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Editoriale

Donatella Gavrilovich

1 presente numero della rivista, dedicato a Donne e impresa teatrale, focalizza I'attenzione

sull’attivita delle donne a teatro tra la seconda meta del XVIII e la prima meta del XX

secolo, evidenziando la presenza femminile con una diversa modalita di narrazione e di
analisi critico-metodologica. Impresarie, registe, drammaturghe, direttrici di compagnia,
amministratrici, attrici, cantanti e ballerine rivestirono un ruolo significativo nel processo di
creazione e produzione dell'impresa teatrale. Nel corso dei secoli, 'apporto artistico e
tecnico-pratico delle donne nella creazione e realizzazione di produzioni teatrali e stato
spesso marginalizzato e le carriere femminili ostacolate, ad eccezione di alcune personalita
che si sono imposte come eccellenze. Per quanto riguarda gli studi di genere nel settore
teatrale si e riscontrato un interesse volto a riscattare soprattutto il ruolo di alcune figure
femminili emergenti.
Gli autori di questo numero della rivista evidenziano le dinamiche sociali, politiche e
culturali che in ogni epoca le donne affrontarono per affermarsi sulla scena teatrale. Grazie
alle ricerche svolte e alla documentazione raccolta si tenta di superare la scissione esistente
fra la Storia del Teatro comunemente nota e una Storia di un “Teatro di Genere”.

he present issue of the ASPA Journal, dedicated to the Women and Theatre, focuses on

the women activity in the theatre from the second half of the eighteenth century to

the first half of the twentieth century to rediscover and enhance the history of
women in the field of theatre studies. Businesswomen, directors, playwrights, company
directors, administrators, actresses, singers and dancers played a significant role in the
process of creating and producing the theatre enterprise. Over the centuries, the artistic and
technical-practical contribution of women in the creation and realisation of theatre
productions has often been marginalised and women's careers hindered, with the exception
of a few personalities who have excelled. As far as gender studies in the field of theatre
studies are concerned, there has been an interest in redeeming above all the role of some
emerging female figures.
The authors of this Journal issue highlight the social, political and cultural dynamics that in
every age women faced to establish themselves on the theatrical stage. Thanks to the
research carried out and the documentation collected, we try to overcome the split existing
between the commonly known History of Theatre and the History of a “Gender Theatre”.




Abstracts

La «cantatrice» interprete e personaggio al tramonto della Comédie-Italienne di Parigi
SILVIA MANCIATI, Université de Poitiers, France

The contribution focuses on the outcome of certain female careers during the last phase of the life of the
Comédie-Italienne in Paris, between the 1860s and 1770s, when the permeability between the comic and
musical components of the Italiens' repertoire generated a hybrid, exclusively female role in the Troupe's
programming and structure, leading to the engagement of a professional singer, Anna Maria Piccinelli. The
'real’ and the 'fictional' “cantatrice” present in the subjects represented by the Troupe are the two guidelines
followed in this study, since in the context of the Comédie-Italienne these aspects influenced each other; the
relationship between the company structure, actor, role and character was one of extreme overlap.

Keywords : Anna Maria Piccinelli; Comédie-Italienne; Eighteenth Century theatre; female careers in theatre.

L’opera buffa da Napoli a Vienna: il ruolo di Celeste Coltellini, attrice, cantante e pittrice
PAMELA PARENTI, University Niccolo Cusano of Rome, Italy

Celeste Coltellini (1760-1828) was a beloved singer of the Neapolitan scenes between the eighteenth and
nineteenth centuries. She was the daughter of Marco Coltellini, a publisher, poet and librettist from Livorno.
When she was very young, she moved to Naples with her three sisters and there she began an amazing career
in the musical comedy theatre. Citing a recent biography and monograph by Carola Bebermeir, we highlight
the function of cultural mediator that Celeste played in the Neapolitan salons and then at the Viennese court of
Joseph 1I, where she met Casti, Salieri, Da Ponte and very probably Mozart too. Talented actress, singer and
painter, she is a prominent figure in many chronicles, diaries, period accounts and even in a recent novel by
Elio Capriati.

Keywords : Coltellini; Opera; Mozart; Neaples; Eighteenth century.

Divismo del soprano nel rapporto con I'Opera: donne e personaggi nel melodramma italiano
MONICA CANU, University of Genoa, Italy

From the 17th century, the role of the Soprano began to take importance. The operatic staging involves, in the
realization of the product imagined for the Soprano, a demanding work of filing and creating the character
directly on the interpreter. And so, great 19th century sopranos such as Isabella Colbran (Andrea della Corte,
1951 and Carla di Carlo, 2013), Giuditta Pasta (Susan Rutherford, 2007 and Paolo Russo, 2002) and Maria
Malibran (Fabio Bertani, 2015) become the silhouettes on which the melodramatic production tailors draw the
characters. This article wants to present these female artists by capturing both the characteristic features of the
performative and artistic sphere but also the more human and personal features, providing overall some key
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interpretative elements of female opera stardom. To get to know the sopranos, reference will be made to e
chronicles of the time, their diaries and letters from different stakeholders (librettists, composers, family
members, lovers...). In the conclusion, a new interpretative key will be provided from the point of view of the

concept of stardom, reinterpreted in a pre-Hollywood key.

Keywords : Soprano; Belcanto; Stardom; Melodramma; Music.

Antonia Pallerini co-creatrice: ipotesi di ricerca
STEFANIA ONESTI, University of Padua, Italy

Antonia Pallerini’s name is closely linked to that of Salvatore Vigano, of whose choreodramas she became a
privileged interpreter from 1810 until the choreographer death. She was the leading character in Prometeo
(1813), Mirra (1817) and Otello (1818), among many others works by Vigano. Especially appreciated are her
great miming and interpretative skills, which are essential for Viganovian ballets. However, the career of this
dancer has not been specifically investigated but she always appeared “on the sidelines” of studies on
choreodrama. By a careful reading of sources such as librettos, theoretical texts, commentaries, and reviews
that appeared in the periodicals of the time, this paper intends to make a very first survey of her early career
and to investigate her role within Salvatore Vigano0's creative process.

Keywords : Salvatore Vigano; Antonia Pallerini; pantomime ballet; mime; choreodrama.

La fama prima dell’oblio. Appunti sul caso Fanny Sadowski
ELEONORA LUCIANI, University of L' Aquila, Italy

The contribution deals with the case of Fanny Sadowski (1826-1906), a much-loved actress and actress manager
during the middle years of the 19th century. Through the comparison with well-known periodicals of the time,
memoirs and various kinds of documentary sources, an attempt is made to reconstruct the trend of her first
successful decade, from 1843 to 1853, with the aim of tracing Sadowski’s artistic identity: her training
experience, her professional choices, the development of her own image as an actress. Starting with the
identification of these dynamics, we reflect in conclusion on the possible reasons that led Sadowski to settle,
from 1855, in Naples theatres, such as the need to delimit her reach and power within safe and precise
boundaries.

