglie del movimento femminista, le permise di portare
all’attenzione dei media tematiche scottanti come |’aborto, la prostitu-
zione, I’omosessualita, lo sfruttamento del corpo della donna afini com-
merciali. La sua scrittura diede voce e corpo a figure di donne margi-
nalizzate dalla storia ufficiale, quali Suor Juana (1979), Maria Stuarda
(1980), Veronica Franco, Camille Claudel, Isabella Andreini e la stessa
Isabella di Morra, che da il nome alla compagnia teatrale di Saviana
Scalfi e Renata Zamengo per la quale Maraini scrivera i testi degli spet-
tacoli dal 1977 al 1989 (Boggio, 2002; Peja, 2012).

Come racconta Piera Degli Esposti, il Teatro La Maddalena ¢ sta-
to per molte una casa, un fondamentale polo di attrazione, polivalente

1 Dacia Maraini fu una delle fondatrici insieme a Lu Leone, Francesca Pansa, Ma-
rida Boggio, Edith Bruck, Giuliana Morandini, Annabella Ceriani, Rita Picchi e Sa-
viana Scalfi. Il teatro ha permesso la creazione di un numero medio di 5-7 spettacoli
annui (Maraini, 1979). Per il percorso personale della Maraini vedi Maraini e Murrali,
2013 e anche Peja, 2012.
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e molto frequentato, il luogo dove le esigenze delle attrici s’intrecciava-
no con quelle dello stesso movimento femminista:

Dunque si diceva “Vado alla Maddalena” ...per0, ecco, si sapeva che si po-
teva assistere a un corso di scrittura, di teatro che Dacia teneva, oppure si
poteva andare a parlare, cosi, in qualche modo, ad avere uno scambio, un
dibattito sul teatro, uno scambio... insomma si sapeva che Dacia sarebbe
stata li, era come una seconda volta in una seconda casa, dopo la Casa della
donna di via del Governo Vecchio, la casa della Maddalena, un’altra dicia-
mo casa, non dico casa del teatro, ma un proseguimento di quello che poi
sarebbe diventato, io penso per piu di un’attrice, per me sicuramente, un
sostegno e una forza, questa forza femminile che riusci a cambiare anche le
fisionomie delle attrici, che non erano piu queste bambolette, ma erano delle
donne che erano anche delle guerriere, erano anche dei soldati, cioe delle
donne che non erano piu soltanto una propaggine dell’'uomo. (Degli Esposti,
2013, pp. 94-95)

Bastano queste parole di Piera Degli Esposti per farci capire 1I’im-
portanza per le teatranti di avere un posto dove esprimersi liberamente
in un percorso di autorappresentazione libero dalla narrazione domi-
nante nei teatri tradizionali, all’epoca tutti a conduzione maschile. Quel
posto era autogestito e a direzione condivisa a tutti i livelli decisionali,
dalla programmazione ai finanziamentide vi fu possibile sperimentare
la sorellanza, in altre parole assumere la relazione con le altre donne
come punto di riferimento cui legare la costruzione della propria iden-
tita sia professionale che personale. Ma poteva anche capitare di usare
il palcoscenico per sperimentare pratiche di Self-help2L

Proprio nello spazio del Teatro La Maddalena, le giovani “arrabbia-
te” di TheATRe diedero inizio nel 1979, secchi di vernice e pennellesse

2D La sede del Teatro della Maddalena a via della Stelletta (1973-1989) conteneva
al piano superiore i locali della redazione della rivista femminista “effe”. Per I’analisi
dell’importanza di questa rivista rimando a Roberta Gandolfi, 2018 e 2019.

2L Conoscere il proprio corpo é obiettivo del Gruppo femminista per la medicina
della donna che pratica il Self-help in Italia. L’uso dello speculum completo di uno
specchio per esplorare I’interno della propria vagina porta ad accettare la diversita
sessuale come valore e non come mancanza. Viene praticato sia nelle sedi dei collettivi
che negli spazi del Teatro La Maddalena.
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in mano, alla trasformazione dello spazio scenico, ridipingendo le pareti
di bianco: contestavano il teatro di testo in favore di nuove azioni per-
formative. Fu questo il primo atto di una riappropriazione scenica che
passava obbligatoriamente per la presa di possesso di un luogo dove
fosse possibile sentirsi a proprio agio prima nelle prove e poi nello spet-
tacolo, ma anche dopo, tra donne.

E allora i luoghi: spesso occupati o inaugurati da poco, culle dei
nuovi linguaggi, spazi altri, rifugi che permettono di rigenerare il pro-
prio immaginario, avolte coincidenti con gli spazi di riunione dei collet-
tivi femministi, a volte rosicchiati all’avanguardia teatrale. Tra i primi la
Casa Occupata dalle Donne avia del Governo Vecchio, enorme edificio
in rovina, con grande cortile centrale e decine e decine di stanze su piu
piani, rifugio per ogni sorta d’iniziativa: dal centro contro la violenza
alle donne alle assemblee animate che preparavano i cortei, dai gruppi
di autocoscienza agli spettacoli comici. Qui, di giorno, si allenavano le
ragazze del Teatro Viola che la sera si esibivano perlopiu a Zanzibar2,
primo bar per sole donne a Roma dove ritrovarsi per ballare e divertirsi
senza essere molestate dagli uomini.

I luoghi simbolo delle lotte, delle rivendicazioni e dei progetti del
movimento femminista romano erano aperti solo alle donne.

Divennero nuovi luoghi performativi delle attrici anche le piazze
delle manifestazioni, da ravvivare con parate e improvvisazioni a tema,
e, almeno in parte, le “cantine”23 il Beat 72, I’Alberichino, il Teatro
in Trastevere, tutti diretti da uomini tranne una, Spaziozero. Questo spa-
zio, fondato da Manuela Morosini, nel 1979 ospita, per spettacoli e in-
contri di riflessione politico-culturale, Leo e Perla, Remondi e Caporos-
si, La Gaia Scienza, Cabaret Voltaire, Beat 72 (Morosini, 2014).

Luoghi del nuovo immaginario furono anche le gallerie d’arte,
come I’Attico di via del Paradiso, aperta solo di notte da Fabio Sargen-

2 L’associazione culturale Zanzibar restd aperta dal 1978 al 1984. Vedi il film: Zan-
zibar. Una storia d amore, di Francesca Manieri e Monica Petrangeli, presentato al
TekFestival di Roma nel 2009. Oggi quel luogo, passato di gestione, & uno delle centi-
naia di locali notturni di Trastevere.

& 1l fenomeno romano delle cantine usate come teatri, va considerato come quello
di una specifica “scuola romana”, cfr. bibliografia.
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tini, e altri spazi non convenzionali, inaugurati da Renato Nicolini per
I’Estate Romana, tra questi I’Uccelliera di Villa Borghese e la piscina
olimpica, scelti da Rossella Or per le sue performance.

3. | REGISTRI ESPRESSIVI: INTERSEZIONI E RELAZIONI

I registri espressivi delle teatranti romane di quel periodo si sono rivelati
variegati e dissimili, a mano a mano che si sono susseguite le testimo-
nianze. E questo il nostro piu intenso e piu difficile oggetto d’indagine,
esplorare intersezioni e relazioni tra questi spettacoli e la ricerca teatrale
dell’epoca, sospesa tra nuova drammaturgia e teatro immagine.

Se professioniste della scrittura come Dacia Maraini o Edith Bruck
hanno imparato presto a distillare i materiali per i propri testi dalle storie
vere che andavano incontrando nelle piazze e nei luoghi del movimen-
to (aprendo cosi tutto un filone da esplorare che lega oralita e storie di
vita, autocoscienza, teatro e societa), altre hanno intrecciato |’espressio-
ne della soggettivita femminile con sperimentazioni che venivano dalla
scena del teatro di ricerca, della post-avanguardia, della performance
art: 1’uso di spazi nuovi, come la piscina di Mine-Ha; la mescolanza
dei linguaggi, come in Shoe Show di Teatro Viola; I’utilizzo di un tap-
peto sonoro molto articolato che raddoppia le possibilita della parola,
come nei monologhi di Rossella Or; gli elementi scenografici legati al
teatro popolare e agit-prop, come I’uso delle grandi marionette di De-
anna Frosini al Teatro La Maddalena o i pannelli dei cantastorie portati
nelle periferie romane; lo straniamento nella recitazione, che permette
di raccontare episodi scabrosi, come aborti e violenze alle donne, per
immediatamente chiedere una presa di posizione da parte del pubblico,
suscitare il dibattito, attivare le coscienze. Anche la querelle sull’uso del
corpo in scena, contro o per la predominanza della parola sul corpo, per-
mette di approfondire le varieta di percorsi di ricerca che si erano aperti
in quegli anni (Giacobbe Borelli, 2018).

Il terreno dei registri espressivi € uno di quelli che andrebbe ap-
profondito, a partire dalle fonti raccolte, continuando a tenere calde le
domande che riguardano il rapporto tra femminismo e teatro: perché
non c’eé dubbio che il movimento femminista ha spinto drammaturgia
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e scrittura scenica a una nuova rappresentazione della donna in scena,
che é andata strettamente intrecciandosi a un profondo cambiamento
nella condizione professionale e personale delle attrici. E su questo tutto
€ ancora da scrivere...

Di una cosa siamo certe: I’incontro con il movimento delle donne
& stato per tutte le attrici un incontro fondamentale con il proprio vis-
suto, con il proprio inconscio, un incontro con se stesse che ha preso
caratteristiche formali diverse ma che ha visto sostanzialmente simile
il bisogno urgente di esprimere istanze da troppo tempo inascoltate.

Ci congediamo aprendo una finestra sul Capodanno del 1979, a casa
dell’artista Mario Schifano, dove € ospite una cruda performance di The-
ATre: per terra, solo ferro, vetro, carta, metalli, materiali di scarto. Le
performer si rotolano sul pavimento, pelle e vestiti lacerati, si lanciano
contro le pareti fino a esaurirsi. “Per tagli e per ferite” I’intesa tra donne
non dura. Non pud durare. Il gruppo di TheATre, cosi come le ragazze
di Teatro Viola, prendera, gia all’inizio degli anni Ottanta, altre strade,
non teatrali. Ippolita Avalli pubblichera nel 1982 per Feltrinelli il suo
primo romanzo, Aspettando Ketty, un successo editoriale che racconta
speranze e delusioni di una giovane artista degli anni Settanta.
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Parole chiave: avanguardia teatrale, femminismo, Nuovo Teatro, Roma, 1974-1979
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egli ultimi venticinque anni, gli studi sulle performance delle cul-

ture locali ed etniche e sugli aspetti performativi delle identita
culturali (Appadurai, 1995; Clifford, 1996; Bhaba, 2010; Butler, 1993,
2002 e 2003) si sono allontanati dall’atteggiamento scientifico essenzia-
listico che considerava le pratiche culturali delle determinate comunita
locali come espressione di una cultura indigena effettivamente esistente
e legata ad un determinato territorio. Si é diffuso invece un approccio
diverso, molto piu critico e distanziato, che si puo riassumere in due
filoni. Da una parte la nozione del locale, per lo meno nel teatro, viene
osservata e studiata dal punto di vista delle strategie performative at-
traverso le quali gli artisti teatrali stabiliscono il rapporto, spesso con-
flittuale o critico, con un determinato territorio e comunita (Carlson,
2001 e 2006). Dall’altra pero, grazie agli studi post e de-coloniali si
e cominciato ad indagare come un determinato tipo di teatro dialetta-
le viene posizionato o situato in un contesto discorsivo e culturale piu
vasto (per esempio nel contesto storico del teatro nazionale o europeo)
da parte degli storici e dei critici del teatrol Gli studiosi si sono chiesti
soprattutto come si possa revisionare la versione canonica della storia
nazionale del teatro, cambiando o sovvertendo il rapporto tra fenomeni
situati finora nel suo centro e nelle periferie, oppure riscrivendola dalla
prospettiva dei gender, queer e gay studies. In Italia questo complicato
e dialettico rapporto del teatro dialettale con il proprio contesto culturale
noncheé il suo posizionamento nei contesti discorsivi e scientifici piu va-
sti (quello nazionale oppure quello patriarcale) sono temi che si possono
seguire (e sono stati gia seguiti) su vari esempi, tra cui i pit emblematici
sono sicuramente quelli del teatro napoletano e siciliano2 Mi riferisco
agli esempi della tradizione teatrale meridionale (molto significativa ad
articolata di per sé e piena anche di sfumature che meritano studi separa-
ti, ma che certamente non ricopre I’intero paesaggio del teatro dialettale
italiano) soltanto per focalizzare I’attenzione di chi legge sulle due - ed

1 Cfr. per esempio Wilmer, 2004.
2 Cfr. per esempio i piu recenti libri di: Angelini, 2002; De Miro D’Ajeta 2003; de
Blasi, 2016; Madrignani, 2007; Barsotti, 2007 e 2009.
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amio avviso - piu importanti strategie di rappresentare la cultura locale
che chiamerei qua: “I’etnonostalgia” e “I’etnoodio”.

La prima consiste nel presentare la cultura locale come un mondo
ormai perduto, appartenente al passato e prevede una drammaturgia
in cui i personaggi vivono la propria realta culturale come qualco-
sa che sta sparendo oppure estinguendosi a contatto con lo sviluppo
economico e politico del paese, esattamente come i fratelli Saporito,
apparecchiatori delle feste popolari de Le voci di dentro di Eduar-
do, che hanno dovuto chiudere la ditta del padre, dato che le feste
del paese non si organizzavano piu. Lo spettatore viene posizionato
in questo caso nel ruolo del testimone del processo di sparizione di
una cultura locale, verso la quale sviluppa un sentimento di nostal-
gia. Questa nostalgia oggi viene ancora rafforzata dall’onnipresenza
del repertorio Eduardiano (e non solo Eduardiano per quanto riguarda
il teatro dialettale) nel cinema, nella televisione ed in Internet sia al li-
vello nazionale che globale. | media poi (soprattutto negli anni sessan-
ta del Novecento) hanno diffuso e perfino pietrificato questa visione
nostalgica della cultura meridionale italiana vista come metonimia di
un’ltalia plebea ed “ancestrale”, come la pensava Pier Paolo Pasolini,
ormai inesistente ed appartenente al passato3 Questo tipo di proie-
zione mediatica della cultura locale, come diceva a sua volta Arjun
Appadurai - il quale ha analizzato la circolazione nel contesto globale
delle cosiddette “etnoimmagini” nell’epoca della televisione ed Inter-

3 Vedi a proposito Taviani, 1997, p. 125 e anche il mio recente libro: Bai, 2017,
pp. 235-269, in prossima uscita anche in inglese nella casa editrice Transcript Ver-
lag. Quesfultimo libro ripercorre anche la presenza mediética del teatro dialettale nei
tempi piu recenti. Ovviamente, la visione eduardiana della cultura locale meridionale,
come anche quella pasoliniana, & stata piu volte ridiscussa nel contesto teatrale italia-
no, soprattutto da parte degli artisti del cosiddetto teatro di ricerca negli anni Ottanta
del Novecento (per esempio da Leo de Berardinis, Annibaie Ruccello, Enzo Moscato),
per non parlare degli esempi cinematografici piu recenti, tra cui spicca il film di Matteo
Garrone Gomorra (2008) basato sull’omonimo romanzo di Roberto Saviano del 2006
e seguito poi da una serie televisiva dallo stesso titolo 2014-2019 prodotta da Sky-
Italia, Fandango, Cattleya, e LA7. Roberto Saviano insieme a Mario Geraldi € anche
autore di un omonimo spettacolo teatrale basato sul romanzo, per il quale ha vinto gli
Olimpici del Teatro 2008.
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net (Appadurai, 2005, p. 117) - costringe spesso lo spettatore a desi-
derare le cose che non ha mai avuto e non ha mai perduto, esattamente
come avviene nella pubblicita moderna. Soddisfa anche il sempre piu
diffuso desiderio degli spettatori di contrastare gli aspetti negativi del-
lo sviluppo economico globale e del processo di acculturazione delle
societa considerate nel quadro dell’etnografia e dell’antropologia no-
vecentesca “arcaiche”, “originali” o “rurali”.

Su un lato opposto invece si posiziona, secondo me, la strategia
drammaturgica che qui chiamerei “I’etnoodio”. Si tratta di un percor-
so drammaturgico adottato da parte degli artisti dialettali per espri-
mere e rappresentare un rapporto conflittuale con il proprio ambiente
culturale, rimettendo in discussione sia le dinamiche intrinseche ad
una cultura locale (per esempio: il conflitto lingua-dialetto o centro-
periferia, le relazioni fra uomo-donna) sia estrinseche (come il rap-
porto con I’esterno: il resto dell’ltalia oppure il resto del mondo). In
questo contesto spicca senz’altro la proposta di lettura delle opere di
Emma Dante intrapresa da Anna Barsotti (Barsotti, 2009), la qua-
le posiziona la drammaturgia della regista palermitana nel contesto
degli altri autori isolani colpiti dal cosiddetto “effetto Sicilia” oppu-
re “sicilitudine”(Ibidem, pp. 9-39). La Barsotti interpreta i problemi
sollevati dalla Dante (per esempio quelli di un difficile rapporto con
il bagaglio culturale siciliano che affligge anche gli altri siciliani come
Luigi Pirandello, Luigi Capuana, Pier Maria Rosso di San Secondo -
nella prospettiva antropologica e simbolica disegnata parzialmente
gia da Carlo Alberto Madrignani (2007). Vede quindi I’identita cul-
turale siciliana dei suddetti autori come una qualita oggettivamente
esistente, risultante dalla loro biografia, dall’appartenenza alla terra
e alla comunita isolana. Si tratta pero di un patrimonio culturale dal
quale essi spesso fuggono (fisicamente o esteticamente) tentando di
mettere in discussione la propria “sicilitudine”. Pur concordando con
la Barsotti su questa linea di pensiero e quindi cercando di approfon-
dire il problema dell’identita culturale locale dalla prospettiva delle
artiste femminili contemporanee come Emma Dante, vorrei comun-
que proporre qui un approccio un po’ diverso da quello dalla studiosa
italiana.
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Ispirandomi al concetto del “performativo” o “performatico” (in in-
glese: performativity) sviluppato da Judith Butler (1993, 2004)4- appli-
cato da lei in riferimento al concetto del genere (Eadem, 2003) - vorrei
considerare I’identita culturale locale come una pratica insieme discorsi-
va e corporale che si deposita nei corpi delle persone e che, a forza di con-
tinue ripetizioni, crea un effetto naturalizzante. Va quindi vista non come
una caratteristica essenziale, ma piuttosto come un atto performativo e ri-
petitivo, il quale nello stesso tempo ha una forza oppressiva nei confronti
delle comunita stesse ed in particolare nei confronti delle donne. A mio
avviso la cultura locale siciliana, piu volte ridiscussa dalla Dante, diventa
una finzione regolativa, la quale serve piuttosto per mantenere uno status
quo, in cui gli uomini esercitano un potere dominante e discriminatorio
nei confronti delle donne. Vorrei quindi analizzare due esempi degli inizi
di carriera dell’artista siciliana: mPalermu del 2001 (Premio Ubu 2002)
e Carnezzeria del 2002 (Premio Ubu 2003), i quali, come una lente di in-
grandimento, costituiscono uno strumento epistemologico per capire me-
glio il funzionamento della realta culturale locale nel contesto del mondo
globalizzato odierno. Questo aspetto mi sembra poi particolarmente im-
portante da approfondire, essendo io stessa traduttrice polacca delle opere
teatrali di Emma Dante5 che segue il suo lavoro da una certa distanza6

Vorrei comungue iniziare la mia analisi partendo da un aneddoto
che la stessa Dante ha raccontato mentre stava lavorando ad un altro
spettacolo, intitolato Cani di bancata (dedicato alla mafia siciliana, del
2006), un aneddoto che, secondo me, illustra molto bene il suo rapporto
dialettico con la cultura locale:

4 Senza aprire un dibattito lungo sulla provenienza di questo termine nel contesto
scientifico italiano rimando al libro di Fabrizio Deriu (2012) e al suo recente articolo
(2015, pp. 193-208) e a Marco de Marinis (2008).

