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Divismo: una breve definizione 

 
eneralmente, con il termine 
divismo si indica quel fenomeno, 
tipico soprattutto della società 
contemporanea, per cui attori del 
cinema e dello spettacolo, 

campioni sportivi, artisti, scrittori, o 
uomini politici di vasta popolarità, 
vengono mitizzati e diventano oggetto 
d’infatuazione da parte delle folle1. Di 
divismo si è cominciato a parlare (e solo in 
anni recenti) in una prospettiva 
sociologica, e a partire dalla stessa 
sociologia, il fenomeno è stato analizzato 
attraverso le più disparate lenti di 
indagine2. Le condizioni di diffusione di 
questo fenomeno sono state rintracciate 
nella nascita e crescita di una società di 
massa e consumo e nell’avvento del 
cinema. Il primo scoglio metodologico è 
dato infatti dal contesto nel quale si 
sviluppa la definizione del termine ‘divo’: 
è infatti dalle ricerche e dai lavori di 
Richard Dyer e dal saggio Star (1979) che si 
sviluppa la discussione attorno alla 
definizione del termine. Dyer definisce 
l’immagine divistica una «polisemia 
strutturata» (Dyer 2003: 152), un insieme di 
tratti e significati, che si presentano come 

una «totalità espressiva» (ibidem), unica per 
ogni star. «Terminato il film, l’attore 
ritorna attore, il personaggio resta 
personaggio, ma dalla loro unione è nato 
un essere ibrido che partecipa dell’uno e 
dell’altro, e li avviluppa entrambi: la star» 
(Morin 2021: 37). 
Edgar Morin pone l’accento sul divismo 
in termini di istituzione: esso ha i 
caratteri di un culto, in cui il divo assume 
la connotazione direttamente dal 
sostantivo latino divus, divino, e dunque 
ha dei fedeli che omaggiano la divinità, 
con una propria liturgia (partecipazione 
a festival, passerelle, eventi) e 
atteggiamenti di emulazione. E anche 
Roland Barthes affronta il tema in una 
prospettiva religiosa, esprimendo il 
divismo come una 
 

[…] delle principali forme di persistenza del 
sacro nelle forme specifiche e mediatizzate 
della contemporaneità; pertanto, esso è una 
manifestazione pienamente meritevole di 
essere indagata nella sua immanenza, per 
comprenderne la funzione sociale (Barthes 
1982: 122). 

 
Come ha osservato Veronica Pravadelli nel 
testo Le donne del cinema: Dive, registe, 

spettatrici ancora oggi, in vari paesi 
europei, il divo è espressione di 
superficialità, semplicità, prodotto di 
massa nonché prodotto di dinamiche 
produttive e commerciali (Pravadelli 2014: 

G 
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71). Questa visione economico 
commerciale affonda le sue radici nel già 
citato Dyer che considera il divismo un 
puro meccanismo e la star un prodotto: a 
questa interpretazione si uniscono Edgar 
Morin, Herbert Marcuse e Daniel Boorstin. 
Infine Francesco Pitassio sottolinea che 
solo se vi è disponibilità nel considerare il 
divismo e la star come un dispositivo 
dotato di senso, e l’immagine divistica un 
segno che, semioticamente, attiva strutture 
di significato per gli spettatori, si può 
coglierne la rilevanza e il fascino (Pitassio 
2005). L’identificazione o l’empatia del 
pubblico con la star può avvenire se il divo 
o la diva fonde elementi eccezionali con 
tratti ordinari, quotidiani. Ma quando si 
parla di divi si parla comunque di esseri 
umani, non di prodotti commerciali, e 
dunque il meccanismo che porta alla 
creazione del divo può essere lo stesso ma 
sono gli stessi divi ad essere gli uni diversi 
dagli altri. Ogni divo incarna stili di vita, 
valori, caratteri e modi che si diffondono 
grazie allo strumento spettacolo. 
Le analisi sino a qui riportate tuttavia, si 
sono sviluppate secondo una prospettiva 
novecentesca, circoscrivendo il fenomeno 
del ‘divismo’ al periodo hollywoodiano. 
A mio avviso, è riflettendo su queste 
proposte di indagine che il tema del 
divismo lirico va dunque affrontato da una 
prospettiva temporale a rovescio, partendo 
dal ‘post’ per comprendere l’‘ante’, con la 
consapevolezza che il contesto culturale e 
sociale, caratterizzato dall’affermazione 
dell’universo hollywoodiano e dalla sua 
cornice, rappresenti il modello di analisi 
del fenomeno da cui partire. Cosa rende 
dunque un uomo o una donna dello 
spettacolo un divo?  
Una persona di spettacolo acquisisce 
questo ruolo e questa caratterizzazione 
fondamentalmente grazie a quel sistema 