S100435qY

Keywords : Actress; Strategies; Nineteenth century; Theatre; Italy.

Pia Marchi Maggi e la specializzazione comica femminile
GIULIA BRAVI, University of Florence, Italy

The aim of the research is to trace the landing stages to the figure of the female comedian of the late nineteenth
and early twentieth century through the experience and artistic career of Pia Marchi Maggi (1847-1900),
culminated in the constitution of Pia Marchi Maggi’s Company in 1895. The methodology used refers to the
material history of italian theatre, based on direct and indirect sources, and to an updated bibliographical
recognition. Only from a deep knowledge of the reference context and document collections, in which to
search, it's possible to attempt a most probable reconstruction of the historical events. The results obtained
demonstrate the central role of this actress in the history of the female comic specialization in the Italian prose
theatre - not dialectal - at the turn of the century.

Keywords : actress; Italian theatre; comedy; leading woman; Pia Marchi Maggi.
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Giuseppina Rabozzi (1850-1901): la prima amministratrice della compagnia Rame
ALESSIO ARENA, University of Verona, Italy - Université Sorbonne Nouwvelle, France

The contribution focuses on the never-before-studied figure of Giuseppina Rabozzi (1850- 1901), wife of
puppeteer Pio Rame (1849-1921), then grandmother of Franca Rame (1929-2013). Rabozzi was the first
administrator of the company, inaugurating the solid tradition of women impresarios that distinguished
the Rame family. The aim of this contribution is to highlight the importance of Rabozzi's role within the
company. The chosen methodology is historical. Archive sources found in the Rame Fo Archive, currently
located in the State Archives in Verona, and in other private archive funds are examined. Unpublished
information and documents concerning an emblematic company of the Italian theatrical tradition of the
second half of the 20th century are brought to light.

Keywords : Rame family; Giuseppina Rabozzi; Franca Rame; Puppet Theatre; Itinerant theatre company.

Arte e potere. Emma Carelli tra affari e politica teatrale
MATTEO PAOLETTI, University of Bologna, Italy

A soprano and an impresario of international renown, Emma Carelli (1877-1928) is a notorious and mystified
case of woman of power. She was an outstanding figure both as an artist and a businesswoman with a
fascinating and rich biography. Therefore, it is no surprise that her life has fostered in the last century myths
and sometimes-unreliable reconstructions. Drawing upon uncharted documents preserved at the Historical
Diplomatic Archive of the Italian Ministry of Foreign Affairs and at the Central State Archive of Rome, the
paper adjusts Carelli in a more reliable perspective, as a key but problematic figure in the development of the
international theatrical commerce, and as one of the most important female impresarios in Italian theatre
history.

Keywords : Emma Carelli; Impresario; Opera; Theatrical commerce; Nineteenth Century theatre.

Una francese a New York. Note sulla sfortuna di Madame Yvette Guilbert
SILVIA MEI, University of Foggia, Italy

Between 1915 and 1924, the most famous Parisian chanteuse Yvette Guilbert devoted a large part of her strength
to the theatrical education of girls. In New York she found a fertile ground to open her school but after only
two years she was forced to close it and come back to Paris. Nevertheless the hopes of establishing in Europe
her home-school-theatre definitively extinguished.

By various sources, primary archival and autobiographical, the contribution reconstructs the little-known,
although important pedagogical mission of Guilbert. In particular, the article contextualizes the educational
models and local influences that inform her school and tries to piece together the networks of women and
philanthropists she could have come in touch with, to explaining the reasons for its “failure”.

Keywords : Guilbert, Yvette; Neighborhood Playhouse; Little Theatres; Female Acting; Medieval Revival;
Chanson Frangaise.
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Introduzione

Donatella Gavrilovich e Silvia Manciati

‘ottavo numero della rivista, intitolato Donne e impresa teatrale, € focalizzato sulla

riscoperta e valorizzazione della storia delle donne nell’ambito degli studi teatrali,

evidenziando la presenza femminile con una diversa modalita di narrazione e di
analisi critico-metodologica.
Nel corso dei secoli I'apporto artistico e tecnico-pratico delle donne nella creazione e
realizzazione di produzioni teatrali e stato spesso marginalizzato e le carriere femminili
ostacolate. L’attenzione degli studi si € concentrata maggiormente sulle dive,
sull’eccezionalita e sulla singolarita di alcune carriere, trascurando spesso il prezioso
apporto di personalita minori rimaste in ombra, ad esempio il contributo di drammaturghe,
impresarie, registe, scenografe. Il taglio di genere ha limitato e circoscritto tale tematica in
una narrazione storico-teatrale “minore” che risulta marginale rispetto alla tradizionale
storia del teatro.
Focalizzando lattenzione sulla cooperazione paritetica, sulla globalita degli apporti
femminili alla scena e ridefinendo processi e avvenimenti, i contributi del presente numero
della rivista tentano di superare la scissione esistente fra la storia del teatro comunemente
nota e una storia teatrale di genere. Il fil rouge che lega i saggi qui raccolti & quello della
donna nell'impresa teatrale fra la seconda meta del XVIII e la prima meta del XX secolo.
Impresarie, registe, drammaturghe, direttrici di compagnia, amministratrici, donne che, in
diverso modo, hanno rivestito un ruolo significativo sia nel processo di creazione e
realizzazione di una produzione, sia nelle dinamiche della struttura societaria di una
compagnia o di un'impresa teatrale, sia nell'ideazione di scuole teatrali per la formazione
delle future artiste. Sono state prese in considerazione anche le carriere soliste e quelle delle
attrici imprenditrici di se stesse, in modo da comprendere le difficolta da loro incontrate e le
strategie che hanno adottato per affermarsi e attuare la propria visione alternativa rispetto a
quella maschile.
Nelle fasi del processo creativo, performativo e attuativo della produzione teatrale e stato
evidenziato quanto la collaborazione con i colleghi potesse essere problematica o sinergica;
in modo particolare problemi di natura attributiva sulla creazione dello spettacolo
evidenziano, anche in un ambito teorico-pratico come quello teatrale, I'imbarazzante
difficolta ad accettare, riconoscere, valorizzare e tramandare una parita d’'ingegno e
competenze al femminile.
I primi saggi ricostruiscono i profili di alcune attrici, cantanti e ballerine donne tra
Settecento e Ottocento. Silvia Manciati si concentra sull’esito di alcune carriere durante
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I'ultima fase di vita della Comédie-Italienne di Parigi, quando la permeabilita fra la
componente comica e quella musicale del repertorio degli Italiens ha generando un ruolo
ibrido, esclusivamente femminile, tanto nella programmazione della troupe quanto nella
struttura societaria. Pamela Parenti mette a fuoco lattivita di Celeste Coltellini nel fervido
ambiente culturale della Napoli tardo settecentesca. Questa attrice, cantante e pittrice fu
interprete di opere molto significative del teatro musicale, divenendo un modello del
cambiamento in atto per la conquista di una maggiore dignita nella professione. Gli esiti di
questo processo nel corso del XIX secolo sono illustrati da Monica Canu attraverso una
riflessione sul tema del divismo. Stefania Onesti propone una rivalutazione del ruolo
creativo di Antonia Pallerini, danzatrice ancora al margine degli studi sul coreodramma,
rispetto alla sua collaborazione con il coreografo Salvatore Vigano. Il contributo di Giulia
Bravi si concentra sulla carriera di Pia Marchi Maggi, che per prima ebbe in mano la
conduzione di una propria compagnia dedita alla messa in scena di un repertorio comico
leggero. Eleonora Luciani ridefinisce la singolare figura storica di Fanny Sadowski,
personalita chiave nel panorama delle attrici e impresarie della seconda meta
dell’Ottocento. Alessio Arena affronta l'attivita amministrativa della compagnia Rame
svolta da Giuseppina Rabozzi, ancora poco conosciuta dagli studi di settore. Costei fu la
nonna dell’attrice e drammaturga Franca Rame, prima donna a inaugurare la genealogia di
donne impresarie e direttrici che distinse questa famiglia di comici. Matteo Paoletti analizza
la carriera e 'operato di Emma Carelli, artista e impresaria tra le piu stimate e temute del
Novecento italiano, sulla scorta di una documentazione, per lo piu inedita, sui rapporti tra
teatro, politica e potere. Il numero si chiude con il saggio di Silvia Mei che ricostruisce la
vicenda americana di Yvette Guilbert, mettendo in rilievo il progetto femminile e
femminista della sua scuola di teatro grazie a fonti d’archivio e testimonianze
autobiografiche.