5 Cfr. Dante, 2011 e Eadem, Le Pulle, traduzione dello spettacolo per il Festival
Intemazionale di Teatro “Dialog” Wroctaw 2011. Vedi anche le mie traduzioni degli
autori italiani che scrivono in dialetto: Davide Enia, Enzo Moscato, Annibaie Ruccello
inBal, 2007.

6 Ho visto i suoi spettacoli soprattutto durante le tournée europee, dove i codici
della cultura dialettale italiana non sempre vengono captati dal pubblico intemazionale,
contano invece ben altri aspetti della sua opera, come la ripetizione gestuale
e I’ermeticita discorsiva.
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In Sicilia abita un popolo che parla un gergo segreto, accompagnato da am-
miccamenti, da gesti con le mani, la testa, gli occhi, le spalle, la pancia,
i piedi. Un popolo capace di fare tutto un discorso senza mai aprire bocca.
Questo popolo ha un atteggiamento mafioso che non ha niente a che vede-
re con la mafia. Faccio un esempio: sto percorrendo in auto una stradina
a senso unico e di fronte a me arriva un’auto contromano. Mi fermo, ho
fretta e suono il clacson. Aspetto che il conducente indietreggi e, nonostante
il mio coraggio, basta un suo sguardo accompagnato da un cenno colla testa
per farmi capire che mi conviene fare retromarcia. (http://www.emmadante.
com/canidibancata.html)

In Sicilia, secondo la Dante, la omerta insieme alla cerimoniosita
dei comportamenti quotidiani compongono una specie di codice “ma-
fioso”, improntato in certi gesti e nei modi di dire ormai automatizzati
che trasformano le persone nei soggetti ubbidienti alla forza oppressiva
della tradizione. Questa tradizione pero non e affatto sinonimo del pa-
trimonio culturale, etnograficamente e antropologicamente inteso, ma
piuttosto un atto di sottomissione dei suoi personaggi alle pratiche cul-
turali locali, quali I’'uso del dialetto, dei modi di dire, dei gesti quotidiani
e dei cenni con latesta. La suatrilogia dedicata alla famiglia palermitana
composta da spettacoli mPalermu (2001), Carnezzeria (2002) e 'Vitamia
(2004) costituisce a mio avviso il miglior esempio dell’analisi critica di
questa sottomissione (Dante, 2007).

Quando si pensa alla famiglia italiana rappresentata nel teatro dia-
lettale del Novecento inevitabilmente viene in mente la drammaturgia
di Eduardo, il quale quasi sempre ritraeva la famiglia popolare o piccolo
borghese sullo sfondo di un basso o di una casa condominiale, famiglia
la cui integrita veniva spesso minacciata dal processo di sviluppo civi-
lizzazionale del paese. La visione di Eduardo fa ovviamente parte di un
lungo filone della drammaturgia dialettale che, almeno a partire dalla
meta dell’Ottocento, ha deriso e straniato i modelli familiari proposti dal
teatro borghese7e ha messo in rilievo i tortuosi aspetti dell’unificazione
dell’Italia. Quello che mi sembra pitu importante da notare in questo mo-

7 Basta pensare al filone: Antonio Petito, Eduardo Scarpetta, Eduardo de Filippo
da una parte e dall’altra al neogoldonismo, a Giuseppe Giacosa e a Luigi Pirandello
(Angelini, 1997, pp. 34-46).
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mento € che la famiglia napoletana di Eduardo, essendo ormai entrata
nell’immaginario italiano come sinonimo di una famiglia popolare ita-
liana di per sé, ha costituito anche un accattivante e avvolgente modello
drammaturgico della cultura locale. Un modello decisamente da abban-
donare per la Dante, indipendente dall’'uso del dialetto in scena.

Il suo uso del dialetto in scena (e delle altre lingue e dialetti, come
il francese e il napoletano) non sembra pero affatto descrittivo e deittico,
cioé non rinvia direttamente ad una realta culturale effettivamente esi-
stente (almeno per il pubblico intemazionale). | personaggi in scena par-
lano siciliano, ma questo parlare & quasi irriconoscibile come dialetto,
in quanto gli attori spesso sussurrano le parole, le ripetono velocemente,
quasi apposta per non essere compresi. Parlano una lingua che nascon-
de i sensi e costringe lo spettatore a dedurre i significati anziché com-
prenderli. Quindi il dialetto rimane per la Dante un linguaggio segreto,
ermetico, appunto un codice di comportamento misterioso che lascia
gli spettatori di fronte ad un’impenetrabilita dei modi di fare siciliani.
Oltre alla lingua e alla gesticolazione corporea, la Dante non si serve poi
di quasi nessun altro attrezzo scenografico che possa essere facilmente
ricondotto al contesto culturale siciliano: nessun tavolo, nessuna stanza,
nessun basso.

I personaggi di Emma Dante non si avvalgono di paesaggi, di “et-
noimmagini” o semplicemente dei luoghi comuni della cultura dialetta-
le. I membri della famiglia Carollo, protagonisti de mPalermu - Nonna
Citta, Zia Lucia, Rosalia, Mimmo e Gianmarco - sono stati semplice-
mente allineati lungo la luce della ribalta, come se, tra poco, dovesse-
ro attraversare la quarta parete o varcare la soglia del palcoscenico per
raggiungere gli spettatori, quasi nel gesto di superare i propri vincoli
culturali. Si esortano a vicenda ad uscire, dicendo «Mimmo: Niscému?,
Giammarco: Niscemu!» (Dante, 2007, p. 50). Ogni volta, pero, qualche
sciocchezza, qualche futile ostacolo, gli impedisce di uscire, di eseguire
quel passo apparentemente facile verso il mondo, al di fuori dal proprio
contesto culturale: Rosalia non ha fatto in tempo a mettere le scarpe
da visita ed e rimasta in ciabatte, Mimmo indossa i pantaloni troppo
corti e quando qualcuno nota questo fatto imbarazzante va su tutte le
furie, cominciando a flagellare i familiari intorno a sé. Uscire dal tea-
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tro, dal palcoscenico, dalla cornice teatrale equivale, nello spettacolo
di Emma Dante, all’uscita dalla propria appartenenza culturale, ossia
dall’identificazione culturale dei palermitani. Purtroppo ogni volta quel
passo decisivo deve essere compiuto, i personaggi si tirano indietro, ese-
guendo gesti e intraprendendo azioni che li allontanano dal traguardo.
Cominciano per esempio a raccontare un viaggio, a correre dietro ad
un pallone, si strappano dalle mani una busta con i dolci. Finalmente,
all’improvviso, arriva la pioggia che bagna tutti sul palco, e sembra per
un attimo, che tutta questa famiglia rumorosa e fin troppo distratta si
ricomponga e ricominci ad agire secondo lo scenario prestabilito. In-
fatti, la zia Lucia incoraggia ancora una volta tutti ad uscire, dicendo
«Usciamo in italiano!» (Ibidem, p. 64), come se uscire in siciliano fosse
stato troppo difficile finora. All’'ultimo momento purtroppo Nonna Citta
comincia a piegarsi dal dolore per aver mangiato troppi dolci e tutta la
famiglia, ancora una volta, fa un passo indietro.

In questo spettacolo, uno dei suoi primi, la Dante ha voluto dimo-
strate molto chiaramente come i gesti, le parole e gli sguardi quotidia-
ni, apparentemente banali e superficiali (riprodotti freneticamente dagli
attori sul palco), costituiscono un grave ostacolo nel processo di inte-
grazione culturale della comunita siciliana nel contesto globale. Per il-
lustrare questa difficolta la Dante ha deciso di usare la corporeita dei
propri attori, costringendoli a costruire i personaggi scenici tramite una
serie di gesti, quasi tick ossessivi, fiumi di parole e ritornelli vocali.
Questo metodo dimostra molto bene quanto I’identita culturale in ge-
nerale sia in fondo puramente performativa, essendo frutto di un’itera-
zione di gesti e di parole che non sono affatto “naturali”’, ma sembrano
tali a forza delle continue ripetizioni. Il fatto che un’identita, la si pos-
sa imparare o recitare sembra abbastanza inquietante, specialmente poi
quando essa serve a camuffare 1’aggressione e la violenza nei rapporti
trauomo e donna. Il termine “siciliano”, associato ingenuamente ai gesti
e ai costumi locali o “etnici”, troppo spesso, secondo la Dante, nasconde
poi la violenza di una famiglia patriarcale, dove la “tradizione” serve
piuttosto come scusa per abusi sessuali.

Per svelare queste relazioni familiari perverse la Dante ha prodotto
lo spettacolo Carnezzeria, al centro del quale vediamo la protagonista
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Nina, vestita nell’abito da sposa e incinta, che aspetta il suo sposo sul
palcoscenico. Lo sposo deve prenderla in moglie per salvarla dall’o-
dio sociale. Dal comportamento della ragazza deduciamo il suo ritardo
mentale e osserviamo come la donna obbedisce passivamente, senza ri-
flettere, alla volonta della famiglia. Nel tempo di attesa della cerimonia
i tre fratelli della ragazza si divertono a fare scherzetti e gesti sconci,
quasi come se stessero gareggiando nel concorso di virilita. Ad un certo
momento, cominciano un dibattito che si trasforma improvvisamente
in una lite sul contenuto di una fotografia che prima solo la ragazza e poi
loro tre tengono in mano. Tra una battuta e I’altra dei maschi, gli spetta-
tori scoprono che le persone ritratte nella foto (i membri della famiglia)
sono stati a lungo abusati sessualmente dal padre, cosi come Nina stessa
e stata abusata anche dai tre fratelli. Tra le battute pesanti e le risate dei
tre uomini, sembra impossibile riparare o per lo meno analizzare queste
relazioni familiari violente.

Nina soprattutto non ha nessuna voce in capitolo. Non protesta ne-
anche quando i fratelli le danno calci nella pancia oppure quando cerca-
no di soffocarla schiacciandola sul collo con i piedi. Finalmente, nell’ul-
tima scena, Nina - quasi eseguendo un ordine della famiglia - muore
strozzata dal suo velo nuziale. Obbedisce all’ordine di pulire la famiglia
dal peccato dell’incesto, ostentato dalla sua gravidanza, e muore nella
scena finale. Ma € uno strozzamento, un’impiccagione molto partico-
lare. Perché il suo velo nuziale non viene attaccato in alto, ma proprio
in basso, sigillato al suolo. Nina muore quindi impiccata, ma parados-
salmente piegata al proprio territorio. Una scena simbolica, quindi, nella
quale la Dante attribuisce la colpa della morte della ragazza a quello che
il territorio rappresenta: I’apparato gestuale e discorsivo oppressivo che
nasconde le atrocita sessuali.

Con questo spettacolo la Dante ha provocato un’intensa discussione
in Italia, svelando i meccanismi grazie ai quali certi crimini che avven-
gono nelle comunita locali rimangono nascosti o taciuti. Franco Quadri
ha scritto ne “La Repubblica” (21.11.2002): «é un capolavoro costruito
con ritegno essenziale che esplode come una bomba grazie ad un silen-
zio che denuncia (...) lascia ammaliati ed esterrefatti, senza respiro ne
parole». Mentre Renato Palazzi ha sottolineato «la rivisitazione cerimo-
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niale delle foto di famiglia e il pretesto per evocare le insicurezze, le ag-
gressivita e le ossessioni maschiliste degli uomini e la subalternita della
donna, eterni emblemi di una terra che cambia i modi di rappresentarsi
ma non i fondamenti del proprio pensiero ancestrale» (Palazzi, 2002).
Questa analisi sembra forse ancora piu pungente se pensiamo che la
“sicilianita” o qualsiasi altra caratteristica della cultura locale in Europa
riguarda ormai le comunita culturalmente avanzate. Disfarsi quindi del-
la propria circoscrizione culturale, della cosiddetta “natura ancestrale”
o primordiale per guardarla con occhio piu critico e distaccato acquisi-
sce oggi un’estrema importanza, visto che per la Dante I’identita cultu-
rale locale non e affatto una qualita da salvare e nemmeno I’oggetto di
un nostalgico ricordo, ma piuttosto un problema sociale e politico che
merita un dibattito pubblico.

In questo senso i suoi spettacoli permettono di guardare sotto una
luce molto piu critica il concetto di etnoimmagini proposto da Arjun
Appadurai, secondo il quale la nozione del locale potrebbe essere ricon-
dotta ad una drammatizzata visione nostalgica di una comunita rurale,
alla curiosita o all’attrazione turistica nel mondo sempre piu globaliz-
zato e mediatizzato. Il problema di come rappresentare la cultura locale
va indagato invece dal punto di vista delle pratiche decoloniali, le quali
smascherano il morboso e sempre insoddisfatto desiderio del mondo
globalizzato di conoscere I’Altro per ripristinare i vecchi concetti di sud-
ditanza delle donne agli uomini nella nuova veste dell’esotismo. Si tratta
di uno sguardo del tutto patriarcale e padroneggiante che viene soddi-
sfatto con le varie rappresentazioni delle “donne dell’Islam” o “della
prostituzione infantile” in Tailandia - come spesso esclamano le testate
dei tabloid. In quest’ottica I’aggettivo “siciliano”, come quello “arabo”
o “orientale”, stimola I’immaginazione del pubblico occidentale affa-
mato dell’esotismo. Ho I’impressione, pero, che Emma Dante, anziché
lottare con questo sguardo neocoloniale e voyeristico, non lo disdegni
affatto. Anzi, forse per lei si tratta di una curiosita salvifica, perché co-
munque aiuta a denunciare le politiche oppressive che stanno dietro le
cosiddette identita culturali locali. La Dante mette quindi lo spettato-
re a confronto con la parte piu oscura delle pratiche “culturali della
propria comunita forse per ricondurlo ad una presa di coscienza. Tutto
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sommato lo spettatore delle opere di Emma Dante non sta assistendo ad
un documentario di National Geographic, in cui i leoni mangiano le gaz-
zelle in piena serenita, mentre la voce suadente del giornalista spiega la
drammaturgia dell’accaduto. Non si tratta di guardare le etnoimmagini
di questo tipo. | problemi trattati dalla Dante vengono piuttosto trasmes-
si attraverso una lotta corporale degli attori con la propria identita cul-
turale, vissuta come un trauma. Lo vediamo soprattutto grazie all’abi-
lita e alla sveltezza degli attori, al loro contatto corporale reciproco che
sfiora la violenza. Quindi possiamo dire che lo spettatore del teatro di
Emma Dante viene messo in una posizione in cui continuare a guardare
quello che succede sul palcoscenico diventa problematico dal punto di
vista etico. Mettendo lo spettatore a confronto con la violenza la Dante
pretende dal pubblico una reazione: resta o scappa, oppure fai qualco-
sa. Lo mette quindi nei panni di quell’autista dell’aneddoto raccontato
all’inizio il quale, pur guidando nel senso giusto, deve decidere se vuole
cedere di fronte all’avversario arrogante oppure affrontarlo. La Dante
ripristina quindi al teatro quella funzione che avevano le performance di
Marina Abramovic negli anni 60 del XX secolo (molti di loro indaga-
vano proprio i rapporti violenti tra uomo e donna). Una funzione che va
studiata secondo le modalita proposte da Erika Fischer-Lichte in Este-
tica del performativo (2014). Si tratta quindi di indagare il rapporto tra
gli spettatori e gli attori che si instaura grazie al reciproco scambio di
energie e di feedback autopoietico. Le arti performative costituiscono
infatti un veicolo che reindirizza la percezione dello spettatore dal cam-
po di contemplazione puramente estetica al campo di riflessione etica.
E proprio in questo passaggio consiste, secondo me, la forza del teatro
di Emma Dante e il suo potere di cambiare la situazione delle donne
attraverso un atteggiamento critico nei confronti della cosiddetta cultura
locale.
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Spettacoli analizzati:

mPalermu, testo e regia di Emma Dante, prima rappresentazione al Teatro del
Parco a Parma nel novembre 2001.

Carnezzeria, testo e regia di Emma Dante, prima rappresentazione al Teatro
dell’Arte a Milano nel 2002.

Riassunto: Prendendo in considerazione i cambiamenti avvenuti negli ultimi 20 anni nel campo
degli studi sulla performance e sulle rappresentazioni delle culture locali ed etniche e le metodologie
elaborate nel campo degli studi de- e post -coloniali, Ewa Bai propone di rivedere le principali
strategie di rappresentazione delle culture locali nel teatro dialettale italiano dell’ultimo decennio.
Parte dunque dal presupposto che il modello drammaturgico elaborato da Eduardo de Filippo sia
rimasto a lungo egemonico nel contesto teatrale italiano: specie nella maniera in cui produceva la
nostalgia di un passato idealizzato della cultura dialettale. Questo modello, secondo I’autrice, va
invece rivisto mettendo al suo confronto le artiste pit recenti del teatro dialettale, che concettualizzano
la cultura locale in maniera differente e propongono nuove strategie drammaturgiche. Bai analizza
quindi le strategie performative di due opere di Emma Dante mPalermu e Carnezzeria per dimostrare
che la cosiddetta identita culturale locale non é affatto una caratteristica essenziale (o “naturale”) di
una certa comunita, ma piuttosto un insieme di pratiche discorsivo-corporali ripetibili che a forza di
ripetersi diventano “naturali”. Vanno quindi viste piuttosto come una specie di minaccia o stigma
culturale, che serve da camuffaggio alle piu profonde relazioni di dominazione e violenza tra uomini
e donne. Analizzando due esempi di spettacoli di Emma Dante risalenti agli inizi della sua carriera
artistica, Bai guarda criticamente alla nozione del “primordialismo” sollevata da Arjun Appadurai
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e interpretata da lui come uno dei modi di rappresentare I’Altro che soddisfa lo sguardo patriarcale
del mondo Occidentale nei confronti delle culture apparentemente meno avanzate o primordiali.
Gli spettacoli di Emma Dante sovvertono questo sguardo voyeuristico, usandolo criticamente per
denunciare la violenza nascosta sotto gli scenari comportamentali, gestionali e discorsivi della cultura
locale siciliana e riportarla alla luce del dibattito pubblico.

Parole chiave: localita, identita culturale, teatro dialettale, Emma Dante, performativo
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1 CORNICE

mma Dante e artista polivalente (capocomica e regista di teatro, at-

trice e regista di cinema, regista di opere liriche), ma costituisce
un’eccezione nel panorama italiano in quanto “donna di scena” dive-
nuta, ormai, anche “donna di libro”1 La sua formazione, all’inizio at-
torica, condensa esperienze e competenze diverse, perfino apparente-
mente contrastanti: Accademia d’Arte drammatica a Roma, magistero
di Gabriele Vacis a Torino, laboratorio con Cesare Ronconi. Ne nasce
un’anomala figura di “matriarca”2 nel filone fecondo della nuova dram-
maturgia siciliana, che dalla terra d’origine trae succhi ma con i quali
alimenta un teatro al tempo stesso collettivo e autoriale; drammatico
(anzi tragi-comico) e postdrammatico, di rispondenza europea, non sen-
za suscitare polemiche e attacchi, specialmente nel suo paese, essendo
teatro scomodo e foriero di rischiose “autoanalisi”.

Ripensando a Cani di bancata (2006)3 il suo unico spettacolo sulla
Mafia, dove “il” Mammasantissima e una donna, si puo tentare di met-

1 La Dante ha esitato molto a diventare donna di libro: dopo avere pubblicato due
testi in rivista nel 2003 {mPalermu, Carnezzeria) e nel 2007 {Cani di bancata), soltan-
to alla fine dello stesso anno ha dato alle stampe la Trilogia dellafamiglia siciliana,
che comprende anche Vita mia (Dante, 2007b). Per approfondimenti rimando ai miei
precedenti studi sull’autrice: Barsotti 2009, 2010, 2011, 2014, 2017.