che oggi definiamo marketing: si crea 
infatti attorno al soggetto una rete 
pubblicitaria che lo rende protagonista 
indiscusso, unica attrazione e motivazione 
per assistere ad un film, diventa sponsor di 
un prodotto (James Dean e le sigarette, 
Humphrey Bogart e i suoi Borsalino) o 
addirittura perde la sua connotazione 
umana per divenire un tutt’uno con il 
personaggio che interpreta (Harrison Ford 
è Indiana Jones).  
Ben prima della nascita del cinema, 
tuttavia, anche il teatro europeo, nelle sue 
più differenti espressioni e generi, ha 
offerto diversi esempi di divi: se si pensa a 
François-Joseph Talma, Edmund 
Kean e David Garrick o alle attrici Sarah 
Bernhardt ed Eleonora Duse, non sarà 
difficile definire le loro persone ‘star’. Il 
teatro è, sotto molti punti di vista, il 
procreatore del cinema e dunque non è 
difficile scorgere dei punti di contatto, in 
primis nella figura degli interpreti, rispetto 
al tema in oggetto. I termini attraverso i 
quali nasce un divo nei secoli precedenti 
l’avvento del cinema, sono 
necessariamente differenti ed è utile 
circoscrivere i materiali che possono 
permettere questa analisi, ulteriormente se 
il campo di indagine è quello del 
melodramma. Circoscrivendo l’indagine a 
questo ambito, è bene datare il fenomeno 
soprattutto al periodo compreso tra XVIII e 
XIX, e limitandolo ad alcuni nomi quali 
Isabella Colbran, Giuditta Pasta e Maria 
Malibran cantanti, attrici ed artiste 
accomunabili per la loro influenza su 
pubblico e cartelloni a loro contemporanei. 
Gli strumenti che più di altri possono 
permettere di analizzare il fenomeno, sono 
le lettere delle stesse, dei compositori con i 
quali collaborano, le recensioni agli 
spettacoli e le poche testimonianze giunte 
sino a noi. È dunque partendo da alcuni 
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accenni sulle loro persone e da una 
ricostruzione delle loro recite che si 
cercherà di comprendere il fenomeno. È 
bene ricordare che queste figure si 
pongono quasi tutte in piena era 
belcantistica, appena prima di quella 
rivoluzione vocale romantica che avrebbe 
condotto alla più precisa definizione dei 
ruoli vocali femminili nonché dei ruoli 
interpretati, dando grande spazio alle 
eroine tragiche. Le prime cantanti liriche si 
affermano tardivamente nella storia della 
musica. Per molto tempo i ruoli vocali 
acuti venivano affidati alle voci bianche ed 
anche con la nascita dell’opera italiana, 
fino ai primi anni del Settecento la 
situazione rimase immutata tanto che il 
periodo Barocco viene spesso definito il 
‘secolo dei castrati o degli evirati’. È infatti 
in quest’epoca che si parla di esempi 
maschili di en travesti. Grazie ad un salto 
temporale che conduce all’Ottocento che si 
può assistere ad un cambio di tendenza. È 
infatti grazie alla sempre più costante 
presenza del coro che le donne calcano la 
scena. E ancor di più il Romanticismo che, 
tra i tanti mutamenti in ambito culturale ed 
artistico, pone in primo piano anche le 
eroine tragiche, forti e dedite al sacrificio. 
Numerosi i personaggi di questo 
panorama a partire dalle scaltre Rosina (Il 
Barbiere di Siviglia) e Adina (L’Elisir 

d’amore), passando per le passionali Norma 
(Norma), Violetta (La traviata), Gilda 
(Rigoletto), Azucena (Il trovatore), Carmen 
(Carmen), Tosca (Tosca) e Cho Cho San 
(Madama Butterfly) e l’elenco sarebbe 
davvero immenso. Nel secolo del 
melodramma, i ruoli vocali si 
contraddistinguono anche per i personaggi 
ai quali vengono attribuiti per cui la 
protagonista è il soprano, l’antagonista o 
rivale è il mezzo soprano. Gioachino 
Rossini, Vincenzo Bellini, Gaetano 

Donizetti, Giuseppe Verdi: questi i fili 
dell’arazzo che è il Melodramma o meglio, 
questi i fili più visibili nel quadro di quel 
fenomeno che, dalla nascita dal grembo 
della Camerata De Bardi, si diffonde sino 
alla prima metà del XIX secolo e che, nei 
citati nomi, vede il suo splendore. 
Immenso il patrimonio operistico dei 
suddetti e interessante voler scorgere negli 
elenchi dei loro lavori alte percentuali di 
titoli prettamente femminili e spesso 
eponimi dei personaggi principali. Non 
solo: molte le figure femminili che 
spiccano e rappresentano il contraltare dei 
grandi eroi maschile, donne senza le quali 
gli elementi drammaturgici, ovvero le 
impalcature dell’evento spettacolare, 
crollerebbero per mancanza di collante.  
Credo dunque sia necessario inserire i tre 
esempi presi in esame nel loro contesto 
storico e famigliare per poi coglierne, in 
conclusione comparandoli, gli elementi 
comuni utili all’indagine. 
 
 
Isabella Colbran 

 
Nata a Madrid nel febbraio 1785, figlia del 
musico della camera del re di Spagna, 
venne avvicinata alla musica sotto la guida 
di Francesco Pareja. Iniziata la propria 
carriera come contralto, la Colbran venne 
acquisendo le caratteristiche di soprano 
drammatico d'agilità, qualità utile per 
potersi meglio destreggiare tra le proposte 
dei teatri. Noto il sodalizio non solo 
artistico con Gioachino Rossini, dopo il 
matrimonio i neo-coniugi si recano a 
Vienna dove era stato organizzato un 
festival rossiniano da svolgersi tra l’aprile e 
il luglio 1822. In questi anni il declino della 
voce della Colbran è evidente ma 
poggiandosi sulla fama raggiunta da lei 
stessa e dal marito, riprende le esibizioni 
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all’estero e dopo Venezia e un breve 
soggiorno a Castenaso, si reca a Parigi e a 
Londra per una Zelmira al King's Theatre, 
ultima esibizione pubblica della cantante. 
Dall'agosto 1824 all'estate 1829 la Colbran 
soggiorna a Parigi vivendo solo come la 
moglie di un artista acclamato da tutta la 
società cittadina. Nel 1836 Isabella Colbran 
accetta di separarsi legalmente dal 
compositore che sposerà successivamente 
Olimpia Péllisier. Nonostante i contatti 
anche amichevoli tra le due donne, sarà 
solo nel 1845 che Rossini, ricevuta notizia 
della malattia della cantante, si recherà 
presso la villa di Castenaso avendo con lei 
un ultimo colloquio. Il 7 ottobre 1845, 
Isabella Colbran si spegne. 
Con Isabella Colbran Rossini condivise 
un’alleanza totale, dentro e fuori dal 
palcoscenico. Venne spesso accusata di 
aver in qualche modo danneggiato la 
carriera del Pesarese avendolo allontanato 
dall'opera buffa, possedendo la cantante 
un temperamento e registro vocale adatti 
ai grandi ruoli tragici. Non sono da 
sottovalutare, in un’ottica di produzione e 
allo stesso tempo di ruolo di artista, i 
condizionamenti della Colbran che 
influenzò certamente il compositore, il 
quale aderì ad alcune scelte drammatiche 
sia per conquistare il successo presso 
l’ostile palcoscenico napoletano ma anche 
perché queste drammaturgie, 
caratterizzate da forti sentimenti e 
situazioni nobili, si adattavano 
perfettamente alle melodie dello stile 
rossiniano. Per poter delineare di lei un 
ritratto di donna e non solo di attrice, 
vanno considerati, come si diceva, 
documenti antesignani di quelli diffusi ad 
oggi e che descrivono queste personalità: 
ai rotocalchi le riviste, alle recensioni le 
critiche di uomini d’arte, alle voci riportate 
le lettere scritte. La prima opera composta 

da Rossini per Napoli fu Elisabetta, regina 

d'Inghilterra, rappresentata al San Carlo 
nell’ ottobre del 1815: «Bisogna aver visto 
la signorina Colbran in questa scena per 
capire il successo d'entusiasmo che ebbe a 
Napoli, e tutte le follie che faceva fare a 
quest'epoca» scrive Stendhal parlando del 
secondo atto (Beyle 2018: 90); ma non sono 
sempre parole al miele quelle di Marie-
Henri Beyle il quale scriverà anche: 
 