UOIZNPOLJU]



La «cantatrice» interprete e personagqio al

tramonto della Comédie-Italienne di Parigi

Silvia Manciati

Al tramonto della Comédie-Italienne di
Parigi: spazi ibridi e vantaggi adattativi

uesta breve indagine si concentra

sull’'esito di alcune carriere

femminili durante I'ultima fase di

vita della Comédie-Italienne di

Parigi, negli anni Sessanta e
Settanta del Settecento, quando il processo
di francesizzazione del repertorio italiano
della tradizione dell’Arte si sta avviando
alla sua conclusione!. Dopo essere stata per
circa duecento anni la casa stabile delle
compagnie dell’Arte, prima nomadi poi
stanziali, in quest'ultima fase di vita la
Comédjie-Italienne e ancora alle prese con
il lento processo di adattamento del genere
italiano al contesto ricettivo francese. Tale
visibile
creazione di spazi scenici, drammaturgici e

metamorfosi e anche nella
societari ibridi, terre di nessuno che hanno
generato zone d’ombra e interstizi, nei
quali attori e attrici estremamente versatili
furono in grado di muoversi, mostrando
un’alta capacita di adattamento a tale
contesto multiforme e sfuggendo, seppur
non in apparenza, al rigido schematismo
di Zanni, Vecchi e Innamorati tipico della
tradizione dell’Arte. Tale sforzo adattativo

ha generato, dunque, una certa “mobilita”
dei ruoli, secondo piu direttrici: da un lato
si assiste ad una sovrapposizione e fluidita
fra i ruoli degli Zanni e dei Vecchi e quelli
larmoyantes degli Innamorati. E il caso -
oltre che di alcuni interpreti come
I’Arlecchino Bertinazzi e il Pantalone
Collalto - di Camilla Veronese, una
Soubrette in grado di interpretare ruoli
patetici e di muoversi, dunque, nel
territorio recitativo dell’Amoureuse. La
seconda direttrice, che ¢ quella di cui si
propone qui un’indagine, ha riguardato,
invece, la permeabilita fra la componente
comica e quella musicale del repertorio
degli Italiens, generando un ruolo ibrido,
esclusivamente femminile, a cavallo fra
Amoureuse e cantante, formalizzato anche a
livello societario nel 1761 con lI'ingaggio di
Anna Maria Piccinelli?.

Il suo reclutamento & da leggere nel piu
ampio contesto del progetto di
rinnovamento dell’offerta - anche e
soprattutto in direzione musicale - voluto
dall'Intendant de Menus Plaisir du Roi
Papillon de La Ferté, un progetto che si
concretizzO anche nell'ingaggio  del
compositore Egidio Romualdo Duni, di
Carlo Goldoni (autore che avrebbe potuto
servire tanto il versante drammaturgico
dell’Arte quanto quello musicale) e di
alcuni attori dalle spiccate doti musicali,
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come Francesco Antonio Zanuzzi e
Antonio Matiuzzi Collalto.

Les Italiens hanno sempre fatto largo uso
della musica all'interno degli scenari,
approfittando delle abilita “genetiche”
musicali dei Comici dell’Arte (Taviani
1986: 32); tuttavia, nel periodo preso in
esame, quello di Anna Maria Piccinelli e
I'unico caso di ingaggio di una cantante
professionista (stando alle fonti interne
della Troupe: serie O! 850-854, AN, Paris),
proprio in quel biennio 1760-62 definito da
Andrea Fabiano di “semiclandestinita”
dell’'opera italiana a Parigi (Fabiano 2006:
45), in cui il progetto di La Ferté si espleto
anche tramite l’acquisto, nel 1762, del
repertorio dell'Opéra-Comique. Tuttavia
tale manovra, sebbene nata con l'intento di
rinvigorire l'ormai logoro repertorio di
soggetti italiani della tradizione dell’Arte e
di inserirsi nell’offerta parigina con una
programmazione di  teatro  comico
musicale, portera, invece, proprio alla
marginalizzazione di questa componente,
a causa delle condizioni imposte
dall’Académie Royale de Musique per
arginare la concorrenza. Come si avra
modo di vedere, l'evolversi in negativo
dell'operazione comportera anche, di
conseguenza, loffuscamento del ruolo
riservato ad Anna Maria Piccinelli, tanto a
livello societario quanto drammaturgico e
scenico.  Nell'analisi si  seguiranno
trasversalmente queste due direttrici: la
cantatrice “reale” e quella “di finzione”,
contesto della Comédie-
aspetti  si

reciprocamente. Il rapporto fra struttura

poiché nel
Italienne  tali influenzano
societaria, attore, ruolo e personaggio e di
estrema sovrapposizione.