2 «ll mio teatro & matriarcale», riconosce lei stessa (Ficara, Pompei, 2007, pp. 189—
-196).

3 Cani di bancata, drammaturgia e regia: Emma Dante, assistente alla regia: Elisa
Di Liberato, assistente alla drammaturgia: Eleonora Lombardo, scene: Emma Dante
e Carmine Maringola, costumi: Emma Dante, disegno luci: Cristian Zucaro, foto: Giu-
seppe Distefano. Con: Manuela Lo Sicco (Mammasantissima), Antonio Puccia (Toto
Siciliano detto “Zu Toto ’u bisturi™), Salvatore D ’Onofrio (Salvatore Spagnuolo det-
to “Don Sasa”), Sandro Maria Campagna (Toni Cintola detto “Big Jim”), Carmine
Maringola (Girolamo Riccio detto “Gegé ’'u farmacista™), Sabino Civilleri (Stefano
Varvara detto “Slim Fast”), Michele Riondino/Alessandro Rognone (Gennaro Panza-
nella detto “Joker”), Alessio Piazza (Giuseppe Bonanno detto “Spatuzza™), Fabrizio
Lombardo/Enzo Di Michele (Vito Montalto detto “Cicciobello”/“Topo Gigio”), Ugo
Giacomazzi (Federico Panunzio detto “U purtiere”), Stefano Miglio (Cst Liborio Pa-
glino). Produzione: Crt Centro di Ricerca per il Teatro di Milano in collaborazione
con Palermo Teatro Festival. Presentato in anteprima al Nuovo Teatro Montevergini di
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tere in luce temi e stili connessi a un femminile che esula dal gender (in
senso stretto) ma capace di farne la matrice o la metafora di una diver-
sita umana che, per la sua ambivalenza, ci coinvolge e (per)turba. Lo
spettacolo nasce, d’altronde, da una lunga gestazione processuale (Da-
lisi, 2007, pp. 108-109), e segna I’avvio di una nuova stagione nell’i-
tinerario italiano ed europeo dell’artista sicilianad. Implica, per primo,
I’ampliamento del gruppo originario Sud Costa Occidentale, formato
nel 1999 a Palermo e composto da attori-coautori come Sabino Civil-
leri, Manuela Lo Sicco, Italia Carroccio, e Gaetano Bruno. Attraversato
lo Stretto (e anche i confini della nazione) la capogruppo ha aperto le
prove e moltiplicati laboratori in diverse citta italiane, per consolidare
un metodo “maieutico” capace di formare altri attori, in vista (0 meno)
di successive produzioni teatrali.

Lo spettacolo in esame scaturisce da tali operazioni e processi; atut-
ti gli effetti un testo-ponte. L’ampliamento non e soltanto numerico,
frutto di un parziale ricambio generazionale e dell’innesto combinatorio
con altre “terre di teatro”, dove la lingua € corpo. Quella partenopea spe-
cialmente, per I’ingresso fra i “cani di bancata” dei napoletani Carmine
Maringola, che diventera collaboratore e marito di Emma, e Salvatore
D’Onofrio. Il tema stesso della Mafia necessita d’un ampliamento spa-

Palermo il 10 novembre 2006, debutta il 14 novembre dello stesso anno al Crt-Teatro
dell’Arte di Milano. Ho visto lo spettacolo dal vivo a Cascina, alla Citta del Teatro,
il 20 gennaio 2007, e rivisto grazie alla ripresa video, effettuata in quella circostanza,
dai tecnici dell’Universita di Pisa. Per il testo edito di Cani di bancata faccio riferi-
mento a Dante, 2007a, pp. 102-107; utile anche il video Emma Dante - |l gesto ne-
cessario, regia: Clarissa Cappellani, montaggio: Miss Silence, montaggio del suono:
Eugenio Cerocchi, durata 47 minuti, 2007, Italia.

4 «Ci saranno poi altri spettacoli importanti fino a Le sorelle Macaluso, Premio Ubu
2015,la pubblicazione dei testi (dalle riviste specializzate alla Rizzoli), I’approdo alla
Scala di Milano con Carmen, due premi alla Biennale di Venezia col film tratto dal suo
romanzo, Via Castellana Bandiera (2013)» (Mariani, 2016, p. 113). Tragli spettacoli
piu recenti si segnalano La Scortecata (2017) e Bestie di scena (2018). Emerge la
ricorrenza o il rilievo di personaggi femminili nelle altre produzioni originali, come
nelle regie liriche, nel filone classico - Medea (2004), Alkestis (2007), Verso Medea
(2012-2014), Odissea A/R (2016) ed Eracle (2018) - e in quello che riscrive le fiabe
attraverso Le principesse di Emma (Dante, 2014).
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ziale, per essere tradotto scenicamente (secondo lo stile dantiano) con
modalita anticonvenzionali, provocatorie e insieme visionarie. Percio
con questo spettacolo subentra ai luoghi deputati stretti (anche perché
costretti), chiaroscurali e connotati da costumi e oggetti poveri ma plu-
rivoci - come nella Trilogia dellafamiglia siciliana {mPalermu 2001,
Carnezzeria 2002, Vitamia 2004) - una location performativa piu larga,
spesso estesa all’intero palco, articolata per moduli scenici che impli-
cano un dinamismo complesso anche dal punto di vista coreografico,
e I’accensione dei colori. D’altra parte, le due diverse spazialita sceni-
che seguitano a coesistere nella produzione teatrale della Dante - pen-
siamo per la prima alla Trilogia degli occhiali (2011) o aLa Scortecata
(2017) - conservando entrambe I’obiettivo irrinunciabile di un rapporto
vivo e diretto con il pubblico.

2. AUTORITRATTI SICILIA-MONDO

Prima di addentrarci nell’esegesi dello spettacolo, allarghiamo lo sguar-
do sulla produzione dantiana nel suo insieme, con particolare riferimen-
to a quella precedente i Cani, riassumendone aspetti che fanno capo
alla sua “autoanalitica” e sempre metaforica sicilianita. Infatti, come
gia mostrato altrove (Barsotti, 2009), il teatro di Emma Dante e delle
sue “famiglie attoriche” riflette ancora, paradossalmente, nel mondo di
oggi, |I’*“effetto Sicilia” colto nel percorso di autori isolani otto-novecen-
teschi (Verga, Capuana, De Roberto, Pirandello, Lampedusa, Sciascia,
Camilleri)5 evocatori di un “altrove” contaminato con il fuori, ma ambi-
guamente radicato nella propria “sicilitudine”, percido campo d’indagine
anche di attori-autori contemporanei (Franco Scaldati, Spiro Scimone,
Davide Enia...) che d’altronde, sul proprio corpo, sulle proprie corde

5 Cfr. Madrignani, 2007. Nel nostro libro abbiamo aggiunto e integrato, da un pun-
to di vista personale, Rosso di San Secondo e, sul versante piu avanguardistico del
Novecento, Ruggero Vasari, Antonio Amante, Beniamino Joppolo; anche per quan-
to riguarda le generazioni contemporanee, la complessita del discorso esige il rinvio
all’ampio e articolato quadro tracciato nella Premessa. 1l caso Emma Dante. Para-
dossi siciliani e nel capitolo Sicilia, Palermo, metafore (Barsotti, 2009, pp. 9-39
e pp. 43-50).
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vocali tentano (in vari modi) I’“innesto”, trasformano I’lsola in meta-
fora del Mondo. Immagini e messaggi, Leitmotive testimoniano della
«perturbante vitalita» dell’lsola, continuando a rappresentare il «dram-
ma strutturale» di una «difficile modernizzazione» (Madrignani, 2007,
pp. 16-17), e trascorrendo dal XIX al XX secolo, fino a raggiungere
questo secondo millennio.

A partire dalla crisi di trapasso post-unitaria, gli autori siciliani
sembrano spinti a ritrarre un mondo deformato da una «filosofia della
violenza» cosi assorbita dal quotidiano e «pervasiva» da apparire un
dato «naturale» (Ibidem, 2007, pp. 16-17). Ne deriva I’ambivalenza
dell’*autoritratto” - fatto cioé da artisti nativi - d’una terra dove pro-
blemi nuovi si innestano su antiche perversioni sociali: maschilismo
e servitu femminile (con I’eccezione dell’ambivalente sacralita mater-
na), cattivo ordinamento famigliare riversato nella societa fino alle sue
propaggini mafiose. Eppure lo stesso autoritratto appare intriso da una
passione, talvolta spietata, per la verita ambientale e di conseguenza
da “un’arte della responsabilita” e della consapevolezza. E importante
notare, d’altra parte, come i nomi degli autori citati siano tutti maschili.

Anche i temi del teatro della Dante ruotano attorno al motivo cen-
trale della “verita”, ma ormai a partire dal fisiologico disagio di rapporti
familiari de-capitati (in mPalermu non ci sono una madre e un padre
comuni, in Carnezzeria ci sono soltanto fratelli...); o dal motivo piran-
dellianamente insorto del relativismo gnoseologico, ma da un punto di
vista diverso, magari attraverso I’ossimoro del Sacro parodiato, nella
maschera e non nel volto, come avviene appunto in Cani di bancata. In
quest’opera, infatti, la verita sulla «grande famiglia mafiosa» & masche-
rata dal linguaggio liturgico, dalla sua manipolazione attraverso oggetti
legati alla sfera sacrale (santini, candele) in un continuo «rovesciamento
di piani dal concreto all’immaginazione, per poi tornare a raccontare
il concreto» (Dalisi, 2009, p. 30). Il processo visionario si fonda su una
concreta e corposa quotidianita.

«Sacro e tutto cio che serve per evocare qualcosa», dichiara la Dante,
e tuttavia si chiede: «perché devo usare degli oggetti legati alla religio-
ne? (...) Perché ho questo (...) immaginario di pungoli comici, quasi da
teatro popolare? Il matrimonio, la famiglia, il crocifisso...» (Porcheddu,
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Bologna, 2006, p. 37); potremmo aggiungere |’abito bianco da sposa. La
manipolazione per mettere in scena i congegni dell’associazione crimi-
nosa investe preghiere e comandamenti, resi funzionali a «evidenziare
la matrice sostanzialmente religiosa - nella fattispecie barbarica, paga-
na - dell’adesione all’organizzazione mafiosa» (Palazzi, 2006). Questa
donna di oggi si pone nel solco d’una tradizione in cui il pensiero domi-
nante della Morte e piu antico del cristianesimo, innestando concezio-
ni e regole morali della Chiesa su un terreno piu oscuro e mitico, che
riguarda gli avi greci e mediterranei. Percio una problematica religiosa
in senso lato emerge anche in opere apparentemente laiche; una memo-
ria arcaica, perfino ancestrale, nutre e sostanzia la sua “attuale” poetica
del Sacro: «paradossalmente, [un mio] spettacolo diventa piu moderno
quando io uso il crocifisso (...)!» (Porcheddu, Bologna, 2006, p. 41).

Dei suoi spettacoli si puo dare un’interpretazione antropologica ol-
tre che sociale, civile, ed esistenziale; il suo teatro, perché possa parlare
ai contemporanei, deve rendere consapevole lo spettatore della durez-
za e dell’ingiustizia del vivere, ma “senza rassegnazione”: dal percorso
sulla famiglia siciliana dove mPalermu, Carnezzeria, 'Vitamia termina-
no con la morte, a Cani di bancata, sulla famiglia non piu come nucleo
sociale ma come associazione a delinquere, su cui aleggia alla fine la
figura dell’impiccato. Quel senso di “impotenza feroce”, che sigilla gli
spettacoli della Dante, esprime sia la critica spietata delle regole (soprat-
tutto) non scritte della societa sia I’impossibilita, da parte delle creatu-
re umane che privilegia (diversi, diseredati, incoscienti), di opporvisi.
Ma appunto i suoi “autoritratti” sociali e civili non producono effetti
di rassegnazione, bensi indignazione e rabbia, al di la dell’esito spesso
desolante e luttuoso.

La ricerca di verita dell’artista palermitana & condotta attraverso un
teatro e una Compagnia capace di svelare, nel tempo/spazio di uno spet-
tacolo, passioni e fatti, segreti e bugie, traumi rimossi. «Cerco di solle-
vare un velo», lei dichiara, perché «sollevare quel velo vuol dire (...)
non perdere la memoria, non archiviare le denunce, mostrar la polvere
che c’é su tutto...»; e a proposito dei suoi spettacoli: «l’unica regola che
abbiamo & “Deve sembrare vero!”» (Meldolesi, Guccini, 2003, p. 21).
Ma nella stessa “ricerca vera” della Dante la prospettiva antropologica
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si mescola con interrogativi che rilevano e travestono un’esigenza di
autoanalisi; faccio teatro, dice, «per saperne di piu, per cercare di capire
cosa puo diventare questa vita, cosa posso diventare io» (Porcheddu,
Bologna, 2006, p. 58).

L’osservazione selvaggia, perseguita da questa “donna di teatro” del
Duemila, manifesta un orientamento originale nella riproposta di figu-
re e temi mascherati o aggiornati, sebbene scaturiti da un immaginario
comune e da costumi atavici; nella ricerca di motivi e stilemi che ne
consentano non |’attualizzazione, ma una resa universalmente umana,
ovvero teatralmente contemporanea. | suoi temi sono riconoscibili in un
ricorrente rapporto fra vita, morte e sesso, e fra le generazioni, nella
demistificazione del Potere e nella valorizzazione del “diverso” - per
genere, femminilita compresa, per status sociale - e nella variegata ri-
proposta di una difficile compagine familiare che si rispecchia, parados-
salmente, nella stessa gestione della compagnia, nella prospettiva di una
infaticabile e incessante trasformazione. Emma é una notevole forma-
trice di «individui scenici» (Meldolesi, Guccini, 2003, p. 20), al punto
che gli spettacoli recenti non fanno rimpiangere |’avvicendamento di
quelli del “nocciolo duro” della Sud Costa Occidentale coi piu giova-
ni: forse perché fra i maestri della Scuola dei mestieri dello spettacolo
del Teatro Biondo di Palermo (da lei fondata nel 2014) non mancano
i primi adepti, come Sabino Civilleri e Manuela Lo Sicco. Daltra par-
te, gli attori “storici” concordano nel ricordare I’«urgenza» esistenziale
di quella donna-valanga, per cui tutto era «una questione di vita o di
morte», come se dovesse comunicare la «paura di non arrivare a do-
mani» - racconta Sabino Civilleri - «“Domani moriamo, quindi tutto
quello che puoi fare devi farlo ora” ci diceva. Questo fu I’inizio» (Bolo-
gna, 2006a, pp. 178-179). Ma e e continua ad essere fondamentale che
questo “gioco”, massacrante ed esaltante, si faccia in gruppo: training,
azioni fisiche ed esercizi vocali, variamente attinti, mescolati e ricreati,
da Stanislavskij, Artaud, la Malina e la Bausch, Kantor, Grotowski, Bar-
ba fino a Vacis. Input e condensazione finale appartengono alla Dante,
nel mezzo agiscono i contributi individuali e collettivi dei suoi attori-
coautori, in alcuni dei quali si rispecchia o si ricerca; come in Manuela
Lo Sicco che ha rappresentato una sorta di autoproiezione femminile,
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da attrice-autrice a medium privilegiata di quella donna un po’pazza ma
esperta che afferma: «In realta, io non sono una regista vera» (Porched-
du, Bologna, 2006, p. 41).

La sua istanza drammaturgica e performativa e strutturalmente non-
lineare, difficilmente sintetizzabile, non con-causale ma analogica. Gia
su questo piano, in mPalermu, si svolge il racconto paratattico d’una
giornata particolare ed emblematica, dal “risveglio” d’una famiglia ete-
rogenea e senza padre al “grande sonno” che I’arresta sulla soglia d’u-
na tentata evasione (dalla casa, dalla Citta, dall’Isola, dal boccascena
trasparente ma frontale al pubblico); o la resa d’un episodio cruciale,
in Carnezzeria, d’altra famiglia senza padre e senza madre, tre fratelli
e una sorella sfantasiata e incinta, trasmigrati allo scopo di recitare per
quest’ultima, in una scena-piazza, un grottesco matrimonio riparatore
che servira al suo abbandono e condurra al suo suicidio “alla rovescia”.
In questo contesto la Lo Sicco, timida-aggressiva Rosalia in mPalermu,
Nina vergine madre e puttana in Carnezzeria, si scompiglia i capelli,
con un gesto da Erinni che prepara la sua Mammasantissima bestiale
e gelida di Cani di bancata.

3. DEL FEMMINILE E DELLE MAFIE:
IL CASO CANI DI BANCATA

In merito al discorso donna-teatro-mafie, parto dal titolo “editoriale” di
un’intervista di Rodolfo Di Giammarco contemporanea al debutto di
Cani di bancata: Emma Dante: lo, siciliana vi dico che laMafia é don-
na. Titolo che fraintende clamorosamente il senso e la lettera stessa delle
parole dell’autrice: «Premetto che sono siciliana, che vivo a Palermo,
e che so distinguere |’atteggiamento mafioso (un bagaglio espressivo
fatto di pregiudizi, sospetti e omerta) dalla mafia in quanto tale. Ma so
anche che ogni atteggiamento favorisce |’attecchire di certi meccani-
smi. Basta un niente per essere infettati» (Di Giammarco, 2006). Quanto
alla Mammasantissima al femminile spiega: «Perché la mafia s’incontra
in un luogo chiamato ‘casa santa’, e una donna, una vaiassa [dal napole-
tano] sgraziata incarna idealmente la madre di tutti loro (lo strascico di
lei sara la tovaglia per un rito eucaristico collettivo, n. d. r.), li nutre, li
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fa studiare, li fa infiltrare nella societa applicando un’iconografia catto-
lica, di cui ho riprodotto [manipolandoli] dieci comandamenti funesti»
(Ibidem). E in un’altra intervista dello stesso anno la Dante polemizza
proprio con I’interpretazione che identifica donne e mafia: «Tutti dicono
di sapere tutto sulla mafia e per questo Cani di bancata e urtante (...).
Ma lo sapete che la donna € bandita dalle tavolate in cui si decidono le
sorti di qualcuno? E che quindi mettere una donna a capo di una cosca
e il simbolo di qualcos’altro?». E aggiunge: «e importante I’inserimento
della figura femminile che muove i fili di queste pedine. Non e un boss,
ma incarna la Mafia, altrimenti avrei rifatto il Padrino. Ma io volevo
suscitare un sentimento di schifo, mentre chi non é stato affascinato dal
personaggio di Marion Brando?» (Polidoro, 2006).

Di rovesciamento in rovesciamento - che e poi la cifra stilistica
della Dante - mettere una donna a capo d’un mondo mafioso implican-
te ’ndragheta e camorra, oltre a costituire un «avvenimento», ossia un
«passaggio del limite» (Lotman, 1972, p. 271), una sorpresa all’epoca
del debutto, da un lato trae linfa critica e vitale dalla tradizione e dal
costume isolano, dall’altro, infrangendo un tabu, persegue lo scopo di
rendere tanto piu “schifosa” la simbolizzazione carnale della Mafia.