Nel 1815 la sua voce era stanca e, come 
dicono i cantanti, cantava falso. Dal 1816 al 
1822 la Colbran ha generalmente cantato o 
sopra o sotto il tono, era ciò che si suol 
chiamare esecrabile; ma non lo si doveva dire 
a Napoli... Il signor Barbaja3 era dominato 
dalla sua amante, la quale proteggeva 
Rossini; egli pagava, attorno al re, quel che 
bisogna pagare... e, siccome era amato dal 
principe, bisognava sopportare la sua 
amante... Ecco, direi, uno dei più bei trionfi 
del dispotismo (Beyle 2018: 83).  

 
Ma della Colbran parla anche Giuseppe 
Carpani, quello stesso scrittore autore, tra 
le altre opere, del libretto della Nina del 
Paisiello. Dopo aver assistito a una 
rappresentazione a Vienna della Zelmira 
scrive:  
 

La signora Colbran-Rossini ha un dolcissimo 
metallo di voce tonda e sonora, 
massimamente nei tuoni di mezzo e ne' bassi. 
Un cantare finito. puro, insinuante. Non ha 
slanci di forza, ma bel portamento di voce, 
intonazione perfetta, e scuola forbitissima. Le 
Grazie poi vanno spruzzando di nettare ogni 
sua sillaba, ogni suo fiore, ogni gruppetto, 
ogni trillo. Cantante di primo rango la 
mostrano le volate di quasi due ottave per 
semituoni nette e perlate, e gli altri eletti 
artifizj del suo canto (Carpani 1824: 158). 
 

Opposte, le due posizioni dei letterati sono 
rappresentative delle tendenze critiche del 
tempo nei confronti della Colbran. 
Altrettando interessante quanto emerge a 
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proposito della vita privata della cantante. 
Pare, secondo la biografia di Antonio 
Zanolini, che a Parigi la Colbran:  
 

si era data al gioco, spendeva senza ritegno e, 
non bastando la sua rendita, contraeva debiti 
e per soddisfarli dava lezioni di canto in 
alcune delle case più illustri di Parigi, 
facendo credere a Rossini, che altro non 
fossero che esercitazioni alle quali si prestava 
per amicizia. Allorché venne a sapere che 
dava lezioni a caro prezzo giovandosi della 
celebrità propria e come stretta dal bisogno 
per la grettezza di lui, si sentì toccato nel vivo 
e riguardò l'offesa come delle più gravi che 
fare gli si potessero (Zanolini 1875: 60). 

 
E ancora dirà di lei Giuseppe Rossini, 
padre del compositore, in alcune lettere 
inviate al figlio: «Voi conoscete abbastanza 
più di me il naturale della vostra Signora. 
Essa è tutta grandezza nel suo pensare, e io 
sono piccolissimo nel mio. Ad essa piace 
scialacquare e far godere li suoi adolatori, e 
a me piace godere la tranquillità e la pace» 
(Weinstock 1968: 175).  
In altre lettere continua  
 

[…] e come sì ha ad amare e andare 
d'accordo con una donna superba e infame, 
una scialacquona che non cerca che fare 
dispetti, e ciò perché non si vuole 
condiscendere alle sue grandezze e pazzie, e 
non si ricorda la sua nascita, che era figlia 
anch'essa d'un povero trombetta come era io, 
e che ha una povera sorella a Madrit che la 
fulmina di lettere. Non si ricorda quando 
Crescentini le dava lezioni per carità, 
allorquando si ritrovava a Madrit, e tante 
altre cose che potrei dire, che non le dico; ma 
dirò solo: evviva i veneziani, allorquando la 
fischiarono a morte! Era meglio che 
l'avessero accoppata, come avevano 
intenzione, e così non sarebbe morta la mia 
povera moglie di passione; e, pur troppo, se 
si seguita così, o che crepo anch'io, o che 
divento matto (Piccini 1902: 29).  

 
 

Giuditta Pasta 

 
Giuditta Negri nasce a Saronno 
nell’ottobre 1797. Durante l’infanzia viene 
affidata alla nonna materna e allo zio 
dilettante di musica il quale, fin da subito, 
scorge le doti musicali della giovane tanto 
da farle impartire lezioni di canto dal 
maestro di cappella del Duomo di Como.  
Anche lei come molte sue colleghe si 
esibisce molto giovane, a 12 anni, 
esibizione dopo la quale si trasferisce a 
Milano entrando in contatto con il contesto 
artistico della città e ottenendo la 
protezione del celebre contralto 
Giuseppina Grassini la quale, a sua volta, 
affida la giovane Pasta a Giuseppe Scappa, 
insegnante di canto del teatro alla Scala. È 
a questo periodo che risale l’incontro con il 
collega tenore Giuseppe Pasta, che sposa 
nel gennaio 1816 acquisendone il cognome 
con il quale diventerà famosa. Dal 1816 al 
1832 calca i più importanti palchi italiani 
(Milano, Roma, Napoli) ed europei 
(Londra, Parigi, Vienna, Mosca) 
interpretando i più importanti personaggi 
femminili nei più disparati ruoli vocali e 
sino a fine carriera anche ruoli en travesti 
(Arsace in Aureliano in Palmira di Rossini), 
dimostrazione della sua estensione vocale 
e della sua ecletticità interpretativa. In 
occasione del debutto partenopeo, scrive 
così Donizetti in una lettera a Mayr 
 

La Pasta ha fatto in Napoli il suo debut colla 
sublime Medea. L’esito della musica fu 
ancora più brillante di quello della cantante. 
[…]. La gran scena de’ figli la credette più 
agita che cantata! Ma la musica supplì a ciò 
che sembrava lasciarsi dalla cantante. E la 
Pasta fu nullameno applauditissima.  
 