«Disimparare carriera

a Parigi»: la
francese di Anna Maria Piccinelli

Al suo debutto parigino il 6 maggio 1761
nella piece La cantatrice italienne, le
testimonianze  di
aneddotiche
qualita della nuova interprete Anna Maria

giornali e fonti

coeve concordano sulle

Piccinelli, «une des meilleures cantatrices
que l'on ait entendue a Paris» («Avant
coureur», n. 19, 11/05/1761: 301). Le note di
elogio sono senza dubbio rivolte alla sua
voce «gracieuse et flexible» (D’Origny
1788, 1I: 4), alle quali si aggiungono le lodi,
anch’esse ricorrenti, alle sue doti recitative,
come sottolinea, fra gli altri, il redattore del
Mercure de France:

Cette nouvelle Cantatrice est d'une figure
tres-agréable, et de la taille la plus
avantageuse pour le Théadtre. Sa voix est
flexible, d'un son gracieux et argentin;
I'étendue en est suffisante aux plus grands
airs. Elle chante dans le meilleur gout
national la Musique Italienne. Elle en fait
connoitre et aimer le genre aux gens les plus
prévenus en faveur du nétre, en ce qu’elles
prennent et qu’elles veulent faire prendre
pour le chant italien. Dans la voix de cette
cantatrice, cette Musique a un meérite, des
graces et un agrément qui lui sont propres.
Ni grimaces, ni manieres, ni tours de force,
n'alterent en elle l'agrément naturel de
I'organe. Mlle Piccinelli, destinée aussi a
remplir I'emploi des Amoureuses sur ce
Théatre, paroit devoir s'en acquitter avec
succes. Elle joint aux graces de la figure un
maintien plus disposé a la rondeur et a la
justesse des gestes, que la plupart de ses
Compatriotes («Mercure de France», juin
1761, vol. 1: 193-194)3.

La recensione testimonia una
gesticolazione priva di accenti comici,
propri,
Piccinelli, richiamando il tono sérieux della

invece, dei compatrioti della

sua recitazione, coerentemente alla

professione di cantante di opera seria
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svolta in precedenza in Italia* e che poteva
dunque, a
interpretare anche i ruoli patetici di
Amoureuse. Lo stesso passaggio del
Mercure de France ¢ utile, infatti, per
mettere a fuoco il doppio ingaggio della
Piccinelli,

consentirle, Parigi, di

esplicitato nei documenti
societari della Troupe e presente anche
all'interno della trama della Cantatrice
italienne®.

Nella piece i ruoli di cantante e di
Innamorata convergono nel personaggio
di Angélique, chiamata, oltre a prendere
parte alle vicende amorose, ad eseguire
quattro arie cantate con una struttura ad
intarsio  all'interno  delle  sequenze
narrative. Cio dimostra che la piece e stata
confezionata ad hoc per valorizzare le
abilita della Piccinelli, che rappresenta,
secondo 1’Avant coureur, I'unico elemento
di novita in un soggetto che non ha piu
niente di nuovo da dire (n. 19, 11/05/1761:
301).

Nonostante la carriera fulminea all’interno
della Troupe (recue a demi-part nel maggio
1761 e gia a parte intera nel giugno dello
stesso anno), il suo timido impiego subito
dopo il debutto testimonia la difficolta di
creare un vero e proprio spazio scenico e
drammaturgico per il suo ruolo ibrido.
Dopo la Cantatrice italienne, infatti, la
Piccinelli inizia a recitare proprio in quelle
piece italiane di gusto musicale che, in
qualche modo, rappresentano un banco di
prova per i comici stessi nei confronti del
loro pubblico. Si tratta di pieces come La
bonne fille, Le gondolier vénitien e Le fils
d’Arlequin perdu et retrouvé, scenari lavorati
con l'innesto di componenti musicali,
includenti arie in cui forse la Piccinelli si
era gia esibita in Italia (Fabiano 2006: 60).
Alla  cantante fu
partecipazione, almeno inizialmente, alle

risparmiata  la

serate del martedi e del venerdi, dedicate
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esclusivamente agli scenari tradizionali. Al
tempo stesso, fu impiegata con cautela
anche nel repertorio della troupe francese
della Comédie-Italienne, piut rispondente
al suo profilo d’'interprete, forse per una
questione di rivalita con Marie Justine
Favarts.

Osservando le pieces in cui e impiegata
secondo i registri des recettes journalieres
(Th. Oc. 43-46, BNF, Paris) e possibile
osservare, dunque, il rodaggio tanto della
Piccinelli quanto della nuova
programmazione musicale comica. Un
banco di prova, forse, non sufficientemente
preparato nella sua attuazione pratica, se si
considera quanto riportato dall’Avant
Coureur a proposito della sua performance
nella Bonne fille (versione musicata de La

buona figliola) '8 giugno 1761:

Les ariettes de I'actrice sont dans un genre
trop opposé a celles quon lui a entendu
chanter. Elle y avoit I'air trop géné ; elle étoit
trop continuellement dans le bas de sa voix
qui étoit contrainte, tandis qu’elle brille dans
le medium & dans le haut ; de sorte que le
public ne la applaudie que pour
I'encourager ; tandis qu'autrefois les
applaudissements qu’elle recevoit, étoient un
effet de l'admiration («Avant coureur»,
15/06/1761 : 377-379).

Le ariette de La
corrispondono  alla

bonne  fille non
gamma  vocale
dell'interprete, condizionando la buona
riuscita dell’esecuzione: il tentativo di
musicalizzare il repertorio non tenne
sufficientemente conto, dunque, dei profili
degli attori e delle “risorse umane” della
Troupe, compromettendone la riuscita;
una delle prime conseguenze e proprio lo
spazio angusto riservato ad Anna Maria
Parigi  per
«disapprendere», secondo il tagliente
commento della Correspondance littéraire’.

Piccinelli, chiamata a

Lo spazio germinato dal tentativo di
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adeguamento della programmazione non
consentira di mettere a pieno frutto le sue
capacita vocali e recitative, se non nelle
pieces appositamente scritte per lei, come
nel caso de La Nouvelle Italie di Jean Galli
de Bibiena (1762), rappresentata per la
prima volta alla Comédie-Italienne il 24
giugno 1762; nella piece 'autore tenta, con
scarso successo, un meélange italo-francese,
tanto a livello linguistico quanto musicale,
per esaltare le doti della Piccinelli:

Mon principal objet dans cette Piece a été de
mettre au jour les talens de Mlle Piccinelli, on
avoit connu la Chanteuse, il étoit tems que
I'on connfit I’Actrice ; placée dans le genre
qui lui est naturel, jétois persuadé qu’elle
soutiendroit les éloges que le célébre
Metastasio a fait de ses talens comme Actrice,
lorqu’il I'a vue jouer dans les Opéras qu'il a
composés (Galli de Bibiena 1762 : 63).