Dal punto di vista dell’intreccio dell’opera, il tessuto drammatur-
gico nella versione finale € composto da quattro sequenze (non scan-
dite nello spettacolo ma nel testo poi pubblicato): “Prologo”, “Rito di
affiliazione”, “ll rito del pane e del vino”, “La rivelazione”. «Piu che
raccontare una trama definita, inscenalo] una specie di lungo rito di ini-
ziazione e di appartenenza, un inquietante cerimoniale di fedelta e sotto-
missione», secondo Palazzi (2006); eppure anche altro... 1l filo rosso -
ma sarebbe meglio dire grigio (data la divisa che indossa) - € costituito
dall’avventura di un estraneo, il capostazione Liborio Pagnino (Stefano
Miglio) costretto ad assistere all’affiliazione d’un nuovo adepto, don
Sasa detto lo Spagnuolo (Salvatore D’Onofrio), cui egli e debitore d’un
posto di lavoro ottenuto con |’espediente d’una falsa invalidita. Gli oc-
chiali inforcati lo fanno “non vedere”, percio € responsabile dell’inci-
dente letale occorso a un collega, ma coperto dall’omerta. Da parte sua
Liborio deve tacere su quanto vedra, e ripetere la formula del segno
della croce cosi adattata: «Nel nome del padre, del figlio, della madre,
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dello spirito santo, amen» (Dante, 2007a, p. 103)6. L’iniziazione di don
Sasa mescola - come anticipato - segni rituali religiosi e propriamen-
te mafiosi. Egli al principio € come morto, e quando resuscita dovra
affrontare due prove (il bacio e il pestaggio) cui lo sottopone Mamma-
santissima/Lo Sicco, la creatura oscuramente vestita da maschio che,
con movenze mimiche e gestuali cagnesche, si spogliera svelando un
abito femminile nero, per poi indossare un enorme - e abnorme - abito
bianco da sposa. Infatti, dopo I’accoglimento del neofita, si rappresenta
I’“ultima cena” d’una infernale e bestiale famiglia, schierata ai lati d’un
desco al cui vertice, frontalmente, siedera Madre Mafia, con il lungo
strascico come copritavolo. Il quadro si sommuove dal momento in cui
la capobranco sacrale, dopo avere chiamato Liborio alla sua destra (per-
ché é un “uomo perbene”), sconvolge I’intera scala gerarchica dei posti,
scatenando rimostranze reciproche tra gli affiliati, che culminano in una
grande zuffa. Ne resta vittima I’estraneo, sin dall’inizio a disagio, e infi-
ne violentemente pestato e costretto dagli accoliti dell’“onorata societa”
a confessare pubblicamente il proprio reato: a causa degli occhiali che
gli oscurano la vista, il Cst ha fatto partire il treno mentre un ferrovie-
re faceva controlli sotto il convoglio, cosicché la testa del malcapitato
e stata tranciata di netto. Le relative azioni di bilanciato disordine ri-
spondono non solo a una esattezza coreografica di straordinario impatto,
ma anche a quel processo di “musicalizzazione” (secondo lo stilema
dantiano del suono agito e non decorativo) che fa assumere a scene col-
lettive forti e semanticamente brutali un effetto tragi-comico: quando
scoppia il caos fra i malavitosi, gli attori corrono forsennatamente da un
lato all’altro del palco, sputandosi addosso e spingendosi a vicenda, al
ritmo dei Jethro Tull; mentre perseguitano Liborio fino al parossismo,
accerchiandolo e lanciandone ripetutamente in aria il cappello (che si-
mula la testa mozzata), il ritmo e scandito dalla musica di All about me,
ad altissimo volume.

6 Laformula liturgica manipolata, Leitmotiv del dramma, tornera nella versione ori-
ginaria alla fine dello spettacolo, quando il senso della recita si leghera in modo blasfe-
mo al disegno della sua finta sparizione concepito dalla Madre-Mafia.
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Nell’epilogo la Madre Mafia, che fino a quel momento ha guidato
e nutrito il clan con la ferocia e col sangue, spiega il suo nuovo piano,
chiamando a raccolta i figli con i nomi e i ruoli che svolgono nella so-
cieta parallela, cosi rivelandoli al pubblico. Lei cessera di esistere e loro
asseconderanno la sua finzione, trasformando in normalita la violenza;
divenuta invisibile, garantisce la continuita dell’associazione criminale.
Con I’ultimo travestimento di Mammasantissima, di nero velata, che
passa di soppiatto dietro alla schiera degli attori e marchia la schiena di
ciascuno con una sillaba fino a formare la frase “lo-ma-dre-vi-af-fi-do-
I’Ita-li-a”, si chiude la sua azione diretta; non senza avere provveduto
all’impiccagione dell’estraneo, testimone da sopprimere.

Sappiamo che il titolo dell’opera riprende I’espressione palermitana
con cui sono indicati i cani che racimolano avanzi e scarti insinuandosi
sotto i banchi del mercato. In quei cani si metaforizzano i malavitosi:
non a caso come animali si azzuffano, sotto gli occhi e la regia della Ca-
gna madre dall’alto del suo scranno. Ma soprattutto la Lo Sicco & “cer-
bero” infernale: durante il «rito di affiliazione», rimane sul proscenio,
a quattro zampe, ringhiando, spargendosi il rossetto sul viso e sbavando;
durante il «rito del pane e del vino» divora il pasto e lo sputa sulla to-
vaglia. Lo Sicco/Mammasantissima accentua in questi passaggi le sue
caratteristiche recitative, deformandole: la mimica «discreta» (Molinari,
Ottolenghi, 1977, p. 108) diventa quasi fissa, una maschera dalla bocca
storta, occhi spalancati, voce ancora piu innaturale e gesti piu aperti,
aggressivi e possessivi, incombendo costantemente anche sullo spetta-
tore’.

Eppure, la genesi della protagonista rimane visionaria, secondo la
prospettiva dantiana: «Quello sguardo di Manuela che diventa lo sguar-
do di qualcun altro... Questo é il fantasmino (...). lo, qualche volta,
quando facevo I’attrice avevo sfiorato questa “trasformazione”: ma I’ho
scoperta nei miei attori» (Porcheddu, Bologna, 2006, p. 39). E, da parte

7 Rispetto alla fase laboratoriale, il gruppo femminile delle «Menadi, le detentrici
di crudelta e ferocia, le portatrici di violenza» (Bologna, 2006b, p. 159), si concentra
nella figura-simbolo di Mammasantissima e I’idea iniziale di uno sguardo straniero
sulla comunita & conservata nel personaggio di Liborio Paglino. Cfr. anche Dalisi,
2007, pp. 108-109.
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sua, anche la Lo Sicco per trasformarsi in Mammasantissima ricorre
a un doppio sguardo; durante le prove ha guardato, dall’alto del trono
dov’era stata apparentemente abbandonata, Emma «seduta per terra»
a lavorare con i «cani»: quindi «io vedevo lei e loro ed ho studiato pro-
prio (...) come guardava gli altri mentre facevano le azioni e come li
doveva portare per farli muovere (...). Il corpo € nato da un’improvvi-
sazione (...), la respirazione (...), la schifezza animale, la bava». Ma
«I’anima» della capomafia «non deriva solo dal suo corpo (...) per-
ché mammasantissima ha una testa e un corpo» (Galletti, 2009, p. 85).
Un rispecchiamento, al femminile, angoscioso e perturbante.
Nonostante riprese e autocitazioni tematiche e stilistiche (vestizioni,
svestizioni, scambio d’abiti e di generi, giochi di luci, suoni e soprat-
tutto di corpi) lo spettacolo - come anticipato - si presenta anomalo
rispetto ai precedenti, sotto diversi punti di vista. Gia per il numero di
attori coinvolti: prima non erano piu di quattro o cinque; qui sono invece
undici, compresa la Madre Mafia. | dieci figli di quella Madre terribile
e prevaricante riempiono il palco, senza lasciare spazio a chi se ne vor-
rebbe allontanare; cosi come riempiono il nostro spazio vitale, senza
che ce ne accorgiamo: ognuno di loro - scopriamo alla fine - occupa un
ruolo sociale o politico o religioso importante nel paese. Anche il dise-
gno scenico é nuovo, pur richiamando (per la stessa numerosita degli
attori) un altro spettacolo anomalo, la primaMedea del 2004. La scena
e essenziale ma complessa, basata su una struttura modulare praticabile
e polisemica: nel primo quadro sedie dall’altissimo schienale funziona-
no come una specie di rastrelliera di Pupi, dietro la quale gli attori si ve-
stono, incastonati, ma I’impalcatura potrebbe simulare anche I’ipotetico
ponte di Messina (su cui alcuni camminano) o la facciata di una catte-
drale; le stesse sedie diventeranno poi, degradando verso il boccascena,
posti della tavolata e, successivamente, ali di un tribunale-parlamento.
Inoltre, qui la Dante non usa mezze misure: condanna assoluta-
mente la Mafia, a partire dal titolo della piece. Come gia notato, gli
attori/cani assumono spesso movenze zoomorfe, quando non marciano
in “schiera” avanti/indietro senza sosta, sperimentando collettivamente,
per la prima volta, quella camminata da “picciotto” che ne millanta la
mascolinita (mani in tasca, bacino proteso, sorriso strafottente e cappel-
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lo sul viso). Mascolinita inficiata qui - come in altri casi - dagli stessi
cappelli colorati da donna8 Ad ogni modo, questo spettacolo € diverso
proprio perché addita inequivocabilmente un colpevole; laddove invece,
nei precedenti, perfino i personaggi piu efferati (come i fratelli di Car-
nezzeria), non sono giudicati colpevoli del tutto, o perché inconsapevo-
li, 0 perché a loro volta vittime.

Da una parte, e inevitabile che dopo avere messo in scena il micro-
cosmo della famiglia siciliana, racchiudendovi abusi, tensioni, regole,
cerimonie, infrazioni “piuttosto estreme”, I’autrice abbia sentito il biso-
gno di affrontare il tema della macrofamiglia mafiosa in Cani di bancata,
cercando di capire quali possano essere i meccanismi umani che hanno
originato e alimentano il fenomeno. E un mondo che appartiene alle sue
radici, essendo siciliana, non puo non sottoporlo a indagine. Non € un
caso, d’altronde, che per scrutare quel mondo si sia ispirata dal punto di
vista letterario - oltre che a Il Grande Inquisitore, capitolo di I fratelli
Karamazov di Dostoevskij - ai romanzi di Sciascia, da A ciascuno il suo
(1966) a Todo modo (1976), passando comunque peri/ contesto, magari
attraverso la visione di Cadaveri eccellenti (1976) di Francesco Rosi.

Leonardo Sciascia, mosso da passione lucida per la verita ambien-
tale e di conseguenza ancora piu consapevole di professare ed esercitare
un’arte della responsabilita e della coscienza - dopo avere acutamente
diagnosticato il “complesso di superiorita siciliano”, individuandone
alcune cause storiche - a partire dall contesto (1971) finisce quasi, pa-
radossalmente, per ratificarlo nella pessimistica chiusura del romanzo:

Un paese immaginario [...]. E si puo anche pensare all’ltalia, si pud anche
pensare alla Sicilia [...]. Possono essere siciliani e italiani [...] gli accidenti,
i dettagli; ma la sostanza (se c’¢) vuole essere quella di un apologo sul po-
tere nel mondo, sul potere che sempre pit degrada nella impenetrabile for-

8 GiainmPalermu, Giammarco/Civilleri si pavoneggia muovendo «ritmicamente le
spalle ed il bacino, col petto in fuori come un picciotto» (Barsotti, 2009, p. 160). Pa-
trizia Bologna cita a riguardo Mario Perniola, cogliendo una particolare carica espres-
siva in relazione all’abbigliamento: «Un cappello femminile usato su un corpo che
cammina come se stesse scopando da un’idea di maschio e femmina insieme, di eros
ambivalente» (Bologna, 2006, p. 157).
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ma di una concatenazione che approssimativamente possiamo dire mafiosa.
(p. 122)

Se é vero che la realta nazionale, e non solo quella, presenta inca-
stri perturbanti con i giochi di Potere rilevati da Sciascia (“mafiopoli”),
I’angolazione della Dante ripropone nel suo Cani di bancata I’ottica
siciliana, attraverso quella lente d’ingrandimento speciale che continua
a focalizzare i mali dell’Isola, ma li dilata sino a farne una terrificante
metafora del Mondo. Tuttavia, questo lavoro (molto discusso dalla cri-
tica) sembra mostrare una rivalsa radicale, mediante due provocatori
“rovesciamenti”. Alla fine, lo spettatore e messo di fronte a una gigan-
tesca cartografia dell’Italia spezzata e capovolta, dove la Sicilia invece
che al fondo si trova in cima allo stivale; anziché essere un’appendice
coloniale domina con il suo invisibile sistema di potere I’intero conti-
nente. Resta, nel rovesciamento di genere del ruolo di capo branco, un
senso latente ma complesso d’ambiguitd; non va frainteso (ha ragione
I’artista) secondo una banale e maschilista prospettiva. Quel rovescia-
mento implica radici, il cui intreccio é e dev’essere difficile districare:
affondano nell’umus atavica d’una terra socialmente, economicamente
e politicamente dominata dal maschio, eppure famigliarmente affidata
alla guida sacrale della donna-Madre. Percio la Mafia (con la camorra, la
‘ndrangheta) e metaforizzata all’inizio in una “casa santa”, nel contesto
d’una famiglia numerosa ma chiusa, in cui si entra ma da cui non si esce
altro che con la morte.

Il nucleo é riconducibile, in dimensioni ridotte e piu letterali, alla
donna-Madre di Vita mia - nella quale rivive I’archetipo della Famiglia
intesa nel senso d’una forma mentis siciliana, ma sul versante matriarca-
le, non su quello patriarcale - che, da sola, esercita un potere esclusivo
e frustrante sui tre figli di cui teme I’uscita per eccesso di protezione.
Qui, al contrario, la Madre che esercita il suo dominio sulla pit ampia
famiglia-Mafia non é connotata in alcun modo da preoccupazioni affet-
tive, ma manifesta soltanto - e schifosamente - intenti legati al Potere,
con la P maiuscola. Non solo, ma alla fine finge di scomparire, di non
esserci - assecondando il Leitmotiv convenzionale che ne nega I’esisten-
za -, ordina anzi ai suoi figli di uscire nel “paese del mondo”, fingendo
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essi stessi di non essere altro che quel che sembrano (imprenditori, ban-
chieri, politici, giornalisti e alti prelati), cosi da infiltrarsi meglio, senza
apparente violenza, e piu proficuamente nella societa e infettarla.

Lo scandalo di questo «crudo ed emblematico ritratto della Ma-
fia di oggi, del cerimoniale e delle nuove strategie di un suo vertice»
(Di Giammarco, 2006) non & nei contenuti, che secondo la Dante sono
noti a tutti; bensi nella forma drammaturgica e spettacolare in cui quei
contenuti precipitano brutalmente, perché la metaforizzazione del pro-
cesso s’incarna in un corpo a corpo con lo spettatore, segnatamente nel
finale. Man mano che gli attori/maschi ricevono la “marchiatura” posi-
zionano la “maschera” sulla parte posteriore della testa, mostrano per
qualche istante il volto contorto in un’esagerata risata, poi si voltano
e, sfilandosi le mutande, si masturbano di fronte alla carta geografica,
che intanto si € innalzata, facendo scendere un cappio e una zavorra.
L attrice/Madre lega le mani a Liborio, gli sfila gli occhiali e gli stringe
la corda intorno al collo, slegando il contrappeso. Solo tre attori restano
in piedi a formare la parola “ma-fi-a” e il buio cala sul testimone impic-
cato.

Un’ultima nota riguarda I’ambiguita stessa della metaforizzazione
Mammasantissima-Mafia, riassumendo la serie di travestimenti osser-
vati, che ne mettono in rilievo una ricorrente androginia (del resto si
dice in gergo mafioso “il” mammasantissima). In principio la Lo Sicco
e in completo nero da maschio, poi scioglie i capelli e li scuote, si muo-
ve come un’orribile cagna e scopre una veste nera da donna, finché non
s’infila il candido abito nunziale, e solo allora si pone al vertice della
scala di sedie, mentre lo strascico diviene tovaglia per la mensa; infine si
riveste e si vela di nero per scomparire, dopo avere scritto in rosso sulle
schiene nude dei figli la formula del finto commiato (“lo-ma-dre-vi-af-
fi-do-I’lIta-li-a”).
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Riassunto: Il saggio riflette su Emma Dante, artista polivalente (capocomica e attrice-autrice di
teatro, attrice e regista di cinema, regista di opere liriche), che costituisce un’eccezione nel panorama
italiano in quanto donna di scena e donna di libro. La sua storia condensa esperienze e competenze
diverse, apparentemente contrastanti (Accademia d’Arte drammatica a Roma, magistero di Vacis
a Torino, laboratori con Cesare Ronconi) prima della fondazione del gruppo Sud Costa Occidentale
a Palermo, nel 1999, con le sue successive trasformazioni fino ad oggi. Ne nasce un’anomala figura
di “matriarca”, nel filone fecondo della nuova drammaturgia siciliana, che dalla terra d’origine trae
succhi ma con i quali alimenta un teatro al tempo stesso collettivo e autoriale; drammatico (anzi tragi-
comico) e postdrammatico, di rispondenza europea, non senza suscitare polemiche e attacchi, essendo
teatro scomodo e foriero di rischiose autoanalisi. L’esame del suo spettacolo Cani di bancata (2006)
intende mettere in luce temi e stili connessi a un femminile che esula dal gender (in senso stretto)
ma capace di farne la metafora di un mondo e di una diversita umana che, attraverso uno sguardo
complice e dissacrante, ci coinvolge e ci turba.

Parole chiave: Emma Dante, teatro, Cani di bancata, Sicilia, mondo
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uesto breve esercizio di scrittura intende lasciare traccia - senza al-

cuna pretesa di conclusione e finitezza - delle memorie frammenta-
rie, visive e danzanti, presentate in occasione del convegno “Donne nel/
del teatro italiano. Nodi storici, pratiche d’arte e di vita” tenutosi a Cra-
covia (Universita Jagellonica 16-17 novembre 2018), dove la riunione
dell’intelligenza critica di donne, studiose e pensatrici hanno stimolato
e allargato i miei orizzonti di studio e di interesse; a tutte loro sono grata
per aver accolto la differenza e “I’alteritda” - metodologica e teorica -
del mio contributo.

La sfida costante del mio lavoro di ricerca e parlare di danza, «|’arte
che svanisce nell’istante stesso in cui accade» (Franco, Nordera, 2010,
p. 1), pertanto investigo il bisogno di memoria - scritturale, grafica, ma-
terica, e al contempo immateriale - dei corpi in movimento che esistono
e agiscono nell’effimeralita delle molteplici forme espressive in cui la
danza é manifesta. Tale sfida si associa all’impulso desiderante di osser-
vare, archiviare e trasmettere le “storie” corporali delle donne, le loro
pratiche d’arte, di vita e di pensiero sovversivo, tramandate attraverso la
scrittura del corpo: la corpo-grafia. Ad introdurre, e ad incitare, il gesto
di interpretazione critica che tentero di compiere, € la voce corporea
della drammaturga e pensatrice franco-algerina Hélene Cixous:

Bisogna che la donna scriva se stessa: che la donna scriva della donna e che
avvicini le donne alla scrittura, da cui sono state allontanate con la stessa
violenza con la quale sono state allontanate dal loro corpo; per gli stessi mo-
tivi, dalla stessa legge e con lo stesso scopo mortale. La donna deve mettersi
nel testo - come nel mondo e nella storia- di sua iniziativa. (1976, p. 875)1

La madre della écriture feminine, nel famoso saggio Il riso della
Medusa (1976), rilegge il testo freudiano decostruendone il mito (Freud,
1922), trasforma la terrificante e mostruosa Medusa in una figura sorri-
dente e ribelle, in una danzatrice della vita capace di minare la cultura
patriarcale - che esclude la donna dal testo e quindi dalla storia - at-

1 Per i testi consultati in lingua inglese, a seguire si riportano le citazioni in lingua
italiana di mia traduzione.
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traverso la forza rinnovatrice della sua immaginifica, singolare-plurale
grafia corporea o corpo-grafia2

Nelle pagine che seguono, intendo, allora, presentare le modalita
in cui la corpo-grafia si fa strumento di azione e di affermazione identi-
taria per la donna nel/del, e oltre, il contesto scenico italiano. L’esercizio
di selezione, nella memoria occidentale della Storia della danza, e di
tipo “matri-archivistico”, ovvero sceglie di considerare la conservazio-
ne e la trasmissione del sapere, e delle tecniche corporee, secondo una
prospettiva storiografica matrilineare: e la donna che si fa arconte, con
il suo corpo “danzante” e “pensate”, generatrice e custode di una nuova
memoria performativa, poetica e politica.