Vi sono però due partiti intorno all’abilità di 
questa gran donna: chi la protegge per osto 
de’ Franchi e de’ Britanni; e chi è avversario 
per costume, e la disapprova appunto per 
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questo. Il fatto sta che col tempo essa 
trionferà di tutti e finirà col piacere a tutti, e 
per suo gran merito, e perché così è Napoli. 
(Calvi 2000: 230) 

 
Ma a proposito di tale debutto, compare 
una recensione dello spettacolo il  
«Monitore delle due Sicilie» che conferma 
le titubanze del compositore 

 
Non deve quindi recare meraviglia che 
presso il pubblico napoletano il primo 
incontro della sig. Pasta non sia stato 
proporzionato all’alta rinomanza che aveala 
preceduta […] Ella giunge perfino al sublime 
negli slanci delle grandi passioni. […] È 
superfluo dire che in lei gli abbigliamenti, il 
gesto, il portamento, il guardo, tutto 
annunziava Medea; ma ella ci mostrò Medea 
tutta quanta era nel punto in cui viene a 
conoscere l’effetto della magica avvelenata 
veste sull’abborrita rivale. […] ed ebbe l’arte 
di far leggere in un rapido istante sul suo 
volto tutta la estensione della più fiera delle 
umane vendette […] (Russo 2015: 2). 

 
Nel 1824 a Londra, canta la Semiramide 
interpretazione per la quale lo stesso 
Rossini disse di vedere in lei «la vera 
Semiramide» (Gossett 1984).  
Nel 1830 Gaetano Donizetti compone per 
lei Anna Bolena. L'incontro tra la Pasta e il 
compositore catanese è fondamentale per 
entrambi poiché la cantante trovò colui il 
quale era in grado di esaltare le doti di lei, 
mentre il compositore trovò l'interprete 
ideale che potesse soddisfare le sue 
necessità creative. Inoltre per lei Vincenzo 
Bellini aveva creato il ruolo della 
protagonista ne la Sonnambula e la Beatrice 

di Tenda  nonché il personaggio di Romeo 
nel Capuleti e Montechi. Nel 1832 a Londra, 
canta nella Semiramide con Maria Malibran, 
unica volta nella biografia delle cantanti in 
cui le due dive condividono il 
palcoscenico. Gli ultimi spettacoli però 
palesano un costante declino vocale 

creando una situazione di difficoltà alla 
quale si aggiungono: un periodo di 
silenzio compositivo da parte di Gioachino 
Rossini, la morte di Vincenzo Bellini e 
della stessa Malibran. Ritiratasi dalle scene 
intorno al 1837, la cantante si stabilisce in 
una villa nei pressi di Como e nel marzo 
1846 perde il marito. Durante il 
Risorgimento la cantante non nascose i 
suoi ideali antiaustriaci, sovvenzionando 
esuli politici e mettendo a disposizione il 
suo palazzo milanese compresi i sei 
cannoni utilizzati alcuni anni prima per 
salutare l’arrivo dell’Imperatore alla villa 
di Blevio (Truglia 2017). Cantò in occasione 
dei festeggiamenti per la cacciata degli 
Austriaci ma con il ritorno degli invasori a 
Milano, fu condannata all’esilio e si recò 
quindi a Lugano. Le ultime apparizioni 
artistiche documentate risalgono ai 
concerti tenuti nel luglio 1850 a Londra. 
Morì a Como il 1 aprile 1865 per una 
malattia ai polmoni. «Corde medie e basse 
le tenne da natura avara fioche e velate […] 
e fin la sillabazione difficile: pure recita 
chiarissimamente, perché a forza d’arte 
vuole essere sopra ogni cosa recitante» dirà 
Ritorni (1841: 179) di Giuditta Pasta mentre 
Stendhal la paragonava al grande Talma e 
affermava che una ‘bella voce’, dal timbro 
uniformemente argentino non avrebbe mai 
potuto mai esprimere, come invece la 
Pasta faceva, «quei suoni velati e per così 
dire soffocati che riproducono con tanta 
forza e verità certi momenti di agitazione 
profonda e angoscia appassionata» 
(Stendhal 1990: 258). E Ritorni negli  
«Annali del teatro della città di Reggio» 
(1829) la soprannominerà ‘cantante delle 
passioni’ dal momento che la sua voce era 
in grado di «esprimere le passioni più 
intense, accompagnandola con azioni 
fisiche, sconosciute prima di lei nel teatro 
lirico» (Ritorni 1841: 192). 
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Maria Malibran  

 
Nasce a Parigi nel 1808 e muore a 
Manchester nel 1836 a 28 anni. Famiglia di 
musicisti, madre soprano, sorella cantante 
e compositrice, il fratello Manuel cantante 
e teorico (ed autore del manuale di canto 
più importante dell’Ottocento) il padre, 
Manuel Garcia tenore nonché il primo 
Almaviva rossiniano che fin da subito 
educa la figlia al canto e all’esibizione, 
educazione accompagnata dal peso di una 
personalità ingombrante: è probabile che 
l’arte di Maria sia stata influenzata dal 
carattere duro e severo del padre. Alcune 
voci raccontano di come, durante una 
messa in scena di Otello, il famigliare 
l’avesse minacciata di morte se non avesse 
cantato la parte di Desdemona 
perfettamente. Sembra che la giovane 
Maria, vistasi inseguita con il pugnale dal 
genitore che interpretava il Moro, avesse 
gridato: «Papa papa, por dios no me mate 
!». La corsa e la fuga sembrarono davvero 
reali e la situazione colpì in maniera 
entusiastica gli spettatori ovviamente 
ignari della verità.  
Va dunque considerato che, se anche 
aneddotica, tale esperienza potrebbe aver 
influenzato non solo il modo di recitare 
della cantante quanto i suoi rapporti con la 
famiglia e il conseguente allontanamento, 
quindi un’indole ribelle e una forte 
personalità. 
Il 7 giugno 1825 Maria Garcia è a Londra e 
fortuna vuole che la grande Giuditta Pasta, 
scritturata per Il barbiere di Siviglia dal 
King’s Theatre, sia indisposta e che, inoltre, 
non vi siano altre cantanti disponibili. 
Nello stesso anno si imbarca con la 
famiglia per una tournee nelle Americhe e 
l’anno successivo arriva il matrimonio con 
il commerciante francese Eugène Malibran, 
unione breve: Maria abbandona il consorte 