Nous lui avons fait connoitre I'Actrice
Ttalienne, donnons-lui la satisfaction de voir
en vous, mademoiselle, une Actrice Frangoise
(ibidem : 61).

E nella prefazione che l'autore rende noto
che la commedia non trovo un’accoglienza
favorevole né presso la troupe francese né
presso  quella
ancora una volta, I'assenza di uno spazio

italiana, confermando,
effettivo per questo tipo di drammaturgia
e di sperimentazione anche a livello della
struttura
Italienne. Alla Piccinelli,

Comédie-
dunque, fu

riservato un ruolo non aderente alla

societaria  della

gerarchia societaria della Troupe e che
presso les Italiens andava a riconfinare il
professionismo  musicale dentro il
perimetro dell’Amorosa, in un momento in
cui anche la recitazione patetica della
Soubrette acquisiva

sempre pilul spazio nella programmazione,

Camilla Veronese

confermando la necessaria coerenza fra
proposta spettacolare e struttura societaria.

La cantatrice reale e di finzione nella
drammaturgia della Comédie-Italienne

In questo contesto I'arrivo di Goldoni nella
stagione 1762-63 rappresenta per Anna
Maria Piccinelli anche l'arrivo di una
drammaturgia che tenta ancora di
allinearsi al progetto di musicalizzazione e
che rappresentera la maggiore novita della
programmazione nelle stagioni di
permanenza della cantante e attrice
nell’organico della Troupe.

Come di consueto nel suo rodato metodo
Goldoni

Piccinelli una drammaturgia con ruoli pit

compositivo, proporra alla
rispondenti al suo profilo di attrice e
cantante, pur rimanendo nell’orbita della
programmazione convenzionale degli
Italiens. Oltre ad aver integrato con
successo la troupe negli scenari di matrice
goldoniana prima del suo arrivo (oltre alla
Bonne fille, mi riferisco, ad esempio, a Le fils
d’Arlequin  perdu et retrouvé), Goldoni
inserisce una parte che potesse esaltare le
doti canore della Piccinelli nella prima
piece che propone alla platea parigina, il 4
febbraio 1763: L’amour paternel. La
commedia nasce per Goldoni come vero e
proprio progetto di teatro, di cui gia
molteplici studi ne hanno disvelato il
carattere fortemente allegorico: sin troppo
evidente scorgere l'autore nel Pantalone
che arriva a Parigi con le due figlie,
virtuose 'una di lettere, ’altra di musica,
in cerca di accoglienza nella casa di
Camille.  Dopo la  presentazione
“biografica” della Piccinelli mediante un
gioco ironico per il pubblico, in cui
Arlecchino cita i ruoli in cui l'attrice e
cantante era specializzata nella sua
precedente carriera italiana (atto I, scena
X), seguira l'esibizione vera e propria della
cantante (atto II, scena XI); infine Goldoni
sfruttera il personaggio di Angelica per
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chiarire la sua poetica, affidandole il suo
pensiero nei confronti del diverso gusto
musicale francese e italiano, secondo una
ricorrente strategia del drammaturgo di
“porre in azione” la propria poetica (atto I,
scena VIII).
Lo stesso meccanismo, sempre per tramite
del personaggio della cantatrice Angelica,
verra riproposto dall’autore nella stagione
successiva, nella Trilogia delle Aventures
d’Arlequin et Camille (divenute poi
nell’'edizione a stampa e sulla scena
veneziana Le avventure di Zelinda e Lindoro).
In questo caso l'intento dell’autore sembra
essere quello di ripercorrere un tema a lui
caro da tempo (si pensi, infatti, a Il teatro
comico), ossia quello della difesa del
mestiere teatrale che, nel caso del
personaggio della cantatrice, si attua
scindendo la persona dalla cantante: da un
lato vi e l'esaltazione delle virt morali
della donna attraverso la sua condotta
dall’altro la
professione. La tesi

irreprensibile, condanna
costante  della
dell'indecenza del mestiere della cantatrice
e resa ancor piu forte poiché sostenuta non
soltanto dai personaggi ostacolatori della
vicenda, ma anche da quelli con una
funzione positiva, che come tali erano
anche accolti dalla platea della Comédie-
Italienne e che piu facilmente, dunque,
potevano riscuotere il consenso del

pubblico. Si  osservi, ad esempio,
'ostinazione con cui Zelinda (e dunque
Camilla Veronese sulla scena della
Comédie-Italienne) ne La gelosia di Lindoro
chiede a Don Flaminio di «abbandonare la
cantatrice [...], mi basta che non sposiate la
cantatrice» (atto III, scena XV), o il
testamento che apre Le inquietudini di
Zelinda, in cui Don Roberto, ormai defunto,
condanna il figlio a rinunciare alla

cantatrice:
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IL NoTalO [...] Item lascio, nomino e
dichiaro, ed istituisco mio erede universale,
coll’'obbligo de sopradetti legati particolari
Don Flaminio mio figlio [...] con condizione
pero (Tutti ascoltano) ch’egli non si mariti con
persona di grado inferiore al nostro, e
soprattutto con una ch’avesse pubblicamente
ballato o cantato sopra il Teatro (atto I, scena
VIL3.

Anche nella Trilogia, che ebbe un grande

successo di pubblico alla Comédie-
Italienne, non mancarono gli inserti di
canto, come ad esempio nel secondo atto
degli Amours d’Arlequin et Camille; tuttavia
la cantatrice Angelica, divenuta Barbara
nella versione a stampa della commedia, e
maggiormente impegnata nella difesa
della sua moralita, anche mediante la
velata condanna della sua professione,
esercitata — si giustifica — solo a causa
dell'indigenza economica. Si osservi,
infatti, il seguente passaggio de Le

inquietudini di Zelinda:

BARBARA Voi parlate cosi perché non mi
conoscete, credete che una giovane che ha
calcato le scene, non sia capace di nobili
sentimenti? Siete in errore, se cosi pensate. 11
Teatro non cambia il cuore, colei ch’@ mal
onesta in pubblico sarebbe tale anche in
privato, e chi ha prudenza in casa, vive
prudente per tutto.

[...]

L’AvvOCATO (Il suo modo di pensare ha del
merito: se dice la verita) Dicono che siete nata
assai civilmente.