Consultero tre nodi storici, tre specifici percorsi coreografici del-
la tradizione occidentale, allo scopo di rintracciare la “ripetizione” e la
“distruzione” - dinamiche insite in ogni atto d’archiviazione (Derrida,
1996) - di una particolare forza e qualita di movimento: la “gravita”.
Ispirata dall’oscillazione metaforica, filosofica e performativa, tra peso
e pensiero, iniziata dal filosofo Jean Luc Nancy (2009), la “gravita”
e qui intesa concettualmente e metaforicamente come “peso” del corpo
e, insieme, del “pensiero” coreografico femminile che lo sostiene.

Un peso del pensiero corporeo che € lieve o assente nelle danze
delle “corporeita leggiadre” trasmesse nella memoria dal balletto otto-
centesco, eppure rinegoziato nell’operazione di ri-scrittura compiuta, ad
esempio, dalla corpo-grafia “altra” di Dada Masilo; la gravita come for-
za e forma di protesta compositiva & una qualita corporea riappropriata,
prima dalle donne-pioniere della rivoluzione coreutica della danza mo-
derna, e successivamente decostruita dalle corporeita anti-virtuose del
postmoderno. La ricerca matri-lineare e contemporanea conduce, piu
specificamente, alla consultazione sul palcoscenico-schermo italiano,

2 Scelgo di utilizzare il termine “corpo-grafia”, anziché coreografia, per sottolineare
la natura puramente generatrice e immaginifica della scrittura corporea, slegata da tec-
nicismi, canoni virtuosistici e determinazioni stilistiche che rimandano alla sperimen-
tazione e all’organizzazione del movimento del corpo sulla scena. Le radici del mio
studio inevitabilmente si legano alla critica letteraria, alle altrettanto prolifere forme
di “scrittura” in movimento di donne, letterate e poete che scelgono la pagina, e il suo
oltre, come spazio di manifestazione di pensiero e di azione corporea.
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del “peso” coreografico trasmesso dal gesto “pensante” e “migrante”
consultabile negli esempi grafici offerti da Simona Lisi e da Filomena
Rusciano. Nel compiere questo breve esercizio archivistico - che non
sfugge ai buchi, ai frammenti e ai rimossi della pulsione archiviale (Der-
rida, 1996) - registro le differenze e le prossimita delle soggettivita fem-
minili, e “Altre” da me, di cui brevemente scrivero. A tale scopo, la mia
attivita pensante si intreccera all’intimita critica ereditata dal femmini-
smo postcoloniale per cui non parlero “per loro”, ma accanto “a loro”
(Min-ha, 1992) per illustrare come la differenza femminile, di pratiche
di arte e di vita, si sia incontrata, posizionata e rigenerata, nella creazio-
ne di un nuovo matri-archivio del corpo danzante, pensante e migrante.

1 UN MATRI-ARCHIVIO DANZANTE

Quali archivi possono essere immaginati per coreografare la contro-me-
moria dei corpi femminili? Quali dimore - grafiche, materiche, virtua-
li - per una trasmissione del sapere corporeo che rilancia nuovi modelli
di pensiero cinestetico, politico e poetico, sul palcoscenico contempora-
neo? lo scelgo di immaginare un matri-archivio, un dispositivo di archi-
viazione fondato dall’inventiva delle donne. La sua concettualizzazione
immaginifica ha origine da un progetto di ricerca collettivo condotto
dalla Research Unit M.A.M. di cui sono parte, e che ha investigato la
questione dell’archivio nelle sue articolazioni teoriche, filosofiche e tec-
nologiche secondo una prospettiva contemporaneista, postcoloniale e di
genere3 Lo studio teorico si é fatto operativo nella realizzazione di una

3 Ricerca dal titolo “L’archivio della performance femminile in area Mediterranea.
Prove Digitali”, condotta nell’a.a. 2013-2014 dalla Research Unit costituita dalla Dott.
ssa Beatrice Ferrara, Dottssa Celeste lanniciello, Dott.ssa Annalisa Piccirillo, coordi-
nate dalla Prof.ssa Silvana Carotenuto, afferenti al Dipartimento di Scienze Umane
e Sociali dell’Universita degli Studi di Napoli “L’Orientale”. Regolamentato secondo
le procedure di mobilitd nell’ambito del programma Reti di Eccellenza, il progetto
ha goduto della fonte di finanziamento P.O.R. Campania FSE 2007-2013, Asse IV,
Capitale Umano. La piattaforma é stata realizzata e progettata in collaborazione con la
societa di sviluppo software Intuizioni Creative (referente Dott. Alessandro Ventura).
Nella fase attuale importante ¢ il contributo delle Dott.sse Manuela Esposito e Roberta
Colavecchio.
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piattaforma digitale dedicata alla conservazione e alla comunicazione
delle estetiche e dei linguaggi della performance - arti visuali, arti pla-
stiche, fotografia, graphics, danza, musica, land art, bio-arte - creati dal-
le artiste dell’area del Mediterraneo4.

Lo studio é partito dalla considerazione che I’unico I’archivio esi-
stente nella tradizione occidentale, (I’archivio dell’Unico/Uno), é legato
all’arce, agli arconti, e all’architettura di un luogo fisso destinato alla
consegna e alla selettivita maschile e patrilineare di testi, segni, me-
morie, documenti e materiali, per la salvaguardia della memoria/dalla
memoria dell’ordine, del potere e della tradizione. La domanda che ori-
gina il Matri-archivio del Mediterraneo risuona, allora, per differenza:
cosa succederebbe se, diversamente dal “patri-archivio”, si istituisse un
archivio dedicato alle donne, offerto a coloro le quali sono state - e re-
stano - escluse dalla selettivita e dalla trasmissione archiviale? Se si
praticasse una trasmissione del sapere matrilineare? Se |’arconte si fa
donna, “matriarca”, istituendo I’archivio di una conoscenza femminile,
posta sulla soglia dell’accumulazione e, insieme, della disseminazione?
Il Matri-archivio del Mediterraneo pone queste e molte altre “questioni”,
immaginando quattro aree di archiviazione: Matriarca, La Mer, Matri-
ce,Mater-ia dove depositare e conservare le tracce delle pratiche di vita
e di arte di molte donne che, entro ed oltre le sponde del Mediterraneo,
generano e disseminano nuove narrazioni corpo-grafiche (Carotenuto,
lanniciello, Piccirillo, 2017).

Il mio matri-archivio “danzante” e dedicato alle arconti del proprio
movimento corporeo e al pensiero sovversivo, creativo e vitale che esse
attivano: se I’archivio & “cominciamento” e “comando” (I’escursione
terminologica proposta dal filosofo Jacques Derrida nel termine “ar-
chivio” rileva I’intersecazione di un principio e di un ordine: ovvero
il «cominciamento (...), la dove le cose cominciano» e il «comando
(...), la dove si esercita |’autorita e 1’ordine sociale») (1996, p. 2), allora
le donne “comandano” la scrittura del proprio sé, “cominciando” la de-
costruzione del sapere patriarcale; se il matri-archivio e investigazione

4 Cfr. www.matriarchiviomediterraneo.org.
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e immaginazione, esse vi danzano le “fughe” oltre i canoni imposti dalla
memoria nazionale e sovrana.

In questo veloce percorso di selezione della/nella memoria corporea
femminile, la figura della donna muta e si afferma da “corpo leggiadro”
a “corpo pensante”, a “corpo migrante”, pronta a rileggere con luci-
dita i binarismi patriarcali, fino a danzare le riflessioni sulle politiche
dell’oggi e ad ospitare le differenze - di genere, di lingua e di esisten-
za - che s’incontrano o s’immaginano nel confronto con le storie della
migrazione contemporanea.

2. LARI-SCRITTURA DEL CORPO LEGGIADRO

Nella ricca compagine del patrimonio coreutico italiano ed europeo, «il
linguaggio coreografico che piu rappresenta la cultura della danza (...)
e il balletto classico» (Pontremoli 2004, p. 4). Nei depositi della me-
moria nazionale di tale tradizione accademica, immediatamente emerge
la costruzione dell’immagine danzante femminile nella sua figurazio-
ne leggiadra ed eterea; nelle parole dello storico e studioso Alessandro
Pontremoli:

La donna [...] € una creatura fragile, passiva, soggetta a un universo ma-
schile indifferenziato [...] etereo, sempre in equilibrio precario sulle punte,
leggero, [...] il corpo femminile del balletto & lo schermo, il paravento di
un pensiero ambivalente sul femminino romantico: da un lato la paura della
donna fatale percepita come pericolo, dall’altro la condiscendenza paterna-
listica verso un oggetto di culto considerato incapace di reggersi autonoma-
mente sulle proprie gambe. (2004, p. 4)

La Sylphide, Giselle, il Lago dei Cigni, sono alcune delle celebri
opere di repertorio condiviso e incorporato; nelle trame fiabesche, i per-
sonaggi femminili s’incarnano in corporeita leggiadre, danzano gestua-
lita aeree e incorporee, anime leggere, senza peso, che senza lasciar in-
travedere sforzo alcuno resistono alla forza della gravita.

La nuova direzione di studi in danza, di stampo femminista, ha por-
tato alla luce le storie di figure di danzatrici dimenticate o sconosciute,
eppure non ¢ facile reperire le tracce memoriali prodotte da o per le
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donne, poiché, come osserva Marina Nordera le fonti non sono «immuni
dalla costruzione discorsiva frutto di una cultura maschile dominante»
(2007, p. 209)5

Nella logica del matri-archivio contemporaneo si colgono, tuttavia,
delle faglie, delle immagini alternative che violano I’autorita del patri-
archivio classico: il corpo leggiadro, non pesante, e solo apparentemente
non pensante, re-agisce nelle molteplici ri-scritture dei repertori classici
per ri-danzare, sulla scena contemporanea, I’affermazione di una donna
“altra”. Un esempio di corpo femminile, altra per nazionalita, stile e lin-
guaggio, € Dada Masilo. Accolta con grande successo sulle scene italia-
ne, e spesso ospite con i suoi dirompenti lavori al RomaEuropa Festival,
la coreografa sudafricana ri-scrive, e ri-danza con energetica vitalita
creativa, le storie fiabesche dei balletti romantici della tradizione bianca
europea6. Dopo aver affrontato il tema dell’omosessualita nel Lago dei
Cigni nel 2013, degli stupri e delle violenze sulle donne in Carmen nel
2015, nel 2017 Masilo fa rivivere I’eterna Giselle trovando pertinenti
agganci con la cultura patriarcale persistente dentro ed oltre la sua terra
natale. Ambientata non piu nell’Alta Slesia nel Medioevo romantico,
ma nelle campagne sudafricane evocate dal paesaggio campestre, e dai
disegni a firma di William Kentridge, la coreografia dice: «Ho guardato
la vicenda dalla parte della donna tradita, violentata, col cuore spezza-
to. Il perdono non avrebbe avuto nessun senso», e aggiunge: «Nel mo-
mento in cui I’anima di Giselle viene accettata fra gli spiriti vendicatori
deve compiere un sacrificio iniziatico» (Trombetta, 2017). Cosi, Masilo,
che nella ri-scrittura di Giselle si chiama Mbaly, cioé “fiore”, incorpora

5 Maria Taglioni e Carlotta Grisi sono le prime donne, tra le tante, che hanno rag-
giunto un notevole successo entro ed oltre I’Italia come danzatrici e interpreti di noti
balletti, eppure pochissimi sanno che spesso contribuivano alla coreografia; questo
rimosso nella memoria storica & dovuto al fatto che partiture e libretti erano un patri-
monio gestito da un pensiero prettamente maschile. Da Noverre, Angiolini, Feuillet,
ai celebri coreografi Petipa, all’impresario Djaghilev - solo per citarne alcuni - tutti
arconti di un sapere coreutico che ha cominciato, comandato e archiviato il movimen-
to del corpo femminile sulla scena, definendone ruoli, valori e canoni estetici (Adair,
1992; Nordera, 2007).

6 Cfr. RomaEuropa Festival https://romaeuropa.net. Swan Lake (REf 2013); Car-
men (REf 2014); Giselle (REi2017).


https://romaeuropa.net

314 Annalisa Piccirillo

il dolore del tradimento che conduce alla follia, e, infine, a una morte
non elaborata che chiede vendetta. Nell’alterita corpo-grafica di Masi-
lo s’incontrano, trascendendo ogni differenza, le memorie condivise di
Giselle, Mbaly, e di molte altre donne esposte all’ingiustizia della morte
precoce, prima ancora che le loro vite possano essere shocciate.

Le villi, un corpus di donne vestite di rosso, di contro I’etero cando-
re delle giovani vergini dei cosiddetti “atti bianchi”, sono donne strazia-
te dal dolore, furiose e passionali: vorticano irate, percuotono la terra, la
pestano, ne fanno vibrare le viscere con il loro peso corporeo e identita-
rio. La grafia che ne emerge e atletica e vigorosa, capace di consultare
diverse ascendenze e memorie stilistiche, dalle forme dell’Afro, al mo-
derno e al balletto, fino alle grammatiche del contemporaneo e della
capoeira. La corpo-grafia che ora si trasmette alla memoria a-venire non
e piu quella della donna leggiadra e devota al sacrificio, ma della donna
guerriera che afferma la propria volonta di vita e di resistenza.

3. LAPROTESTA DEL CORPO PE(N)SANTE

A cavallo tra fine Ottocento e inizio Novecento, tra Europa e Stati Uniti,
le scritture corporee di Isadora Duncan, Loie Fuller e Ruth St. Denis,
cominciano a scardinare la figurazione del femminile etereo promosso
dal balletto classico, e anticipano le successive sperimentazioni corpo-
grafiche, tra le tante, di Martha Graham, Doris Humphrey e Mary Wig-
man. Sono loro le pioniere e fondatrici - le arconti - di un nuovo sapere
corporeo che, nella trasversalita di tecniche e linguaggi, coincide con le
emergenti lotte femministe di inizio secolo. Danzano e scrivono il pro-
prio sé, cominciano e comandano le nuove storie del corpo femminile
affrancato da secoli di condizionamenti e costrizioni, facendo del mo-
vimento coreografico e scenico non solo uno strumento di liberazione
fisica ed estetica, ma anche di protesta politica e sociale.

Nella differenza stilistica, che contraddistingue il lavoro di queste
donne-arconti, si rintraccia il comune intento di riscoperta e di riappro-
priazione della corporeita piu originaria: il corpo danzante non deve re-
sistere alle forze fisiche per raggiungere uno stato innaturale ed etereo,
anzi, deve sfidare le stesse forze gravitazionali attraverso la caduta, la
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transizione del corpo dalla dimensione verticale verso il suolo, per ge-
nerare/riattivare, in tutte le possibilita e potenzialita, un altro linguaggio
affettivo e pensante?. La studiosa Elizabeth Dempster afferma:

Nella danza moderna il corpo agisce in una relazione dinamica con la gravita
[...]. Il corpo moderno, e la danza che lo plasma, sono un luogo di lotta dove
conflitti sociali, psicologici, spaziali e ritmici si mettono in gioco e talvolta
trovano la risoluzione. (1998, p. 224)

Nel matri-archivio immaginifico si procede per frammenti, tuttavia
e impossibile non citare il “cominciamento” di una grafia improvvisa-
ta, rivoluzionaria e anti-virtuosa come quella rintracciabile nelle speri-
mentazioni performative delle donne-arconti del postmoderno (Adair,
1992; Burt, 1996). Il pensiero si fa gesto di azione e di protesta sociale
e femminista, il corpo danzante pesa e pensa fino a irrompere oltre la
scena teatrale, fino ad occupare gli spazi urbani e le facciate degli edi-
fici. Camminare € danzare; in questo senso, celebre e il peso “sospeso”
del corpo danzante coreografato da Trisha Brown, membro del gruppo
avanguardistico del Judson Church di New York, in Man walking down
the side ofa building (1970).

In quest’epoca di mutamenti politici e culturali, di forti rivoluzioni
sociali e di nuovi ibridismi estetici e culturali, I’ltalia resta una fedele
roccaforte del balletto accademico (Potremoli, 2004). | lavori dei corpi
pensanti delle donne e coreografe vedranno riconosciuto professiona-
lismo in Italia con I’arrivo della danza d’espressione, generatrice del
Teatro-Danza, e la cui massima interprete si fa I’illustre Pina Bausch.
Una svolta decisiva che aprira le porte della danza contemporanea viene
data, oltretutto, da Carolyn Carlson quando, nel 1980, forma la compa-
gnia di Teatro e Danza alla Fenice di Venezia, avviando la non catalo-
gabile, per varieta e differenza di protesta, “danza d’autore” (Ibidem).

7 E facilmente rintracciabile, nella memoria collettiva, 1’uso del peso corporeo che
sosteneva il training coreografico di “contrazione e rilascio” tramandato nella tecnica
“eretica” di Martha Graham o la transizione del corpo tra perdita di gravita, la caduta,
il contatto con il suolo, cercato e investigato da Doris Humprey (Dempster, 1998).
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Nel tempo-spazio della memoria trasmessa e incorporata, il corpo
danzante s’amplifica sulla scena performativa, e teso all’ascolto, pronto
a cogliere i piu fini messaggi che provengono sia dai moti interni che
dagli accadimenti esterni. Il peso dell’eredita del pensiero e del gesto di
protesta di queste donne si trasmette, tra le tante, a Simona Lisi. Dan-
zatrice, attrice, coreografa, autrice, ricercatrice indipendente di estetica
della danza, ha studiato in Italia, Belgio ed Inghilterra incontrando nel
suo percorso maestre come Carolyn Carlson e Anne Therese De Keer-
smaeker. Svolge attivita didattica insegnando teoria e tecnica della dan-
za contemporanea e movimento somatico. Il desiderio di comunicare, di
condividere, di creare una comunita consapevole dell’esperienza esteti-
ca della danza, anche in relazione alle arti performative in movimento,
la conduce alla direzione artistica dei festival “A piedi nudi nel parco”
(con Maria Grazia Sarandrea, Napoli) e “Cinematica” (festival di imma-
gine e movimento, Ancona)8

La laurea in Filosofia con Giorgio Agamben, unita alla sua carrie-
ra di coreografa, spingono Lisi alla constante articolazione tra danza
e pensiero, un’investigazione del corpo primario che piu recentemente
si e definita nella tecnica corporea chiamata Embody Philosophy: una
tecnica somatica, che lavora sull’incorporazione di principi filosofici
Ovvero una prassi, una teoria che viene incorporata, messa in atto, re-
alizzata. Bisogna «creare un ponte tra la filosofia e la danza», secondo
Simona Lisi, «e non semplicemente riflettere sulla danza, comincian-
do dal corpo come generatore di somiglianze immateriali, come ultimo
archivio della facolta mimetica» (2018, p. 11). L’incorporazione di un
concetto, di un’idea, di un pensiero ha origine, in primo luogo da un
impulso e da un’azione corporea, spiega la coreografa:

Prima di aver potuto pensare una cosa dobbiamo averla esperita come espe-
rienza fondante della nostra corporeita, in senso ontogenetico e filogenetico.
“Incorporare” un concetto o meglio trovare quel concetto come gia parte
integrante della nostra struttura fisica e di movimento primario, costituisce

8 Per i progetti curati e diretti da Simona Lisi, in collaborazione con altri enti e sog-
getti, vedi la prolifera attivita dell’associazione Ventottozerosei: http://www.ventotto-
zerosei.it
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un’esperienza molto importante e toccante [...]. La filosofia, fatta oggetto di
una praxis, viene quindi sperimentata e assimilata usando la propria corpo-
reita, attraverso il pensiero, il movimento somatico, il tocco e I’immagina-
zione guidata. Ad esempio, parlando del concetto di limite sara necessario
soffermarsi sulla pelle, attraverso esercizi di somatizzazione e in relazione
anche fisica con I’altro. Solo cosi, probabilmente, il limite puo essere speri-
mentato e compreso nella sua radicale fondatezza. (Eadem, 2017)

Nel matri-archivio immaginifico, il pensiero coreografico di Lisi si
traduce in movimento di riflessione critica su cio che il corpo danzante
esperisce e sul palcoscenico trasmette, nella forza, nella “tensione”, che
e propria della danza stessa:

La danza costituisce un grande archivio di tensioni che hanno attraversato
le sorti della storia dell’'uomo con momenti di alterna liberta di espressione;
proprio a questa parola, tensione, si fa risalire una delle possibili radici eti-
mologiche della parola danza, dal sanscrito tan, che significa tendere, allun-
gare. (Eadem, 1999, p. 122)

Il corpo pensante di Simona Lisi si dona in una grafia poetica e po-
litica, creata per il sé con I’altro da sé; la sua danza, difatti, non resta
nell’astrazione nel pensiero percettivo, essa si amplifica nello spazio
che la circonda, assorbe e incorpora il peso del pensare e dell’agire
contemporaneo con tutta la sua complessa gravita politica e cultura-
le. Nella coreografia F-Freedom - allitterazione fonetica e concettuale:
F difemale (donna), F difreedom (liberta) - scritta e composta nel
2010, all’apice del regime mediatico berlusconiano in cui il corpo delle
donne era iconicamente mercificato e offeso (Zanardo, 2010), Lisi sen-
te il bisogno di riflettere sulle tensioni dell’Italia, un paese dove la liber-
ta € messa costantemente a repentaglio da una serie di azioni politiche
e demagogiche che minano la dignita dell’individuo e la sua liberta di
espressione9. «Cos’e la liberta? Fino a dove ci si puo spingere in nome
della liberta individuale? Quanto invece ci limita la liberta eccessiva

9 F-Freedom, di e con Simona Lisi, prod. Teatro Stabile delle Marche, 2010.
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degli altri? Quando un popolo si puo fregiare del titolo di popolo delle
liberta?»10

In risposta coreografica alle sue domande, Lisi scrive un paesaggio
drammaturgico della nostra Italia, fatta di bandiere sbandierate al vento,
di circhi mediatici di dubbia natura, di una classe politica folcloristica
e folclorica che colora di risa e vergogna il paese. La sua & una dan-
za fatta di stacchetti, pantomime: un corpo dall’andatura dondolante,
dai movimenti sciolti e un po’slegati - la svogliatezza, I’indifferenza, la
noia di un’identita nazionale che non re-agisce, non pensa - snoda que-
sto balletto di protesta politica. La riflessione del pensiero sulla gravita
dei tempi contemporanei si trasmuta in una corpo-grafia satirica e deri-
soria sullo sfacelo che copre tutto come coltre “pesante”, pesante come
una bandiera di un patriottismo vacuo. La protesta corporea di Lisi si
trasmette all’oggi e non s’archivia, essa resta in attesa che altre danze,
altri pensieri, continuino a produrre nuove forme e memorie di “liberta
femminile”.