indebitato a New York e torna sola a 
Parigi, portando con sé solo il di lui 
cognome. Proseguono gli impegni della 
cantante in Francia e in Inghilterra, 
divenendo nota alle cronache non solo per 
le interpretazioni ma anche per i suoi 
capricci e la considerata scandalosa 
condotta sentimentale (conviveva, ancora 
ufficialmente sposata Malibran, con il 
violinista Charles de Bériot). Nonostante le 
malelingue, la vita della cantante è 
caratterizzata da stima ed affetto da parte 
di colleghi ed importanti personalità (tra 
questi la contessa Merlin e il generale 
Lafayette) nonché da Gioachino Rossini 
che la definiva «Celebre compositrice, 
cantatrice, suonatrice, pittrice, fiorista, 
sartirce, declamatrice, danzatrice» (Rossini 
1992: 247). Ma Parigi è anche la città dello 
scandalo, dove i cittadini osservano 
giudicanti la relazione di Maria con il 
violinista e le gravidanze della cantante 
nascoste sotto abiti e costumi. Nel 1832 
solca i palchi della città per l’ultima volta 
quindi si reca a Napoli, Roma e 
nuovamente a Napoli applaudita financo 
dal re Ferdinando II per Il Barbiere di 

Siviglia. Dall’ottobre 1832 comincia il 
passaggio dal repertorio Rossiniano a 
quello Belliniano. Dopo le nozze con de 
Bériot e una gravidanza andata a buon 
fine, segue una nuova gravidanza infine la 
morte, che rappresentò per Maria 
Malibran un tassello del mito. La cantante 
infatti cadde da cavallo e, nonostante le 
conseguenze fisiche, continuò a cantare 
sino alla fine quando, durante la sua 
ultima recita, svenne e fu condotta in 
camerino dal suo collega tenore per morire 
pochi giorni dopo, il 23 settembre 1836.  
Della sua voce si disse essere quella del 
tipico contralto rossiniano dalle grandi 
capacità virtuosistiche, ma la sua 
estensione vocale era talmente ampia da 
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ricoprire anche i ruoli sopranili e allo 
stesso tempo affrontare parti di contralto 
profondo e addirittura parti maschili. Dal 
punto di vista performativo, la Malibran 
supera il modello della tragedienne 

neoclassica per avvicinarsi sempre più 
all’immedesimazione, con tratti 
naturalistici che la proiettano verso un 
‘vero’ tipicamente romantico, mettendo in 
risalto la sua ecletticità di cantane ed 
attrice. Scrive Vincenzo Bellini in una 
lettera del novembre 1834 al compositore 
Francesco Florimo che la Malibran avrebbe 
potuto essere anche solo una straordinaria 
attrice «perché, come è appassionata come 
una Nina, basterebbero le sole situazioni 
dette in prosa, ed agite da essa, perché [lo 
spettacolo] ne ritragga un immenso 
interesse» (Bellini 1943: 487). 
E ancora il critico Hanry Blaze de Bury la 
descrive come una femme fatale:  

 
La Malibran [era]poetica, ardente, 
appassionata all’eccesso, ma troppo spesso 
trascinata a sua insaputa dalla foga della sua 
natura scattante - c’era qualcosa della pantera 
nel suo atteggiamento sciolto e morbido, in 
quelle narici dilatate, in quegli occhi di fuoco; 
la Malibran sacrificava quasi sempre 
l’insieme al dettaglio (Blaze de Bury 1856: 
253). 

 
 

I grandi soprano del melodramma: 

Isabella Colbran, Giuditta Pasta, Maria 

Malibran e il rapporto con il divismo 

 
Occorre immaginare questo immenso 
panorama come quel luogo di arte e 
sensibilità umana influenzata da un 
prodromico esempio di star system. Se 
infatti i cartelloni dei teatri vengono redatti 
dai sovrintendenti e dai vari impresari, le 
scelte sono dettate dalle esigenze di 
botteghino. E dunque, con un rapporto 

simbiotico, la scelta degli interpreti 
(maschili e femminili) è necessità ma anche 
conseguenza del titolo proposto (nonché 
del compositore e del librettista contattato). 
È innegabile che l’elevazione a ‘divinità’ 
nel mondo dello spettacolo avviene grazie 
principalmente al pubblico che, in anni 
oggi lontani, era fortemente influenzato 
dalla critica e dai rotocalchi. Come ha 
affermato P. Barbier (2005), le cantanti che 
emergono in questo secolo inaugurano 
l’epoca dell’artista diva.  
Vi è inoltre un assioma da tenere presente: 
la voce non è eterna e, allo stesso modo 
dell’interpretazione, essa si caratterizza per 
il carattere transitorio che scompare alla 
morte dell’interprete. Si deve sicuramente 
premettere che nel caso di queste dive, i 
ruoli di donne ed artista non si possono 
scindere. Il loro mito si basa non sulla voce 
(elemento dalla fine ineluttabile) ma dalla 
memoria che di loro rimane attraverso le 
testimonianze biografiche. Partendo 
dunque da questa premessa, è la cronaca e 
la critica del tempo la prima e più 
autorevole fonte.  
Di Maria Malibran ad esempio, il 19 aprile 
1828 il giornale  «Teatro Arti e Letterature» 
scrive:  
 

Un’attrice che unisce sapere drammatico alla 
grazia, alla bellezza ed alla nobiltà […] Noi 
cominciammo a persuaderci che senza nulla 
ritogliere dell’ammirazione dovuta a quella 
cantante, la signora Malibran, fino, dal suo 
apparire in Semiramide poteva raddolcire in 
noi la perdita di madama Pasta; ora poi ella è 
comparsa nell’Otello facendo un mirabile 
passo ed elevandosi ad alto grado, e se non 
possiede quell’accento patetico ch’è frutto 
soltanto della qualità di voce nella Pasta, 
scintilla energicamente il canto della signora 
Malibran […]. 