BARBARA Cosi & purtroppo, ed arrossisco
della risoluzione ch’ho presa.

L’AvvOCATO Dunque condannate anche voi
il teatro.

BARBARA Non lo condanno per quel che e,
ma per la prevenzione in contrario (atto III,
scena IV).

In questo caso la volonta programmatica

di comunicare I'indecenza della
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professione della cantante e testimoniata
proprio dalla sua inutilita per la
risoluzione della vicenda principale, ossia
gli amori contrastati di Zelinda e Lindoro;
non a caso, inoltre, le tre commedie non
chiudono la vicenda della cantatrice,
lasciandola “senza finale”.

Nel giro di un biennio, dunque, anche
all'interno della drammaturgia goldoniana
(che rappresenta una parte importante
della proposta drammaturgica della
Troupe) passaggio
dall’esaltazione della virtuosa di musica,

assistiamo al

utile anche nella strategia di promozione
del progetto di rinnovamento musicale del
teatro, ad un’aperta ostilita verso la
interna alla

cantatrice. La condanna

drammaturgia, di pari passo con

l'affievolirsi, sempre maggiore, dello
spazio di sperimentazione e ibridismo
inizialmente  riservato alla  matrice
musicale negli scenari italiani, per la
Piccinelli si tradusse nella predominanza
dell’Amoureuse sulla cantante: anche negli
scenari goldoniani della stagione 1764-
1765, cosi come nelle riprese di altri scenari
del repertorio negli stessi anni, la Piccinelli
compare come “figlia” o “amante”,
perdendo dunque la sua connotazione
musicale per aderire sempre di piu al
tradizionale ruolo di Amoureuse. Questo
potrebbe essere, almeno stando alle fonti,
proprio il motivo che spinse la Piccinelli,
ormai divenuta madame Vezian, a lasciare

la Comédie-Italienne di Parigi.

Dopo Anna Maria Piccinelli, al tramonto
della Comédie-Italienne

Nonostante il naufragio del tentativo di

promuovere un repertorio musicale
comico, e con esso, dunque, di uno spazio

anche societario per Anna Maria Piccinelli,

ancora nella meta degli anni Sessanta
possiamo tuttavia osservare la persistenza

figure
femminili dalle spiccate qualita musicali,

della Troupe nello scegliere
che, coerentemente alla programmazione e
al gusto dell’epoca, riempiranno un ruolo
sempre piu fluido e sovrapponibile con
quello dell’Amorosa. In tal senso possiamo
leggere l'ingaggio di Antonia Zanerini
Bianchi e della madre Rosa Brunelli
Baccelli, ma ancor di piu quello di Caterina
Orsola Bussa Billioni, cantante, danzatrice
e attrice presente sporadicamente alla
Comédie-Italienne gia dal 1764 (serie O!
850, AN, Paris), per poi tornarvi qualche
anno dopo, al seguito del marito Michel,
maestro di ballo dell'Opéra-Comique
prima, della Comédie-Italienne poi. A
della versatilita di questa
interprete (e della fluidita dei ruoli

conferma

femminili nel contesto della Comédie-
Italienne), la vediamo sostituire gia dal
1766 sia Anna Maria Piccinelli che Camilla
debutto
avvenne tuttavia soltanto il 4 aprile 1769
chanteuses,
in apparenza, lo

Veronese; il suo definitivo
nello scenario Les deux
ricalcando, almeno
schema di debutto proposto con La
cantatrice per Anna Maria Piccinelli.

Lo scenario, in cinque atti (Th. Oc. 178, n.
136, BNF, Paris), era connotato da una
forte spettacolarizzazione, coerentemente
alla nuova linea drammaturgica intrapresa
dalla Troupe alla fine degli anni Sessanta,
in cui la musica, probabilmente, era
relegata ad ornamento spettacolare. Sono
le scarne  recensioni, tuttavia, a
testimoniarci l'insuccesso della piece a
causa della sua indecenza: «Les deux
furent

hautement blamées, a cause de leur

chanteuses, comédie italienne,
indécence. La gaieté va trop loin quand
elle fait rougir la pudeur » (D’Origny, II:

58). L’intrigo ruota infatti intorno ad una
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giovane che seduce un vecchio per rendere
possibile il matrimonio con il figlio di
costui: «un’indecenza» che non si perdono
nemmeno nel contesto maggiormente
“libertino” della Comédie-Italienne. Quello
che poteva sembrare un rimaneggiamento
in chiave di duplicazione della Cantatrice,
tecnica frequentemente utilizzata dagli
Italiens per il repertorio tradizionale, in
realta non conserva l'intento di elogio delle
doti canore dell'interprete, ma si pone nel
solco della tradizione italiana di bas
comique, rimarcando la persistenza di un
ritratto peccaminoso della figura della
cantante, 'avvenuta perdita del gradiente
musicale quale elemento di innovazione e,
con esso, definitivamente, di uno spazio
interno  alla
struttura

per la cantante sia
drammaturgia che nella
societaria della Troupe.

Le rappresentazioni pii 0 meno costanti
dei soggetti a gradiente musicale anche
alla fine del decennio e durante gli anni
Settanta, come riportato nei registri, non
testimoniano, in realta, a favore di una
ripresa del genere: le tecniche del
laboratorio drammaturgico degli Italiens
consentivano, infatti, di rimaneggiare,
adattare, eliminare con facilita le cellule
drammaturgiche degli scenari; e molto
probabile, dunque, che le parti musicali
furono ridotte o eliminate. Anche la ripresa
della Cantatrice che avvenne nel 1769, con
un soggetto leggermente diverso (Th. Oc.
178, n. 32, BNF, Paris), non aggiunge nuovi
elementi: la semplificazione della trama,
con l’eliminazione del secondo ruolo
femminile, riduce il soggetto ad una sorta
di spin off degli amori della Cantatrice,
analogamente a quanto gia presente nella
Trilogia  goldoniana  delle  Aventures
d’Arlequin et de Camille.

Nel giro di un decennio, dunque,
I'elemento musicale torna ad essere
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sommerso nell’'orbita della centenaria
tradizione della Commedia dell’Arte,
inglobato in un pit ampio gusto per la
spettacolarizzazione; parallelamente,
nonostante lingaggio di Anna Maria
Piccinelli, la cantatrice non conquista un
posto legittimo nella struttura societaria
della Troupe italiana, rimarcando Ila
proposta

spettacolare e struttura societaria. Tale

necessaria  coerenza  fra
coerenza ¢ amplificata nel contesto della
Comédie-Italienne, in cui anche le linee
drammaturgiche seguono, si adeguano,
assecondano le esigenze produttive, le
strategie di programmazione, i mutati
gusti del pubblico, sacrificando, nel caso
analizzato, come in un vero e proprio
processo di selezione naturale, tanto la
cantatrice di finzione quanto quella reale.
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nouveautés des spectacles, et les livres
nouveaux en tout », Lacombe, Paris.