4. L’OSPITALITA DEL CORPO MIGRANTE

La danza e il pensiero femminile della/nella gravita, si rinnova nell’e-
voluzione tecnica e cinetica, fa i conti con il peso dell’esistenza con-
temporanea e migrante, con la sottrazione del peso, e al contempo con
il bisogno di radicarsi in nuovi spazi performativi, di trasmissione e di
memoria condivisa. Per concludere questo esercizio matri-archivistico
consulto I’opera di Filomena Rusciano. Coreografa e danzatrice resi-
dente a Napoli, con un ricco profilo di esperienze professionali acqui-
site in ambito internazionale, Rusciano sceglie di far migrare, e quindi
archiviare, la sua corpo-grafia nel movimento lieve e disseminante del
video.

Sulla piattaforma M.A.M., nella sezione dedicata aLaMer (allittera-
zione sonora di “mare” e “madre” a richiamo simbolico della vita, della
cura e dell’ospitalita che questi due corpi evocano) si deposita il lavoro
di video-danza Liquid Path del 2013. Queste le parole con cui Rusciano

0 Dalla sinossi dello spettacolo F-Freedom (2010).
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attiva il pensiero migrante della sua corpo-grafia: «<Ho indossato I’abito
del coraggio, la speranza della migrante che per mare galleggia inquieta
come un messaggio stipato in una bottiglia che si allontana su traiettorie
incerte» 1l Rusciano accoglie lo sguardo dell’Altra, quello della migran-
te, il messaggio stipato nella bottiglia € un atto di ospitalita che il suo
corpo compie attraverso il “dono” della danza. La poeticita di questo
lavoro immerge e sollecita lo sguardo attraverso la sovrapposizione di
“percorsi” visivi, poiché I'immagine sfocata, la corporeita che si avvici-
na, si allontana e si deforma entro ed oltre lo schermo-bottiglia richiama
I’opacita della memoria contemporanea: |’impossibilita di riconoscere
le urgenze e le narrazioni che continuano ad essere in-archiviabili, quel-
le pratiche d’arte e di vita custodite nelle molteplici storie dei corpi mi-
granti, e dei corpi senza nome dispersi nella necropoli del Mediterraneo.
In merito a questa scelta compositiva Rusciano dice:

L’utilizzo dellabottiglia é cruciale, posta tra me e la camera, rende un’imma-
gine molto incerta, e di qui I’incertezza del migrante che si mette in viaggio,
un viaggio pieno di speranze, pieno di sogni, ma non si sa cosa |’attende
sull’altra sponda. Quindi il mio corpo, attraverso la bottiglia, lascia percepire
le emozioni, le speranze in esse custodite, in attesa di qualcuno che le colga
dall’altra parte - proprio come accade oggi sulle sponde del Mediterraneo.
(Piccirillo, Rusciano, 2017, p. 80)

Altri pensieri emergono quando la corporalita danzante trasmigra
nella fluidita immaginifica dell’acquarello. Qui, anche la differenza ses-
suale sembra sottrarsi; la rapidita leggera degli acquarelli, gli abbozzi
e i profili indefiniti dei suoi gesti leggiadri, ci invitano a consultare un
altro archivio. E qui che si gioca tutto il senso della danza, e della sua
impenetrabilita. Rusciano fa gravitare colei/colui che osserva nella so-
spensione del senso, e nei rinvii che la danza poeticamente dissemina
oltre il femminile e oltre ogni genere. Sulle sponde del Mediterraneo,
questo corpo migrante coreografa empaticamente la sua realta piu vici-

1 Sinossi dell’opera: Liquid Path', realizzazione, scenografia, performance: Filome-
na Rusciano; fotografia: Gennaro Sorrentino; illustrazione, animazione stop motion:
Rinedda; musica e suono: Paolo Barone, 2013.
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na e sensibile, localizzandola e ospitandola Ii dove la sua danza € stata
scritta e pensata.

Nel gioco dei richiami e delle assonanze del matri-archivio dan-
zante, Rusciano sembra coreografare, consultare, richiamare, infine, la
memoria corporea di Héléne Cixous quando, nell’esperienza della sua
stessa scrittura, il corpo scrivente si annuncia all’Altra, all’accoglienza
di nuove corporeita: «Sono io, lo, con I’Altra/o, I’Altra/o in me, € un ge-
nere che va nell’Altro, una lingua che tocca e va verso I’Altra/o» (1994,
p. 14).

L’esercizio matri-archivistico qui brevemente compiuto si conclude
sulle sponde del Mediterraneo. Da questo spazio di conflitto e, al con-
tempo, di storica bellezza e creativita culturale e identitaria, si vogliono
continuare a far danzare le corpo-grafie di donna; da questo teatro liqui-
do si continuano a interrogare e a registrare le memorie interconnesse
e condivise delle storie che animano le loro pratiche d’arte e di vita; da
qui, si vuole rivendicare il pensiero e I’agire della “differenza”, per cer-
care nuove modalita di trasmissione e comprensione - per nuovi corpi
e nuovi archivi a venire.
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Riassunto: 1l linguaggio che per la maggiore rappresenta la cultura della danza in Italia, con i suoi
celebri librettisti e coreografi, i custodi della sua memoria, & il balletto classico. A questa tradizione
accademica e strettamente connessa la rappresentazione estetica del corpo femminile, e del suo dover
essere, etereo, senza “peso”. Questo intervento vuole interrogare, attraverso una metodologia “matri-
archivistica”, la memoria dei ruoli che hanno “coreografato”, e quindi costruito, la rappresentazione
del femminile entro e oltre la scena del teatro-danza italiano; I’intento & quello di discutere le
sperimentazioni coreografiche in cui €, invece, la donna che danza e fa danzare se stessa attraverso la
propria scrittura corporea - qui proposta come corpo-grafia.

Consultando e selezionando le pratiche di arte e di vita di donne e pioniere della Storia della
danza, occidentale, rintraccio la “ripetizione” e la “distruzione” - dinamiche insite in ogni atto
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d’archiviazione (Derrida, 1996) - di una particolare forza e qualita di movimento: la “gravita”,
qui intesa, concettualmente e metaforicamente, come “peso” del corpo e, insieme, del “pensiero”
coreografico femminile che lo sostiene. Su tale traccia di ricerca si ripercorrono, con una metodologia
di richiami e frammenti di danza, teatro-danza e video-danza, le storie corporali di donne-arconti che
ri-scrivono la memoria rappresentativa del corpo leggiadro trasmesso dalla tradizione del balletto
classico, donne che incorporano, danzano e pensano la propria protesta politica e poetica, fino
a ospitare sul, e con, la propria corporalita I’esperienza della migrazione contemporanea.

Parole chiave: matri-archivio, corpo, danza, memoria, Simona Lisi
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A
ormai da quasi cinque decenni, cioe da quando apparve la riedizione

di Unadonna (1973), che I’opera di Sibilla Aleramo, spesso definita
come la prima femminista italiana, suscita I’interesse di studiosi e so-
prattutto studiose italiane. Alcuni anni fa, infatti, un gruppo di ricercatri-
ci della “Sapienza”diretto dalla prof.ssa Marina Zancan aveva ideato un
progetto di recupero per la storia e la critica letteraria italiane, dedicato
alla produzione di donne scrittrici spesso sottovalutate o addirittura di-
menticate. Il progetto doveva avere una solida base documentaria offer-
ta dagli archivi personali delle scrittrici. Uno degli archivi che era risul-
tato una miniera di informazioni preziose, non solo sulla vita della sua
protagonista, ma anche sugli ambienti letterari italiani coevi, é quello di
Sibilla Aleramo, ora custodito nella sede della Fondazione Gramsci di
Roma. Nel 1988 é stato pubblicato il volume Svelamento. Sibilla Alera-
mo: una biografia intellettuale curato da Annarita Buttafuoco e Marina
Zancan che ha dato avvio a ulteriori studi dedicati alla scrittrice. Sibilla
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Aleramo, secondo Marina Zancan caso “esemplare” della scrittura fem-
minile, e divenuta oggetto di studi anche fuori d’ltalia, apprezzata tra
I’altro da Sharon Wood, autrice della monografia sulla scrittura delle
donne in Italia, Italian Women$ Writing 1860-1994 (1995).

Anita Kios, italianista, docente dell’Universita di Lublino, da alcuni
anni studia la problematica delle relazioni culturali e letterarie tra Italia
e Polonia con uno sguardo particolarmente attento all’attivita delle don-
ne: da una parte la presenza delle scrittrici italiane in Polonia, dall’altra
il ruolo delle donne, traduttrici e letterate polacche nella diffusione della
letteratura italiana. Nel corso delle ricerche concernenti le traduzioni ha
scoperto la versione polacca di Una donna, pubblicata nel 1909 su una
prestigiosa rivista polacca di opinione e di cultura, “Prawda” (La veri-
ta). Cosi e cominciata la sua avventura con Sibilla, un po’ da detective.
Le giornate passate all’archivio della Fondazione Gramsci hanno infat-
ti portato alla luce documenti finora sconosciuti riguardanti i contatti
dell’Aleramo con ambienti letterari polacchi nei primi decenni del No-
vecento. Il frutto di queste ricerche ¢ il libro che stiamo presentando e il
cui titolo allude al titolo del saggio della protagonista del libro, Apologia
dello Spirito Femminile pubblicato su “Il Marzocco” nel 1911 (Alera-
mo, 1911). Il libro di Anita Ktos copre I’arco di una quarantina di anni
ed e un tentativo di ricostruire i numerosi contatti che la scrittrice ebbe
con diversi rappresentanti della vita letteraria polacca a partire dal primo
decennio del Novecento. Infatti questi contatti si svolgono in due tappe:
prima della Il guerra mondiale quando I’Aleramo e tradotta in Polonia
e quando lei stessa traduce una piéce di Zofia Natkowska, e dopo la
guerra con la sua presenza al Congresso Mondiale per la Pace svoltosi
a Breslavia nel 1948 da cui scaturiscono conoscenze con letterati polac-
chi di sinistra.

Il quadro, estremamente complesso, offerto nel libro della Ktos, ri-
costruisce alcune reti di amicizie e relazioni intercorse tra la scrittrice
italiana ed esponenti della cultura polacca. Studiando le traduzioni che
costituiscono il punto di partenza, la studiosa, conformemente alle odier-
ne tendenze vigenti nei Translation Studies, va oltre il testo. Le interessa
cio che si svolge intorno ad esso, diversi condizionamenti e circostanze,
pressioni politiche, economiche, ovvero quello che fa parte della so-
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ciologia della scrittura e infine la “microstoria” dell’autore/traduttore
ricostruibile in base ai documenti personali spesso molto intimi. D "altra
parte, trattandosi della scrittura delle donne, I’autrice non perde di vista
quello che nei loro testi e nella loro lingua costituisce la testimonianza
dello “spirito femminile”.

Sibilla Aleramo non & molto conosciuta in Polonia, neanche nelle
cerehie degli italianisti: raramente nominata dai compendi di storia della
letteratura italiana, ricordata spesso per la sua relazione con Dino Cam-
pana, appare come un caso letterario solo in poche pubblicazioni piu
recenti. Per cui il libro della Ktos si apre giustamente con un capitolo
introduttivo che presenta al lettore polacco la figura della scrittrice. Non
e facile presentare in poche pagine I’opera di un personaggio cosi com-
plesso come I’Aleramo, |’autrice tuttavia ci riesce benissimo, delinean-
do nella sua “biografia intellettuale” i punti cardine e le linee di sviluppo
della produzione letteraria, basandosi sui suoi appunti personali ritrovati
tra le carte dell’archivio: il che permette di assumere una particolare
prospettiva, come se la scrittrice stessa raccontasse la propria vita e la
ricerca della propria identita letteraria e umana.

La parte biografica prepara quello che costituisce il fulcro del lavo-
ro. Le due parti successive presentano I’Aleramo in duplice veste: come
autrice tradotta e come traduttrice. La prima ha come tema la traduzione
polacca di Una donna. Nel Fondo Aleramo si & conservata la corrispon-
denza della scrittrice con la traduttrice Soava Gallone, che ha costituito
il punto di partenza per la ricostruzione delle vicende polacche del li-
bro. Anita Ktos grazie alla minuziosa ricerca delle informazioni riguar-
danti le protagoniste di questa storia, condotta in diversi archivi e sulla
stampa riesce a fornire un quadro alquanto completo delle relazioni tra
le due donne. Innanzitutto scopre I’identita della traduttrice che risulta
un personaggio non meno affascinante della scrittrice italiana. Soava
(Stanistawa) Gallone era un’ebrea polacca, nata in una benestante fa-
miglia di industriali e intellettuali. Grazie alla madre, medica laureatasi
a Sorbonne, anche Soava ha ricevuto una buona istruzione. Studio a Pa-
rigi, medicina, filologia o arti teatrali. Nel 1907 la donna gia sposata per
la prima volta arrivo in Italia dove a Sorrento conobbe il suo secondo
marito, il regista Carmine Gallone. Questa storia romantica cambio la



328 Jadwiga Miszalska

sua vita. Oltre a continuare i suoi interessi legati alla letteratura, divenne
in poco tempo una delle piu famose dive del cinema muto, collaboran-
do in seguito con suo marito nell’ambito dell’industria cinematografica.
Soava e Sibilla frequentavano negli anni 1907-1908 gli stessi ambienti
artistici a Sorrento e a Roma, ma non si conoscevano di persona, quando
Soava avanzo la proposta di tradurre Una donna, la cui lettura le era sta-
ta suggerita dal marito. Angelo Flavio Guidi, scrittore, amico della Gal-
lone e dell’Aleramo, in una lettera del marzo 1908 indirizzata a Sibilla
raccomandava Soava come traduttrice, sottolineando le sue ampie com-
petenze letterarie e le conoscenze negli ambienti editoriali di Varsavia.
Infatti Soava nei primi anni del suo soggiorno italiano era incline alla
carriera giornalistica. Cosi comincia anche la sua corrispondenza con la
scrittrice in cui racconta delle sue, non ancora grandi, esperienze (come
ammette lei stessa) traduttive. Infatti a quei tempi la Gallone intraprende
diverse traduzioni dall’italiano in polacco e dal polacco in italiano, ma
non tutte portate abuon fine. Tra queste il proposito di tradurre Una don-
na risulta senz’altro il progetto piu ambizioso. Il lavoro sulla traduzione
interrotto dalla malattia della traduttrice si conclude finalmente nell’a-
gosto del 1909. La Gallone, approfittando dei suoi contatti varsaviani,
cercava una casa editrice propensa a pubblicare il lavoro; in fin dei conti
il romanzo esce - con una certa insoddisfazione dell’autrice - a puntate
su una rivista. Non si puo dire pero che questa fosse una sconfitta. Infatti
il settimanale “Prawda” era uno dei piu prestigiosi periodici polacchi.
Di orientamento liberal-socialista e progressista, pubblicava solo opere
in conformita con la propria linea ideologica e di un certo livello artisti-
co. In piu, non volendo attirare i lettori con metodi di marketing troppo
facili, puntava su testi brevi e la concessione accordata per il roman-
zo dell’Aleramo, ci dice molto. Non soddisfacente dal punto di vista
economico né per |’autrice né per la traduttrice, la pubblicazione della
Kobieta (Aleramo, 1909, 1910), preceduta da un suo caloroso ritratto
preparato dalla traduttrice, fu un evento importante e ad oggi |’unica
traduzione polacca della scrittrice.

Avendo presentato le circostanze della nascita della versione po-
lacca del romanzo, Anita Ktos si sofferma sull’analisi della traduzione.
Una donna per molti versi & un’opera eccezionale; costituisce una prima
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tappa nella ricerca della lingua femminile liberata da matrici maschili,
una lingua che costituisce il perno dell’identita della Donna Nuova. La
studiosa identifica le tracce di una liricita tutta femminile soprattutto
a livello sintattico e ritmico, ottenuta tramite ripetizioni, giochi fonici
e un uso coraggioso dell’interpunzione. La minuziosa analisi proposta
da Anita Ktos ci presenta il testo della Gallone come una traduzione
“decente”, esteticamente soddisfacente, ma che in realta non riesce a ri-
produrre “lo spirito” dell’originale. Con procedimenti razionalizzanti -
secondo la terminologia di Antoine Berman - (1999) a livello di sintassi
e interpunzione, con numerose concretizzazioni, con diversa segmenta-
zione del testo, la traduzione perde quello che costituisce per molti versi
il perno e il valore di Una donna: la presentazione dell’anima femminile
con i suoi moti e passioni tradotti in lingua. Kobieta della Gallone si
manifesta soprattutto come un testo autobiografico in cui la cosa piu
importante e la storia raccontata e in cui - come osserva la studiosa -
vengono cancellate le tracce della femminilita. Questa interpretazione
tuttavia non differiva molto dalla lettura che del romanzo proposero
“eminenti critici” italiani richiamati dalla Gallone nella nota sull’autri-
ce. Inoltre Anita Ktos annota a ragione che sarebbe ingiusto dare tutta
la colpa dei cambiamenti solo alla traduttrice. Non sappiamo infatti se
semplificazioni e tagli effettuati non fossero dovuti all’intervento della
redazione. Infatti, pubblicando un romanzo su un periodico, si doveva
sempre adattarlo alla poetica del testo “a puntate”, secondo la quale ogni
pezzo doveva costituire un’entita in un certo senso conclusa e di una
lunghezza prestabilita.