 
La Malibran era dunque una Diva che, tra 
l’altro, avendo Bellini creato la Norma, la 
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Sonnambula, i Capuleti, modellando le parti 
sopra la personalità di Giuditta Pasta, 
riprendeva quei ruoli e li lavorava in modo 
diverso ed originale. A proposito di Otello, 
sul  «Giornale delle due Sicilie» il 17 agosto 
1832 si legge:  
 

[…] dotata di una stupenda voce di contralto, 
la signora Malibran canta per istraordinaria 
forza di arte, e sarebbe per natura nel grado 
quasi diremmo di cantare da basso, tanto è 
felice e singolare nei suoi tuoni gravi, che su 
questi ama oltremodo fermarsi, talché da 
tuoni acuti vi passa talora precipitosamente 
troppo; che il suo canto produrrebbe sul 
cuore più grande effetto, se men di volate e 
di trilli ella lo adornasse […]. 

 
E ancora, nel maggio 1833, va in scena una 
Sonnambula a Londra e anche qui la 
Malibran è protagonista assoluta in 
acclamazioni. L’eco del successo giunge 
anche a Milano dove sui giornali si legge: 
 

Non vi è mai stata tanta folla al teatro inglese 
come ora che la Malibran rappresenta e canta 
la Sonnambula. Il furore che desta una tal 
donna dà in una specie di frenesia da parte 
del Pubblico […] Dal più abbietto luogo 
infino alla Corte non odi ripetere che il caro 
nome di Maria Malibran. (Cfr. «Teatri, arti e 
letteratura», 1833: 137) 

 

 
Bellini stesso aveva assistito ad una delle 
repliche dell’opera e scriveva a Florimo: 
 

Mi mancano le parole, caro Florimo, per dirti 
come venne straziata, dilaniata […] la mia 
povera musica. Solo quando cantava la 
Malibran io riconosceva la Sonnambula. Ma 
nell’allegro, e propriamente nelle parole: Ah! 
M’abbraccia, ella mise tanta enfasi, ed 
espresse con tale verità quella frase, che mi 
sorprese da prima, e poi mi fece provare tale 
e tanto diletto, che senza pensare che mi 
trovavo in un teatro inglese, e dimenticando 
le convenzioni sociali […] fui il primo a 
gridare a squarciagola: Viva! Viva! Brava! 

Brava! Ed a batter le mani a più non posso 
[…] (Bellini 1943: 487). 

 
Sulla sua ottima preparazione musicale 
tutti concordavano: lo stesso Bellini 
confessò che era capace di imparare 
un’opera intera «dalla sera alla mattina»; la 
perfetta dizione di cinque lingue (e di vari 
dialetti), ma anche la cura per la 
recitazione in sé, come ineludibile veicolo 
comunicativo dell’azione in musica, 
garantivano alla cantante un eclettico 
repertorio performativo. A questo 
proposito anche Bellini era certo che la 
Malibran avrebbe potuto essere anche 
‘soltanto’ una straordinaria attrice: 
«perché, come è appassionata come una 
Nina, basterebbero le sole situazioni dette 
in prosa, ed agite da essa, perché [lo 
spettacolo] ne ritragga un immenso 
interesse» (Bellini 1943: 487).  
Castile Blaze racconta che :  
 

Ovunque in Italia fu accolta con trasporto. Le 
corone piovevano ai suoi piedi. Si staccavano 
i suoi capelli: la folla degli amatori tirava la 
sua carrozza; una volta fu sollevata eportata 
a braccia dai suoi ammiratori. Gli impresari 
se la disputavano. Le si fecero sottoscrivere 
impegni tre mesi prima delle 
rappresentazioni con ingaggi enormi e senza 
precedenti. Il più ardito di tutti, a Trieste, le 
diede 4.000 franchi per sera e voleva anche 
farle accettare una parure di diamanti che lei 
rifiutò dicendo che non amava l’eccesso 
(Blaze de Bury 1856: 253). 

 
Nel 1834 si sviluppa una nuova polemica 
tra i salotti e i giornali di Venezia. «Il 
Gondoliere» solleva delle critiche verso la 
cantante, non dal punto di vista vocale 
quanto dal punto di vista attoriale: 
dell’interprete veniva contestata la 
recitazione drammatica e si insinuava che 
la donna fosse fredda nella comunicazione 
dei sentimenti nonché di improvvisare 
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quasi ancora alla maniera del canovaccio. 
A queste accuse replicò «Il nuovo 
Osservatore Veneziano» che rispose 
dicendo: 
 

[…] la Malibran canta con arte e pratica tanto 
sublimi, squisite, e possenti da non aver mai 
avuto, a giorni nostri sicuramente, una pari. 
[…] Soggiungerò che la Malibran ha dato 
prove non equivoche di sentire, e di sentire 
squisitamente in ogni passione (e) questo 
pubblico restò invaghito, e trasportato 
dall’entusiasmo. 
 

In occasione della morte della cantante 
piovvero versi, memorie ed odi dalle più 
disparate penne tra cui Alfred de Musset 
che sulla «Revue des Deux Monde» 
scriveva delle ‘stanze’ nelle quali 
lamentava che, mentre di poeti, scultori, 
pittori restano tracce in tele e pagine, di lei 
‘non rimanesse la voce ma solo il ricordo’. 
Il critico musicale François Henri Joseph 
Blaze scriveva sulla «Revue de Paris»: 
 

[…] Musicista perfetta, attrice prodigiosa, 
bella, spirituale, di taglia elegante, riuniva in 
sé ogni genere di seduzione e i suoi costumi 
erano irreprensibili. Viva, imperiosa qualche 
volta, si mostrava sempre caritatevole verso 
gli artisti in cattive condizioni offriva loro i 
suoi aiuti con garbata delicatezza.  