Correspondance littéraire, philosophique et
critique  par Grimm, Diderot, Raynal,
Meister, etc., éd. Par M. Tourneux, 16
vv., Garnier freres, Paris, 1877-1888.

D’ORIGNY Antoine-Jean-Baptiste-
Abraham, Annales du Théatre Italien.
Depuis son origine jusqu’a ce jour, 3 vv.,
Paris, Duchesne, 1788.

LA PORTE Joseph de, Clément M. B. P,
Anecdotes Dramatiques, 3 vv., Paris,
Duchesne, 1775.

« Mercure de France », Paris, Cavelier,
octobre 1771.

« Les spectacles de Paris ou suite du
calendrier historique et chronologique
des théatres », Paris, Duchesne, 1763-
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Notes

111 17 marzo 1793 segna simbolicamente la fine
della Comédie-Italienne di Parigi: benché il genere
italiano in Francia fosse interdetto gia dal 1780, con
il cambio definitivo del nome in Théatre de I'Opéra
Comique National si dichiara storicamente conclusa
la sua vita di organismo pluricentenario, custode
della tradizione
approfondimento sulla Comédie-Italienne nel
Settecento si rimanda a De Luca 2008; Fabiano 2018;
Manciati 2019.

2 Non si hanno notizie biografiche esaustive su
Anna Maria Piccinelli; debutto a Firenze nel 1757
nella Disfatta di Dario di Pascale Cafaro, per poi
distinguersi in diverse rappresentazioni, tra cui ne
La buona figliola (Duni-Goldoni, 1758); Le cantatrici
(Lampugnani-Palomba, 1758); Ipermestra
(Metastasio, 1759). Ingaggiata alla Comédie-
Italienne nel 1761, vi rimase fino al 1765-66 (serie O
850. 143-151, AN, Paris). Stando ad alcune fonti, fu
attiva tra il 1790 e il 1792 nella Troupe del Théatre
de Monsieur alla Salle des variétés, interpretando,
fra gli altri, il personaggio di Dori ne La grotta di
Tronfio (dramma per musica di Antonio Salieri su
libretto di Giovan Battista Casti), di Donna
Artemisia ne Le vendemmie (dramma per musica di
Giuseppe Gazzaniga su libretto di Carlo Goldoni),
di Marianna ne Il burbero di buon cuore (dramma per
musica di Martin y Soler, Vicente su Libretto di
Lorenzo Da Ponte). Sulla carriera italiana di Anna
Maria Piccinelli cfr. Sartori 1990-1994; Fabiano 1998;
sul periodo alla Comédie-Italienne Fabiano 2018:
52-54. Le notizie sul periodo di attivita al Théatre de
Monsieur sono state tratte  dall’Archivio
Multimediale degli Attori Italiani
(https://amati.unifi.it/) e da Tissier 1992.

3 Le recensioni dell’Avant coureur e del Mercure de
France sono gia riportate in Fabiano 2018: 52-53,
pagine che lo studioso dedica ad Anna Maria
Piccinelli.

4 Cfr. supra, 2n.

> Di questa piece non si dispone né dello scenario di

teatrale italiana. Per un

origine né delle parti musicali ivi contenute, ma la
struttura globale dell'opera puo essere ricostruita a
partire dal riassunto che ne fa I’Avant Coureur (n. 19,
11/05/1761: 299-301) e dai registri delle recettes
journalieres della Comédie-Italienne (Th. Oc. 43,
BNF, Paris). Questi documenti consentono di
dedurre la trama di fondo, un intreccio tipico della
tradizione dell’Arte, con due coppie di Innamorati
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(Celio e Angelique, Silvio e Rosaura) ostacolati dal
Vecchio e la risoluzione positiva, in cui al doppio
matrimonio se ne aggiunge un terzo, quello dei
servitori Arlequin e Camille.

6 E bene ricordare che nell’arco cronologico preso in
considerazione la Comédie-Italienne disponeva di
due troupes, una italiana, responsabile del
repertorio comico tradizionale, e l'altra francese, a
cui erano affidate le rappresentazioni di parodies
musicales, opéras-comiques e comédies mélées d’ariettes.
Circa l'operato di Marie Justine Favart e del marito
Simon alla Comédie-Italienne si rimanda agli studi
di Andrea Fabiano (2006, 2013).

7 «La Francesina, autrement dit la signora Piccinelli,
apres avoir chanté a Vienne aux fétes du mariage
de I'archiduc, est venue a Paris, et s'est engagée a La
Comédie-Italienne, o elle joue et chante. Sa voix est
agréable, et elle parait sortir d'une bonne école ;
mais son sejour a Paris ne peut manquer de lui étre
préjudiciable. Elle y désapprendra, ou du moins elle
n'y fera point de progres dans son art, et, a son age,
il ne faut que perdre quelques années pour rester
toute sa vie dans la médiocrité»: Correspondance
littéraire, IV : 461.

8 Nonostante si faccia riferimento alle edizioni a
stampa delle commedie, i passaggi citati furono
presumibilmente presenti anche nelle
rappresentazioni parigine, poiché necessari allo
svolgimento della vicenda.
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L’opera buffa da Napoli a Vienna: il ruolo di

Celeste Coltellini, attrice, cantante e pittrice

Pamela Parenti

‘opera buffa e il frutto di un
processo disegnato
nell'arco di un secolo, partito da
Napoli all'inizio del Settecento con

evolutivo,

I'opera comica in dialetto, passato

attraverso  l'esperienza goldoniana,

alimentato e nutrito dai grandi
protagonisti della scuola napoletana e
partito dalla capitale partenopea per poi
diffondersi nel resto d’Europa. Commedie,
farse e intermezzi musicali riscuotevano
ovunque i grandi favori del pubblico al
punto che a Napoli

moltiplicarsi i teatri

iniziarono a
riadattati  alla
programmazione comica, mentre alcuni
venivano perfino edificati per tale scopo.
In questo ribollire di vita teatrale e
musicale, il ruolo degli interpreti,
naturalmente, non poteva che essere
primario e, mentre nel teatro serio
imperavano i castrati, nel teatro comico si
facevano strada le cosiddette ‘Canterine’.
dell’aggettivo
“canterino” rende bene l'idea del carattere
popolareggiante  delle opere
comiche dialettali, in cui le donne, come

L’'uso sostantivato
prime

nella Commedia dell’arte, intervenivano e
partecipavano creando scompiglio e molti
scandali.