A questo punto I’autrice del libro si domanda in che misura il ro-
manzo dell’Aleramo si iscriva nella realta polacca di allora. Per capirlo
bisogna vedere la situazione della donna e dei movimenti femministi
nelle due societa. Benché la situazione giuridica della donna polacca
e italiana non differisse, diversa era la loro situazione sociale dovuta alla
differenze culturali e storiche delle due nazioni. La donna polacca, come
osserva anche la Gallone, godeva di una maggiore liberta nella vita di
ogni giorno, il problema dell’emancipazione, tuttavia occupava le menti
femminili in ambedue i paesi. La stessa Gallone puo essere annoverata
tra le femministe polacche e la Ktos cerca di definire quale tipo di fem-
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minismo rappresentino le due letterate. A questo serve anche una breve,
ma densa, presentazione del femminismo polacco di cui facevano parte
le attiviste per I’emancipazione, le suffragiste, ma anche numerose gior-
naliste e scrittrici. Nella presentazione che precede la pubblicazione di
Kobieta sulla “Prawda”, il libro & confrontato con il romanzo, allora fre-
sco di stampa, Dzieje grzechu (Storia del peccato) di Stefan Zeromski,
storia di una donna tradita, diventata prostituta e infanticida, raccontata
dalla prospettiva della protagonista. La Gallone deve aver notato certi
parallelismi tra i due testi, e toccata profondamente dal romanzo polac-
co, intraprese la sua traduzione in italiano, probabilmente mai portata
a compimento; in seguito nel 1918 interpreto la parte della protagonista
Eva nel film tratto dal romanzo, girato da suo marito. Di questi paralle-
lismi, differenze, punti comuni tra femminismo sociale e letterario nei
due paesi, che qui non possono essere sviluppati, scrive in modo inte-
ressantissimo Anita Kios, costatando infine che mancano tracce di una
reale ricezione polacca del romanzo aleramiano. Alla sua attenzione tut-
tavia non sfugge un particolare importante. Il romanzo fu letto da Zofia
Natkowska, valida scrittrice polacca impegnata nei dibattiti femministi,
che ne scrive all’Aleramo in una lettera del 1930. Natkowska é solidale
con Sibilla nella convinzione che nella lotta per la Donna Nuova, sia
importante rivendicare il diritto per una “vita completa” anche in senso
erotico, il cui raggiungimento é bloccato secondo la scrittrice italiana
dall’egoismo maschile e secondo la polacca dalla natura stessa della
donna, riluttante ad assumere una piena responsabilita di sé. Le relazioni
tra Zofia Natkowska e Sibilla Aleramo costituiscono I’argomento della
terza parte del libro.

Frugando tra le carte del Fondo Aleramo la studiosa polacca ha sco-
perto che le relazioni con Soava Gallone, la quale ebbe incontri con
Sibilla fino agli anni trenta, non esauriscono i contatti della scrittrice
con la Polonia. Infatti Natkowska é un’altra letterata con cui Sibilla en-
tra in relazioni epistolari. Ma la storia comincia grazie alla giornalista,
scrittrice e traduttrice Emilia Szenwic con cui I’Aleramo strinse una
duratura relazione di amicizia. Emilia Szenwic, moglie di un rinomato
avvocato di Varsavia e professore di diritto, vivace letterata e giornalista
possedeva fin dal 1927 una residenza estiva a Positano, chiamata “ Stella
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Romana”. La villa, menzionata dalla Aleramo nel romanzo Il frustino
e nella poesia Positano, presto divenne luogo di ritrovo di numerosi
intellettuali, letterati e artisti, immigrati russi e tedeschi, villeggianti po-
lacchi e ovviamente anche italiani. Qui spesso d’estate soleva riposare
anche I’Aleramo. La Szenwic si dimostro una grande ammiratrice del-
la sua scrittura e conoscitrice della cultura italiana, pubblicando sulle
piu prestigiose riviste polacche articoli sulle tematiche italiane. Dopo la
morte del marito avvenuta nel 1936 la scrittrice vendette I’appartamento
varsaviano trasferendosi in Italia, dove rimase fino alla morte non tor-
nando piu in patria. Nelle dense pagine del libro della Ktos ritroveremo
la fitta rete dei contatti della Szenwic e I’elenco dei suoi lavori: tradu-
zioni, articoli, ma la ricerca nell’archivio porta alla luce una cosa molto
piu preziosa: la storia della amicizia, delle relazioni umane, che si sono
create tra la proprietaria della villa e i suoi ospiti, tra i quali la protago-
nista del libro occupo un posto privilegiato. Dalle lettere veniamo a sa-
pere che la Szenwic aveva in mente alcuni progetti editoriali. Cercava
senza successo editori e traduttori polacchi per i testi dell’Aleramo che
ammirava tanto. Malgrado i tentativi di far interessare alla produzio-
ne aleramiana importanti esponenti della vita letteraria polacca: Zofia
Natkowska, Zuzanna Rabska, Julia Dickstein-Wielezynska, Kobieta ri-
marra |I’unico testo tradotto in polacco. Il merito della Szenwic é tuttavia
I’introduzione del nome dell’Aleramo nella coscienza letteraria polacca.
Oltre ai suoi articoli, negli anni trenta apparvero alcuni testi di altri cri-
tici polacchi dedicati la scrittrice.

La mediazione della Szenwic tuttavia non era a senso unico. Nel
1930 cominciano le trattative - in cui lei haun ruolo attivo - per la tradu-
zione del drammaDom kobiet di Zofia Natkowska, la cui messa in scena
aveva incontrato il plauso del pubblico polacco. Il libro presenta ampia-
mente le circostanze della nascita del dramma e le svariate reazioni della
critica polacca, dall’entusiasmo fino alle stroncature misogine, nonché
le possibili linee di interpretazione del testo. La traduzione del dram-
ma stesa dall’Aleramo risulta forse il piu prezioso ritrovamento fatto
dalla Ktos nell’archivio della Fondazione Gramsci: il testo, infatti, non
era noto agli studiosi. La storia del testo, rimasto in forma manoscritta,
rimane oscura fino agli anni del dopoguerra. Come risulta dalle carte
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dell’archivio, I’Aleramo tento di far portare la piéce sul palcoscenico,
rivolgendosi a rinomati registi, senza pero un esito positivo. Solo nel
2018, quasi novant’anni dopo la prima stesura, il libro ha visto la luce,
curato e munito di un’ampia introduzione da Anita Ktos, nella collana
“Parole diverse”, dedicata alla scrittura delle donne (Zofia Natkowska,
La casa delle donne, Pacini Editore 2018).

Non conoscendo il polacco, la scrittrice nel suo lavoro approfitto
dalla traduzione filologica di una certa Maria Poznanska, nonché dalla
traduzione francese di Thérése Koerner. Anita Kios analizza il testo da
due punti di vista. Cerca di contestualizzarlo nell’ambito della produzio-
ne aleramiana, innanzitutto nel contesto della sua scrittura teatrale per
cui non prescindendo dagli aspetti ideologici e da una certa comunanza
delle anime (interessante la trama della piéce con protagoniste solo don-
ne, fortemente condizionate dalla “assente presenza” dei maschi), si sof-
ferma anche su quelli prettamente estetici. D ’altra parte - considerando
i lavori traduttivi di Sibilla - studia il testo in quanto traduzione, tanto
piu complessa perché indiretta e al tempo stesso interlinguistica e intra-
linguistica. Le due versioni di cui dispone Aleramo hanno un carattere
completamente diverso, se non opposto. La traduzione della Poznanska
ha un carattere “letterario” ed e decisamente una traduzione straniante
che conserva le tracce della cultura della fonte. Quella della Koerner,
preparata appositamente per la scena, € attenta alla performativita del
linguaggio ed elimina i tratti culturali specifici mirando alla domestica-
zione. La traduttrice francese rinuncia anche a molti dettagli, peculiarita
degli oggetti, tracce degli idioletti dei personaggi che contribuiscono
alla loro caratteristica e creano una specie di polifonismo, badando inve-
ce solo alle informazioni che spingono I’azione avanti.Aleramo, secon-
do la Ktos, si situa in una posizione di mezzo, prendendo come base la
versione della Koerner, depurata da elementi culturali e richiami al culto
cattolico, ma completandola con alcuni frammenti della Poznarska, che
considera stilisticamente riusciti e interessanti dal punto di vista lette-
rario. Confrontando La casa delle donne con altre traduzioni eseguite
dall’Aleramo, la Ktos ci offre un primo intervento sull’Aleramo-tradut-
trice, finora trascurata dalla critica.
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Anita Ktos ci propone un libro affascinante, in quanto sa unire nel
volume un solido lavoro scientifico con il racconto delle storie perso-
nali, intime delle protagoniste della cultura italiana e polacca, dando
al testo una vivacita da reportage. Il discorso € costruito su una ben
salda base metodologica, con il richiamo di una ricchissima bibliografia
teorica che rimanda a studi traduttologici, letterari e culturali. Un fram-
mento di storia delle relazioni letterarie italo-polacche viene raccontato
prendendo come punto di partenza dei fili di amicizie e contatti inter-
personali in modo tale che questa storia assume il volto di persone con-
crete, donne scrittrici, per poi passare all’ampio contesto della cultura
polacca, italiana e addirittura europea, il tutto reso possibile grazie aun
paziente lavoro archeologico negli archivi e a minuziose ricerche biblio-
grafiche. 1l libro di Anita Ktos e una vera miniera di informazioni con-
cernenti I’attivita delle donne intellettuali, italiane e polacche nell’arco
di una quarantina di anni. Oltre ai nomi delle due protagoniste -Aleramo
e Natkowska - si tratta di donne in parte o completamente dimentica-
te, la cui presenza attiva in diversi campi della cultura puo meraviglia-
re. L’autrice tratteggia un quadro di una societa di donne, appartenenti
a culture diverse, ma legate da fili di comprensione nella loro lotta per la
parita dei diritti. 1l punto centrale di queste considerazioni € il tema della
traduzione come creatrice di culture: traduzione, che spesso in modo
stereotipato, ma avente la sua conferma nella prassi, viene associata
all’attivita delle donne. Per concludere questa - per necessita non esau-
riente presentazione - mi resta da aggiungere che la lettura del libro
di Anita Ktos € un vero piacere, anche per la bellezza e precisione del
linguaggio in cui € scritto.
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NOTE SUGLI AUTORI

Ewa Bal - professore associato con abilitazione statale nella Cattedra
di Performance Studies dell’Universita Jagellonica di Cracovia (Polo-
nia). Negli anni 2004-2008 docente di lingua e cultura polacca all’U-
niversita “Orientale” di Napoli. Membro dell’European Association for
Studies of Theatre and Performance e dell’International Federation for
Studies of Theatre. Laureata in discipline dello spettacolo all’Universita
“Sapienza” di Roma e all’Universita Jagellonica. | suoi maggiori inte-
ressi scientifici sono la mobilita culturale del teatro e della performance,
il teatro dialettale, gli studi sul genere e de-coloniali. Ha pubblicato due
monografie: Corpo nella drammaturgia. Il teatro di Pier Paolo Paso-
lini e i suoi continuatori (Krakéw, 2007), Localita e mobilita culturale
del teatro. Sulle tracce di Arlecchino e Pulcinella (Krakéw, 2017, in
uscita in inglese), ha curato due volumi: Performance, performativo,
performer. Definizioni ed analisi critiche (2013), Performance studies.
Territori (2017). E curatrice della collana editoriale Nuove prospettive
di performance studies della casa editrice dell’Universita Jagellonica.
Ha tradotto in polacco opere teatrali di Pier Paolo Pasolini, Emma Dan-
te, Davide Enia, Annibaie Ruccello, Enzo Moscato, Fausto Paravidino
e molti altri. Ha tradotto in italiano e curato un’antologia della nuova
drammaturgia polacca Polonia-New Generation (Napoli, 2007).

Anna Barsotti gia ordinario di Discipline dello Spettacolo presso
I’Universita di Pisa, dove ha presieduto il corso di laurea magistrale
Storia e forme delle Arti visive, dello Spettacolo e dei Nuovi media,
insegna Storia del Teatro e dello Spettacolo e Drammaturgia e Spet-
tacolo. | suoi interessi scientifici si orientano dalla drammaturgia alla
messinscena, all’attore, alle lingue teatrali (con particolare riferimento
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ai rapporti lingua-dialetto). Fra le sue pubblicazioni, Giacosa e Verga
drammaturgo (Premio Idi-Saint Vincent “Silvio d’Amico” 1974), Rosso
di San Secondo (1978), Il teatro dei “Maggi”in Toscana (1983), Futu-
rismo e avanguardie nel teatro italianofra le due guerre (1990). Dopo
Eduardo drammaturgo (1988, Premio Nazionale di critica “Luigi Rus-
s0”), ha curato la nuova edizione della Cantata dei giorni dispari (1995)
e della Cantata dei giornipari (1998) e pubblicato Eduardo (2003), per
Einaudi, poi Eduardo De Filippo o della comunicazione difficile (2018).
Ha indagato le relazioni fra tragico e comico da fine Settecento ad oggi:
Alfieri e la scena (2001); Eduardo, Fo e | attore-autore del Novecen-
to (2007); La lingua teatrale di Emma Dante (2009); 11 teatro di Toni
Servillo (2016). Dirige e con-dirige per ETS (Pisa) le collane: “Narrare
la scena”, “ll canone teatrale europeo”, “Percorsi critici fra mondo del
teatro e teatro del mondo”.

Paola Besutti, musicologa e pianista, & professore ordinario di Storia
della musica e musicologia e Presidente del Corso di Laurea in Disci-
pline delle arti delle musica e dello spettacolo (DAMS) all’Universita
di Teramo; é inoltre membro del collegio di dottorato in Musica e spet-
tacolo all’Universita di Roma “La Sapienza”. Gia direttore dellaRivista
Italiana di Musicologia, € attualmente membro del comitato scientifi-
co delle riviste Studi musicali e Civiltd mantovana. E socio ordinario
e Presidente della Classe di lettere dell’Accademia Nazionale Virgiliana
di Scienze Lettere ed Arti (Mantova). Al lavoro di ricerca affianca una
selezionata attivita di promozione musicale, tra |’altro come direttore ar-
tistico di “I concerti dell’Accademia” nella stessa Accademia Virgiliana.

Annamaria Corea ha conseguito il Dottorato di Ricerca alla Sapienza
Universita di Roma, dove ha anche insegnato Ricerche di storia della
danza e svolto attivita come Assegnista. Fra i suoi ambiti di ricerca pri-
vilegiati vi sono il balletto narrativo nel XX secolo, soprattutto di area
inglese, tema centrale della sua monografia (Raccontar danzando. For-
me del balletto inglese nel Novecento, Roma 2017); la danza a Roma fra
gli anni cinquanta e settanta del Novecento, fra cui ricordiamo i saggi
apparsi in «Biblioteca Teatrale»: Sperimentazioni coreografiche e nuovi
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mondi sonori nellaRoma degli anni ’70 (2013) e Le inedite stagioni del-
la danza al Teatro Club di Anne d Arbeloffe Gerardo Guerrieri (2018);
il ballo pantomimo in Italia fra *700 e "800, su cui sta portando avanti il
progetto di ricerca Il ballo *shakespeariano”in Italiafra Sette e Otto-
cento. Forme e modelli di un genere teatrale attraverso i libretti e altre
fonti (1784-1838). Primi risultati in questo ambito sono i saggi apparsi
in miscellanee: 11 ballo pantomimo, precursore dei soggetti shakespea-
riani in Italiafra Sette e Ottocento (Lim 2017) e L esordio del Moro.
Otello sui palcoscenici italiani del primo Ottocento (Aracne 2017).
E membro del Comitato di redazione e Redattrice di «Biblioteca Teatra-
le» e di «SigMa. Rivista di letterature comparate, teatro e arti dello spet-
tacolo». Ha collaborato al Dizionario Biografico degli Italiani Treccani.
Ha studiato danza classica e tip-tap.

Jolanta Dygul, docente presso la Cattedra di Filologia italiana dell’Uni-
versita di Varsavia, autrice della monografia Metateatralno$¢ w drama-
turgii Carla Goldoniego (2012), curatrice della prima edizione polacca
della commedia Teatr komediowy di Carlo Goldoni (2011), Mandragora
di Niccolo Machiavelli (2017) e Historia Calandra del Bibbiena (2018).
E anche autrice di articoli sulla ricezione della letteratura italiana in Po-
lonia, nonché di articoli dedicati alla drammaturgia italiana, pubblicati
su volumi e riviste specializzati. | suoi principali ambiti di ricerca ri-
guardano la drammaturgia italiana dal Cinque al Settecento, il metatea-
tro e la figura dell’attore.

Maia Giacobbe Borelli, ricercatrice del Progetto ORMETE, Dottore
di ricerca in discipline dello spettacolo e studi sociali, in cotutela tra
la Sapienza di Roma e Paris7, collabora con la rivista Alfabeta2 e ha
fatto parte del Centro Teatro Ateneo, Sapienza Universita di Roma, pro-
getto europeo ECLAP, European Digital Content for Performing Arts.
Specialista dell’ultimo Artaud e studiosa degli usi del corpo nel cam-
po della performance, ha pubblicato, con Nicola Savarese, Te@tri nella
Rete, arti e tecniche dello spettacolo nellera dei nuovi media, Carocci,
Roma 2004. Firma inoltre varie curatele, fra le quali: TeatroNatura, il
teatro nelpaesaggio di Sista Bramini, Editoria & Spettacolo, 2015; Ar-
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taud 'Variazioni, Per un dialogofranco-italiano, con Lorraine Dumenil,
Biblioteca Teatrale, voi. 109-110, pp. 328, Bulzoni, Roma 2015; OUT
OF ORDER. Quel che resta del corpo nello spettacolo contemporaneo,
Bulzoni Editore, Roma 2012. | suoi saggi sono pubblicati, oltre che in
italiano, in lingua inglese, francese e cinese.

Anita Kios insegna Letteratura italiana presso il Dipartimento di Lingue
e Letterature Romanze all’Universita Marie Curie Sktodowska di Lubli-
no. E autrice di una monografia sulla fortuna polacca di Giuseppe Unga-
retti {Pogrzebana poezja. O recepcji twdrczosci Giuseppe Ungarettiego
w Polsce, Krakéw 2009) e studi dedicati alla ricezione traduttiva e critica
in Polonia delle opere di Ada Negri, Salvatore Quasimodo, Elsa Morante
e Italo Calvino. Di recente pubblicazione ¢ il suo libro dedicato ai contatti
di Aleramo con esponenti della cultura letteraria polacca del primo Nove-
cento {Apologia kobiecego ducha. Sibilla Aleramo ijej zwigzki z polska
kulturg literacka pierwszej potowy XX wieku, Lublin 2018). Per la casa
editrice Pacini ha curato La casa delle donne, traduzione inedita di Dom
kobiet di Zofia Natkowska eseguita da Sibilla Aleramo (Pisa 2018).

Tatiana Korneeva € ricercatrice presso la Freie Universitat Berlin,
dove insegna storia del teatro e letterature comparate. Inoltre, é titolare
dell’assegno di ricerca SPIN presso I’universita Ca’ Foscari di Vene-
zia. Campi privilegiati della sua indagine sono la storia dello spettacolo
dal Rinascimento al diciottesimo secolo e la fortuna del teatro italiano
in Europa centrale e in Russia. Su questi argomenti ha pubblicato nu-
merosi saggi in riviste internazionali e ha curato i volumi collettanei:
Dramatic Experience: Poetics of Drama and the Public Sphere(s) in
Early Modern Europe and Beyond, Leiden 2016 e Le voci arcane. Pal-
coscenici del potere nel teatro e nellopera, Roma 2018. E autrice di
The Dramaturgy ofthe Spectator: Italian Theatre and the Public Sphere
(1600-1800), Toronto 2019.