 
E infine, Felice Romani stabilì un parallelo 
tra la Malibran e Isabella Teotochi Albrizzi, 
riscontrando tra le donne un successo 
parallelo, la prima nella musica, la seconda 
nella letteratura; la prima impetuosa, 
ambiziosa, inquieta la seconda saggia, 
pacata, tranquilla. Alla mitizzazione si 
aggiunsero però anche i materiali 
collaterali. Ad esempio a Londra, nel 1829, 
venne pubblicato un libro, The Musical 

Gem, dedicato alla Malibran ed alla Sontag, 
un testo che lodava lo charme, le doti, la 
padronanza delle lingue, le capacità di 

compositrici di queste artiste. L’anno 
seguente apparve anche un libretto che 
conteneva un sonetto dedicato alla 
Malibran Al merito insuperabile della signora 

Malibran-Garcìa.  
Nel 1831 a Parigi, al Salon de peinture et de 

sculpture venne esposto un ritratto della 
cantante nei panni di Desdemona, ad 
opera di Henri de Caisne. La gloria della 
Malibran, come quella delle altre cantanti, 
corrispondeva ad una nuova collocazione 
delle donne nella società, per quanto il 
fenomeno riguardasse una parte assai 
ridotta del mondo femminile. Era il 
pubblico a decidere e il teatro era il punto 
di riferimento di uno straordinario 
fenomeno di suggestione che richiedeva 
però un fattore non trascurabile e raro: il 
virtuosismo. Dalle testimonianze dei 
contemporanei, Maria e Giuditta erano 
accumunabili per vocalità e performatività 
straordinaria, espressa attraverso registri 
comunicativi opposti: più ‘tradizionale’ 
quello di Giuditta Pasta, ‘romantico’ quello 
di Maria Malibran. Secondo le cronache di 
De Bury (1856), quest’ultima insisteva nel 
disordine, nella stravaganza, colpendo il 
pubblico spesso per la sua abilità di 
improvvisazione. Maria Malibran, rispetto 
al rapporto con la partitura, non agiva in 
conformità con la musica seguendo pause 
e ritmo ma creava quasi un contrasto 
interno, come se la musica fosse solo uno 
sfondo sul quale ricamare ella stessa 
l’interpretazione d’impulso. Giuditta Pasta 
era invece, secondo quanto detto da 
Ritorni, esempio di compostezza in 
sintonia con la musica, in grado di esaltare 
l’azione melodrammatica, una presenza 
sobria e in rapporto armonico con il ritmo 
e i suoni. Scriverà nel testo Ammaestramenti 

alla composizione d’ogni poema e di ogni opera: 
 
la Pasta non co’ gesti ed atti di pantomimo, 
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ma con azione di viva pittura, a sé compone 
nel melodramma una seconda parte di muta 
rappresentazione […] sta poi ferma col corpo 
quando la musica lo richiede ed atteggia 
invece in modo mobile e sensibile il volto 
(Ritorni 1841: 177).  

 
Testimonianze coeve descrissero l’azione 
scenica di Giuditta Pasta, sottolineando i 
tratti caratteristici dei suoi movimenti, 
delle sue posizioni e dei conseguenti 
effetti: la bocca semi aperta, le guance 
cadenti, i sospiri interrotti, gli intensi ma 
era ed è tutt’ora opinione condivisa che la 
Pasta, a differenza della Malibran, cercasse 
una rappresentazione composta del 
personaggio, in equilibrato con la musica, 
in maniera plastica e in simbiosi con la 
musica. Ma a proposito di un altro ruolo 
che entrambe le donne portarono sul 
palcoscenico, scrisse l’Escudier in Vie et 

aventures des cantatrices célèbres che:  
 

Quando la signora Pasta lasciò Parigi dopo 
aver interpretato il ruolo di Desdemona 
nessuno credeva che un’altra attrice avrebbe 
osato misurare le sue forze in quel ruolo. Ma 
dopo di lei la signora Malibran vi ottenne un 
grande successo; essa le dette una fisionomia 
disordinata, dovuta alla sua giovinezza e al 
suo temperamento, guardando meglio essa 
lo rese un tantino di maniera.  
(Escudier 1854: 26). 
 

Egli sottolineava la forte opposizione 
interpretativa di queste due donne.  
E ancora della Pasta scrisse Vincenzo 
Bellini in una lettera al librettista Romani 
del 1832, definendola una inarrivabile 
Norma : 
 

La nostra Norma fece deciso furore. […] La 
Giuditta è di buon umore, e in voce e canta e 
declama in modo da strappare le lacrime… 
Fa piangere anche me!... E piansi infatti per 
tante emozioni che provai dentro l’anima4. 

 

Se si considera l’aspetto performativo, 
entrambe le cantanti seguono la strada del 
naturalismo e della semplicità, 
differenziandosi principalmente nella 
lettura dei personaggi. Come scrive Castil-
Blaze:  
 

Quando Otello si avvia verso Desdemona col 
pugnale alzato, la Pasta andava alla morte, 
forte della sua virtù e del suo coraggio; la 
Malibran invece fuggiva disperata, correva 
alle finestre, alle porte, riempiva la sala dei 
suoi salti da giovane cerbiatto spaventato 
(Giazotto 1986: 525).  

 
E l’aspetto attoriale veniva descritto anche 
dalla critica come dimostra Carlo Ritorni 
che, parlando della Malibran, sosteneva 
che quest’ultima, più che la Pasta 
(‘omericamente sublime’ sulla scena e 
irreprensibile nella vita privata), 
corrispondeva maggiormente ai gusti del 
nuovo pubblico borghese:  

 
La magica voce della Garcia, per la sua 
spontanea pieghevolezza, la maggiore 
attitudine a dipingere gli effetti popolari, cioè 
i più teneri, e l’agile giovinezza, dovevano 
procacciargli un maggior numero 
d’ammiratori (Ritorni 1841: 177). 

 
Tra le due, la composta e italiana Pasta fu 
più apprezzata in Francia, mentre la 
travolgente Malibran conquistò il pubblico 
della penisola. Quando nel 1834 Maria 
Malibran giunse alla Scala come 
protagonista della Norma belliniana, il 
confronto con la più autorevole Pasta fu 
inevitabile. Ed ecco nei loggioni schierarsi i 
sostenitori di una e dell’altra, ognuno con 
le proprie ragioni da sostenere attraverso 
strumenti diversi.  
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Il divismo Lirico: tentative di definizione 

 
Nel tentativo di voler aggiungere degli 
elementi di definizione al tema del 
divismo ma circoscrivendolo all’ambito 
lirico musicale femminile, si dovrebbe 
guardare dunque all’influenza che queste 
tre personalità prese ad esame hanno 
avuto non solo sul pubblico coevo ma 
anche sugli artisti successivi. 
Gli elementi che le accomunano si possono 
schematizzare in: 
- Crescita in un contesto artistico musicale, 
subendo l’influenza dei famigliari (come si 
è visto, in particolare papà Malibran non 
dispensa la figlia da situazioni di forte 
stress emotivo).  
- Contatto con i grandi compositori 
dell’epoca: la Colbran con Rossini, la Pasta 
con Donizetti e Bellini, la Malibran con 
tutti i tre compositori citati.  
- Creazione di personaggi, su richiesta 
degli impresari teatrali, che meglio si 
adattano non solo alle capacità vocali e alle 
capacità attoriali ma anche alle persone 
stesse intese come individui: ecco dunque 
la necessità di dover lavorare a stretto 
contatto con queste artiste, assecondandole 
e trovando con loro il perfetto equilibrio 
musicale e compositivo (Si veda il caso 
Norma per la Pasta: Bellini si recherà 
personalmente presso la dimora della 
cantante trascorrendo del tempo e 
componendo in stretta sintonia con 
l’artista).  
- Relazioni personali che affascinano il 
pubblico che si interessa alle vite private 
degli artisti; se si pensa al caso Colbran-
Rossini, intercorre anche un rapporto 
sentimentale che influenza la produzione 
del compositore. 
- Interesse per la vita quotidiana e non 
artistica delle cantanti. Da quanto si evince 
dalle lettere e dalle cronache più mondane, 

la Colbran divenne nota per le sue 
frequentazioni parigine, per il gioco e per 
la mondanità di cui divenne protagonista. 
Allo stesso modo, della Malibran si sentiva 
parlare ma soprattutto ‘spettegolare’ nei 
salotti e nei corridoi dei teatri a proposito 
delle sue relazioni amorose a partire dalla 
separazione del marito (probabilmente 
sposato per sfuggire all’autorità paterna) e 
all’incontro con Charles de Bériot (ancora 
ufficialmente sposata ma in attesa di un 
figlio dalla relazione con il noto violinista). 
Infine Giuditta Pasta, che non fu solo 
cantante ma anche artista politicamente 
impegnata.  
- La nascita di tifoserie sostenitrici di 
alcune e avversarie di altre. Ulteriore 
esempio di divismo è dato dunque dal 
confronto tra donne, confronto che, 
fomentato da critici, musicisti, poeti e 
spettatori, rappresenta un primo modello 
di creazione del mito. Ognuna di esse 
divenne nota per l’unicità 
dell’interpretazione e per la capacità di 
rappresentare i sentimenti (Giuditta Pasta 
venne soprannominata la ‘Cantante delle 
passioni’) e soprattutto ognuna di loro fu 
rivale di un’altra artista. Ed ecco dunque il 
primo incontro tra Pasta (considerata la 
maestra) e la Malibran (l’allieva che 
secondo alcuni supererà la prima).  

 
Riprendendo dunque le definizioni che 
Richard Dyer, Edgar Morin e Roland 
Barthes hanno offerto parlando del divo in 
ambito cinematografico, è possibile 
ricercare gli stessi elementi in queste 
donne: anche esse vengono riconosciute 
come divinità spesso intoccabili (la critica 
stessa a volte risulta quasi in soggezione 
nell’esprimere opinioni) ma allo stesso 
tempo i rotocalchi non evitano di 
evidenziare le abitudini più mondane ed 
umane come l’attivismo politico, le 
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abitudini del tempo libero, le relazioni con 
personalità anche politicamente di rilievo. 
E se l’arco temporale in cui queste 
personalità si distinguono è anteriore al 
periodo del cinema in cui appunto la 
parola ‘diva’ assume le connotazioni sino 
ad ora riprese, se si pensa alle dive per 
antonomasia in ambito operistico, si 
compie un salto di circa due secoli dalle tre 
cantanti e si approda alle due rivali per 
eccellenza del XX secolo: Renata Tebaldi e 
Maria Callas. Ma se dunque queste ultime, 
figlie dell’epoca posthollywoodiana, sono 
definite dive per gli stessi motivi delle 
antenate, perché dunque non definire 
anche le artiste precedenti dive? Da questi 
esempi infine credo si possa affermare che, 
gli elementi che contraddistinguono il 
concetto di divo, sebbene sviluppatesi in 
epoche recenti, possano trovare una 
collocazione anche negli anni precedenti, 
circoscrivendo tuttavia le modalità e gli 
ambiti in cui si va a sviluppare il primo 
modello di star system. E dunque per 
poter definire divi i protagonisti 
prehollywoodiani, basterà cambiare i 
parametri commerciali di riferimento: se 
infatti la creazione dei divi più recenti 
risponde ad esigenze di carattere 
commerciale, la prospettiva di analisi di 
divismo lirico è ribaltata; non più la 
creazione di un prodotto (il divo) per 
vendere un prodotto (film, spettacolo) ma 
la definizione di un elemento (il divo) che 
amplifica l’impatto di diffusione del 
prodotto artistico (opera) creato per se 
stesso e per la sua diffusione. L’artista 
quindi, in questo sistema, diventa polo 
convergente per la creazione di nuovi 
prodotti nonché esempio da emulare. 
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Notes
 
1 https://www.treccani.it/vocabolario/divismo/ 
2 Così introduce Vanni Codeluppi in Il divismo: le 
principali interpretazioni in Studi di Sociologia, Anno 
54, Fasc. 4 (ottobre-dicembre 2016), pp. 315-330. 
3 Domenico Barbaja (Milano, 10 agosto 1778 –
 Napoli, 19 ottobre 1841) è stato un impresario 
teatrale italiano, tra i più importanti dell’epoca. Fu 
amante di Isabella Colbran prima che la cantante 
sposasse Rossini. 
4 Bellini a Romani, Bergamo 24 agosto 1832 in 
Vincenzo Bellini, Epistolario, a cura di Luisa Cambi, 
Milano, Mondadori, 1943, pp. 319-320. 
 