Antonia Liberto, dottoranda in Storia dello Spettacolo all’Universita
degli Studi di Firenze, si e laureata presso lo stesso istituto con una
tesi dedicata all’edizione critica e traduzione della Vaiasseide, poema
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eroicomico seicentesco di Giulio Cesare Cortese, del quale ha messo
in risalto gli aspetti teatrali. Ha continuato gli studi come borsista della
Fondazione G. De Vito, con una ricerca sull’iconografia della zingara
nel 600 in ambito napoletano, in corso di stampa presso la rivista Ri-
cerche sullarte a Napoli in eta moderna. Scrive di teatro per Binario
di Scambio Compagnia teatrale universitaria, per alcuni siti e blog di
settore ed e redattrice dell’online magazine Drammaturgia.

Bernadette Majorana e professore associato di Discipline dello spet-
tacolo all’Universita di Bergamo. Ha insegnato all’Universita Cattolica
e all’Universita Bocconi e ha compiuto varie esperienze didattiche e di
ricerca anche in Francia. Nella prospettiva metodologica della relazione
fra teatro e storia, si occupa di forme della rappresentazione e vita reli-
giosa in eta moderna e prevalentemente del rapporto fra attori e spettato-
ri, di oratoria e predicazione missionaria, di pratiche teatrali e spettaco-
lari legate alla santita. Per 1’800 e il 900 si & occupata di teatro popolare,
in particolare dell’Opera dei pupi siciliana.

Laura Mariani, docente di Storia dell’attore presso I’universita di Bo-
logna, ha scritto Sarah Bernhardt, Colette e | arte del travestimento (il
Mulino 1997, Cue press 2016), L attrice del cuore. Storia di Giacinta
Pezzana attraverso le lettere (Le Lettere 2005), Ermanna Montanari.
Fare-disfare-rifare nel Teatro delle Albe (Titivillus 2012, trad, in inglese
da T. Simpson), «Quelle dei pupi erano belle storie». Vita nellarte di
Pina Patti Cuticchio (Liguori 2014), L America di Elio De Capitani. In-
terpretare Roy Cohn, RichardNixon, Willy Loman, Mr Berlusconi (Cue
Press 2016). Ha contribuito a La terza vita di Leo. Gli ultimi ventanni
del teatro di Leo de Berardinis a Bologna di Claudio Meldolesi (Titi-
villus 2010); e ha curato con Mirella Schino e Ferdinando Taviani Pen-
sare | attore, raccolta di saggi di C. Meldolesi (Bulzoni 2013). E una
delle fondatrici della Societa Italiana delle Storiche e dell’Associazio-
ne Orlando, che gestisce il Centro delle donne di Bologna. Per Quelle
dell idea. Storie di detenutepolitiche 1927-1948 (De Donato 1982) ha
ricevuto il Premio nazionale vittime e martiri di Sant’Anna di Stazzema.
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Teresa Megale e professoressa associata in Discipline dello Spetta-
colo presso I’'Universita di Firenze. La Commedia dell’Arte, la storia
degli attori, la drammaturgia tra Seicento e Novecento sono i campi
privilegiati delle sue ricerche, fondate sullo scavo archivistico e sull’ap-
proccio storico-documentario. Tra le sue pubblicazioni si segnalano
i volumi: Tra mare e terra. Commedia dellArte nella Napoli spagnola
(1575-1656) (Bulzoni, Roma 2017); Mirandolina e le sue interpreti.
Attrici italiane per La locandiera’di Goldoni (Bulzoni, Roma 2008);
Paolo Poli, | attore lieve (Bergamo 2009), I’edizione critica insieme con
S. Mamone de La locandiera (Marsilio, Venezia 2007) per le Opere
nazionali di Carlo Goldoni; I’edizione critica del trattato seicentesco di
Bernardino Ricci, Il Tedeschino. Difesa dellarte del cavalier delpiace-
re (Le Lettere, Firenze 1995); il Teatro di M. Santanelli (Bulzoni, Roma
2005), dei copioni radiofonici di L. Poli (Lattrice e la radio, Bulzoni,
Roma 2010). Nel 2007 ha fondato la Compagnia Teatrale Universitaria
‘Binario di scambio’, che tuttora dirige.

Jadwiga Miszalska e professore ordinario di letteratura italiana e diret-
tore della Cattedra di Italiano dell’Universita Jagellonica di Cracovia.
I suoi interessi scientifici riguardano la letteratura italiana del Medioevo
e del Barocco, le relazioni culturali e letterarie italo-polacche nel corso
dei secoli, la traduzione letteraria, la letteratura delle donne e la figura
della donna in quanto mediatore di culture. Ha pubblicato in collabora-
zione una bibliografia delle traduzioni polacche di letteratura italiana,
dagli inizi ai tempi presenti. E anche autrice di 9 monografie tra cui le
pit recenti sono | manoscritti italiani della collezione berlinese conser-
vati nella Biblioteca Jagellonica di Cracovia (sec. XVII-XIX) (2012),
e Tragicznych igrzysk piesn uczy nas cnoty. Przektady z jezyka wio-
skiegojako zrodto polskiej dramaturgii powaznej do konca XVI1I11 ‘wie-
ku (2013); Z ziemi wioskiej do Polski. Przektady z literatury wioskiej
w Polsce do koncaXVlIllwieku (2015).

Elisa Novi Chavarria é professore ordinario di Storia Moderna presso
I’Universita degli studi del Molise. Presso il medesimo Ateneo ricopre
I’incarico di Consigliera del Rettore alle Pari Opportunita. | suoi inte-
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ressi di studio e di ricerca vertono essenzialmente sulla storia sociale
e delle istituzioni politiche ed ecclesiastiche nell’Europa della prima eta
moderna sui cui temi ha pubblicato monografie e diversi saggi su riviste
e volumi collettanei. Alla storia di genere e delle donne, in particolare,
ha dedicato tra gli altri i seguenti lavori: Monache e gentildonne. Un la-
bile confine. Poteripolitici e identita religiose nei monasteri napoletani.
SecoliXVI-XVII(Milano 2001); L educazione delle donne tra Contro-
riforma e riforme, in «Annali di storia dell’educazione e delle istituzio-
ni scolastiche», XIV (2007), The Space of Women, in T. Astarita (Ed.),
A Companion to Early Modern Naples (Leiden-Boston 2013) e il libro
Sacro pubblico e privato. Donne nei secoli XV-XVIII (Napoli 2009).
Da ultimo ha curato due numeri monografici della rivista «Dimensioni
e problemi della ricerca storica», dedicati rispettivamente &Ecclesiastici
al servizio del Re tra Italia e Spagna (2, 2015) e aReligiosi nelle milizie
del Re. Italia-Spagna secoliXVI-X1X (1,2018).

Annalisa Piccirillo e Dottoressa di ricerca in “Studi Culturali e Postco-
loniali del MondoAnglofono” (Universita degli Studi di Napoli “L’O-
rientale”). Assegnista di Ricerca in L-LIN/ 10, e co-responsabile del
Centro Studi Postcoloniali e di Genere (UNIOR). Nel W/S del 2016
e stata Guest Professor presso il TFM Institute della Goethe University
di Francoforte; a. acad. 2017-18 Docente a contratto in “Storia della
Danza” (UNISA). Nei suoi scritti si occupa di analisi coreografica inter-
culturale, prediligendo gli studi di genere e un approccio decostruttivo.
Cura la piattaforma digitale M.A.M. Matriarchivio del Mediterraneo,
dedicata all’archiviazione di opere performative di artiste del Mediter-
raneo.

Marzia Pieri insegna discipline dello Spettacolo presso il Dipartimento
di Scienze Storiche e dei Beni Culturali dell’Universita di Siena. E for-
mer Fellow dell’Harvard University Center for Italian Renaissance Stu-
dies; si occupa di storia del teatro dal medio evo all’eta contemporanea,
e di filologia dei testi drammaturgici.
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Francesca Simoncini é docente associata per le Discipline dello spet-
tacolo presso il Dipartimento di Storia, Archeologia, Geografia, Arte
e Spettacolo (SAGAS) dell’Universita degli Studi di Firenze. E presiden-
te del Corso di Laurea in Progettazione e Gestione di Eventi e Imprese
dell’Arte e dello Spettacolo (Pro.Ge.AS) e coordinatrice e caporedattrice
del progetto Archivio Multimediale degli Attori Italiani (AMALI), diretto
da Siro Ferrone. Fa parte del Comitato direttivo della rivista «kDramma-
turgia» e del Collegio docenti del Dottorato di ricerca in Storia delle arti
e dello spettacolo dell’Universita di Firenze. Ha pubblicato saggi sullo
spettacolo mediceo, sulla Commedia dell’Arte, sul teatro italiano del se-
condo Ottocento e le monografie Rosmersholm’di Ibsen per Eleonora
Duse (ETS, 2005) e Eleonora Duse Capocomica (Le Lettere, 2011).

Susanne Winter insegna letteratura francese e italiana presso il Dipar-
timento di filologia romanza all’Universita di Salisburgo. Ha svolto at-
tivita di ricerca in Francia nel contesto del suo dottorato di ricerca sulla
poesia di Jean Cocteau, ha insegnato all’Universita di Monaco (Baviera)
e dal 2000 al 2005 é stata direttrice del Centro tedesco di studi veneziani
a Venezia.

Oltre alla poesia francese del primo Novecento, si occupa del rappor-
to tra letteratura e arti, di estetica e della poetica degli anni 20 e 30 del
Novecento e soprattutto del teatro italiano del Settecento. Ha pubblicato
un libro sulle fiabe teatrali di Carlo Gozzi (Realta illusoria e illusione
vera, 2009) e organizzato convegni sul teatro veneziano settecentesco.
Recentemente ha rivolto il suo interesse anche al teatro italiano e fran-
cofono contemporaneo.

Michela Zaccaria e dottore di ricerca in Storia dello Spettacolo presso
I’Universita di Firenze e insegna materie letterarie nella scuola superio-
re. Ha pubblicato saggi sul teatro italiano fra Sette e Novecento e la mo-
nografia dedicata alle attrici Elena Balletti Riccoboni e Jeanne Benozzi
Balletti Primedonne. Flaminia e Silvia dalla Commedia dellArte aMa-
rivaux (Bulzoni, Roma 2019). Collabora con | Archivio Multimediale
dellAttore Italiano e con la rivista Drammaturgia. Al lavoro di ricerca
ha affiancato I’impegno teatrale come regista, autrice e traduttrice.



PEER REVIEW - PROCEDURA
DI VALUTAZIONE

1 Ogni contributo e sottoposto alla valutazione di due revisori anonimi.

2.

ol

Tutti gli autori che inviano proposte alla Rivista si dichiarano piena-
mente responsabili per I’autenticita e I’originalita della loro opera,
conformemente alle norme del diritto d’autore e ad altre norme affini
attualmente vigenti.

. Se la valutazione preliminare e favorevole, il Collegio Redazionale

nomina due esperti revisori esterni, provenienti da universita polac-
che o straniere, che hanno sede di afferenza diversa da quella dell’au-
tore del testo.

. Le recensioni seguono la procedura “double-blind review process”.
.1recensori dei singoli testi rimangono anonimi.
.1valutatori devono fornire un giudizio di valore con cui la proposta

viene accettata o respinta. Tra i criteri di valutazione ci sono: perti-
nenza al contenuto della rivista, originalita/innovativita, correttezza
dell’impostazione metodologica, significativita della base bibliogra-
fica, valenza scientifica e rigore del testo.

. L’esito di valutazione viene redatto per iscritto in forma di questiona-

rio che indica in maniera univoca la valutazione favorevole o sfavore-
vole alla pubblicazione con eventuali modifiche suggerite.

. Gli autori cui siano chieste modifiche nel testo dovranno rispondere ai

suggerimenti entro un termine stabilito.

. Il Direttore Responsabile formula il giudizio definitivo.



INFORMAZIONI PER GLI AUTORI

L’autore/gli autori che desidera/no sottoporre il testo alla pubblicazione
nella rivista “Italica Wratislaviensia” dichiara/no che il testo é stato re-
datto con il massimo rispetto delle norme di pubblicazione e di onesta
scientifica.

Per opporsi ai fenomeni di ghostwriting e guest authorship la reda-
zione della rivista chiede agli Autori di:

1 Evidenziare nell’articolo il contributo di tutti gli Autori (citando

i loro nomi, cognomi e gli istituti di appartenenza, nonché indi-
cando la paternita delle concezioni e dei metodi utilizzati durante
la stesura della pubblicazione). La responsabilita all’inserimento
delle informazioni sui soggetti che hanno apportato un contributo
al lavoro ricade principalmente sull’Autore che consegna il ma-
noscritto e, nel caso in cui ci siano piu autori, su quello citato per
primo.

2. Inserire nell’articolo, in una nota a pié di pagina, adeguate infor-
mazioni sul sostegno che I’Autore ha ottenuto da istituti di ricer-
ca, associazioni e altri enti. Occorre p.es. inserire il numero della
sovvenzione e il nome dell’ente che la concede.

La redazione della rivista “Italica Wratislaviensia” informa inoltre
che i casi di disonesta scientifica e in particolare di violazione delle nor-
me etiche vigenti nel campo della ricerca saranno documentati e resi
pubblici, compresa la notifica alle autorita competenti (quali gli istituti
di appartenenza degli Autori o associazioni scientifiche).

Per le pubblicazioni nella rivista “Italica Wratislaviensia” vengono
attribuiti 20 punti nella graduatoria ministeriale polacca. Vedi allegato al
Comunicato del Ministero della Scienza e delle Universita del 31 luglio
2019 sulle riviste scientifiche, voce 28155.



PEER REVIEW PROCEDURE

1 All texts submitted to “Italica Wratislaviensia” are subject to review.

2. The Authors of texts submitted for publication in the journal must
attest that the materials submitted are original and verify that they
represent their own authentic and valid work, in accordance with the
binding copyright and related laws.

3. After the pre-selection of manuscripts, the Editor-in-Chief, in con-
sultation with the Editorial Staff, appoints two independent, Polish or
foreign Reviewers that are not affiliated with the Author’s institution.

4. All submissions go through a double-blind review process.

5. The identity of Reviewers of individual submissions will not be di-
sclosed. All Reviewers for a given year are listed in the journal and
on thejournal’s website.

6. The Reviewers recommend acceptance or rejection of the submitted
manuscripts based on their relevance to the journal’s profile, inno-
vative approach to the subject matter, methodological competence,
appropriate use of primary and reference sources, contribution to the
current state of the art, and formal aspects.

7. Each review is made in writing. The review form contains a clear
statement whether the submission is or is not publishable in “Italica
Wratislaviensia”.

8. The Authors must respond to the comments ofReviewers by the spe-
cified deadline.

9. The Editor-in-Chief holds final authority for accepting or refusing
submissions for publication in “Italica Wratislaviensia”.



COPYRIGHT NOTICE

The Authors submitting manuscripts for publication in “Italica Wrati-
slaviensia” provide the statement of their compliance with academic
integrity rules.

In their commitment to combating ghostwriting and guest au-
thorship, the Editorial Staff of “Italica Wratislaviensia” request the Au-
thors to:

1 Specify in the article how particular Authors contributed to the
work (stating who - with names, surnames and affiliations provi-
ded - developed which concepts and methods used in preparing
the manuscript). Accountability for providing information about
the individuals that contributed to the work lies with the Author
submitting the manuscript and, in case of collective submission,
the first listed Author.

2. Specify, in a footnote, the sources of funding and the contribution
of research institutions, associations and other parties involved.
It is, for example, mandatory to provide the grant name and num-
ber and the institution that awarded the grant.

The Editorial Staff of“ltalica Wratislaviensia” inform that all cases
of breaching academic integrity rules and, in particular, of violating the
academic code of ethics will be registered and revealed, and all the par-
ties concerned (e.g. the institutions the Authors are affiliated with and
scientific associations) will be notified thereof.

Articles published in “Italica Wratislaviensia” receive 20 points in
the system of Polish parametric evaluation. See Appendix to the Regu-
lation of the Minister of Science and Higher Education of 31 July 2019,
item 28155.



PROCEDURA RECENZOWANIA

1 Wszystkie artykuty naukowe nadestane do czasopisma ,,Italica Wra-

2.

(62}

tislaviensia” podlegajg recenzji.

Autorzy, sktadajgc teksty do Redakcji czasopisma z zamiarem ich pu-
blikacji, w petni odpowiadajg za autentycznosc¢ i oryginalnos¢ swego
dzieta, zgodnie z aktualnym prawem autorskim i prawami pokrew-
nymi.

.P O etapie preselekcji zesp6t redakcyjny powotuje dwoch niezalez-

nych recenzentow, z zagranicznych lub polskich osrodkow akademic-
kich, niezwigzanych z miejscem pracy Autora recenzowanego tekstu.

. Recenzje majg charakter double-blind review.
. Nazwiska recenzentéw poszczegdlnych publikacji nie sg ujawniane.
. Recenzenci wydajg opinie o dopuszczeniu lub niezakwalifikowaniu

recenzowanego tekstu do publikacji, biorgc pod uwage takie kryte-
ria,jak: zgodnosc z profilem czasopisma, innowacyjne ujecie tematu,
adekwatnos¢ zastosowanej metodologii, zasadno$¢ wykorzystanej li-
teratury zrodtowej i przedmiotowej, wartoS¢ merytoryczna artykutu
ijego forma.

. Kazda recenzja zostaje sporzadzona w formie pisemnej i zawierajed-

noznaczny wniosek o dopuszczeniu artykutu naukowego do publika-
cji-

8. Autorzy ustosunkowujg sie do uwag recenzentéw we wskazanym ter-

9.

minie.
Ostateczna decyzja o zamieszczeniu tekstu na famach czasopisma na-
lezy do redaktora naczelnego.



INFORMACJE DLA AUTOROW

Sktadajac tekst do druku w czasopismie ,,Italica Wratislaviensia”, Au-
tor/Autorzy o$wiadczajg, ze przestany artykut naukowy zostat opraco-
wany zgodnie z zasadami rzetelnosci naukowej.

Przeciwdziatajgc przypadkom ghostwriting i guest authorship, re-
dakcja czasopisma ,,Italica Wratislaviensia” prosi Autoréw o:

1 Ujawnienie w artykule wkfadu poszczeg6lnych Autoréw w po-
wstanie publikacji (z podaniem ich imion, nazwisk i afiliacji oraz
ze wskazaniem autorstwa poszczego6lnych koncepcji i metod
wykorzystywanych przy przygotowaniu publikacji). Gtéwng od-
powiedzialno$¢ za umieszczenie informacji o podmiotach, kto-
re przyczynity sie do powstania pracy, ponosi Autor zgtaszajacy
manuskrypt, a w przypadku zgtoszenia zbiorowego - Autor wy-
mieniony na pierwszym miejscu.

2. Ujawnienie w przypisie do artykutu informacji o zrédtach finan-
sowania i wkiadzie instytucji naukowo-badawczych, stowarzy-
szen i innych podmiotow. Wymagane jest np. podanie numeru
grantu i nazwy instytucji go przyznajacej.

Jednoczesnie redakcja ,,Italica Wratislaviensia” informuje, ze przy-
padki nierzetelnosci naukowej, a zwiaszcza tamania zasad etyki obo-
wigzujacych w nauce, bedg dokumentowane i demaskowane, wigcznie
z powiadomieniem odpowiednich podmiotow (takichjak instytucje za-
trudniajgce Autorow czy towarzystwa naukowe).

Za zamieszczong w ,ltalica Wratislaviensia” publikacje nauko-
wa przystuguje 20 punktow - zob. zatgcznik do Komunikatu Ministra
Nauki i Szkolnictwa Wyzszego z dnia 31 lipca 2019, poz. 28155.