I teatro
fortemente trasgressivo, come fonte di

comico era vissuto come

piaceri illeciti e, percio, quanto pilu vietato
dalle autorita ecclesiastiche tanto piu
ampiamente seguito e amato dal pubblico.
Cio contribui ovviamente a determinarne
anche il grande successo, lo sviluppo per
pitt di un secolo e la diffusione oltre i
confini partenopei.

Se ancora sotto Carlo III di Borbone il
controllo del fenomeno appariva piuttosto
censorio, a partire soprattutto dalla
seconda meta degli anni Settanta del
Settecento, con suo figlio Ferdinando,
amante della musica e dell’opera, il teatro
comico divenne il fiore all’'occhiello della
“scuola napoletana” e si impose sulla
scena internazionale.

Questa e anche la ragione per la quale
poco a poco gli interpreti, i compositori e i
librettisti si elevarono sempre piu al rango
di veri e propri professionisti, specializzati
in quel genere di teatro musicale, che
apriva loro molte opportunita contrattuali
nei vari contesti impresariali e nell’ambito
della corte borbonica. Alla fine del
Settecento Napoli contava numerosi teatri
destinati al genere comico, che vale la pena
qui ricordare per la loro rilevanza storica: il
celebre Teatro dei Fiorentini, il Teatro
Nuovo sopra Toledo, il Real teatro del
Fondo di separazione dei lucri (attuale
Mercadante), voluto e fatto edificare
appositamente dal re, il teatro San
Ferdinando (destinato a divenire in futuro
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il teatro di Eduardo!) oltre poi ai piccoli

teatri, come racconta Pietro Napoli
Signorelli, riservati «alla minuta gente»: il
teatro San Carlino (celebre e storico
teatro!), il teatro della Fenice e il teatro
della Posta (Napoli-Signorelli: 107-11).

Cio, oltre a far aumentare la richiesta di
nuove compagnie e, dunque, di interpreti
sempre piu professionali, concorse a
elevare il teatro comico a un certo grado di
dignita e di considerazione. Ne sono prova
i palchi reali, edificati in molti dei teatri
suddetti: quelli gia

vennero ristrutturati per migliorarne la

esistenti, infatti,
capienza e l'acustica, ma anche per
ospitare i palchi reali; il Real Teatro del
Fondo, poi, venne costruito appositamente
per questo.

Nella grande effervescenza generata dal
brulichio vivace della vita teatrale e
musicale, permaneva tuttavia un certo
pregiudizio a scapito delle cantanti e delle
ballerine, come per le comiche dell’arte,
retaggio di un vecchio editto di Carlo III
che costringeva le “canterine” a risiedere
fuori citta come le prostitute. Molti erano
gli scandali che favorivano chiacchiere e
pettegolezzi, soprattutto per le frequenti
relazioni che le interpreti stabilivano con
ricchi
impresari, e su questo si trovano diversi
storiche di
Benedetto Croce e di Salvatore Di Giacomo
(Croce 1992; Di Giacomo 1891).

A partire dalla seconda meta del secolo si

aristocratici mecenati o con

cenni nelle ricostruzioni

assistette a un progressivo recupero della
dignita delle interpreti comiche e a una
sempre maggiore presa di coscienza
dell'importanza e del peso della loro
professionalita, tanto che si arrivo, nel
graduale
denominazione di

corso del Settecento, al
abbandono della
‘canterine’ a favore di una piu

intraprendente ‘cantatrice” o una piu sobria

‘cantante’. Le ‘cantatrici’, come attesta
persino il titolo, Le cantatrici villane, di una
celebre opera di Fioravanti, su libretto di
Giuseppe Palomba andata in scena a
Napoli nel 1799, giungevano a fiumi nella

regno,
Giacomo, con le loro famiglie (madri e

capitale del come scrive Di
sorelle), i loro bagagli, i loro animali
domestici e le loro servette (Di Giacomo
1891: 160-63).

Alcune trovarono nella citta non solo il
successo, ma anche l'occasione per una
crescita professionale e intellettuale, che il
fervido ambiente culturale della Napoli
tardo settecentesca poteva offrire loro.

La capitale partenopea, meta del grand tour
di intellettuali e di artisti provenienti da
ogni parte del mondo, centro del dibattito
politico post-rivoluzionario ed essa stessa
sede dell’esperienza rivoluzionaria della
repubblica giacobina, successivamente
soggetta all'influenza francese dell'impero
napoleonico, proponeva evidentemente un
tessuto ricco e variegato di trame e di
occasioni sulle quali poter costruire non
solo la propria carriera di artista, ma anche
la propria vita. Si stabilirono, dunque, nella
capitale attori e compagnie provenienti da
tutta Italia e, nel periodo del Regno
napoleonico, anche le compagnie francesi,
alle quali  veniva  riservata la
programmazione del Real Teatro del
Fondo. L’aspetto piu spiccatamente comico
dell'opera buffa andava mitigandosi nei
toni piu patetici e sentimentali di alcuni
soggetti, in cui, accanto alle solite
protagoniste  femminili
civettuole, si ponevano personaggi seri o

frizzanti e

semiseri, pit dignitosi e dai toni comici piu
pacati. Alcune interpreti diventarono delle
vere e proprie dive, come la Marianna
Monti, la Carolina Miller, la Celeste
Coltellini, la rossiniana Matilde Chabrand
(o Schabrand). Il pubblico si recava a teatro
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per vederle e per ascoltarle nelle arie
appositamente scritte per loro dai piu
celebri compositori e dai piu abili librettisti
che le scene del teatro musicale offrivano
in quel momento (come Paisiello e
Cimarosa tra i compositori, Lorenzi e
Galiani tra i librettisti).

Queste attrici raggiunsero un grado di
consapevolezza ben piu maturo rispetto
alle “canterine” che le avevano precedute e
presto a
salvaguardare la loro carriera fino a essere

impararono tutelare e a
accolte in alta societa e nei circoli culturali.
Alcune
scegliendo la via del

cercarono  di  emanciparsi
matrimonio
socialmente prestigioso, che, se da una
parte rappresentava un

riconoscimento, dall’altra parte implicava

importante

inevitabilmente la rinuncia alla carriera
teatrale.

Celeste Coltellini e forse uno degli esempi
piu chiari di quel cambiamento in atto nel
corso del secolo, per cui le cantanti,
soprattutto quelle impiegate nei teatri
maggiori frequentati dall’aristocrazia e
dall’alta borghesia borboniche, dovevano
appartenere a famiglie benestanti, il cui
coté culturale era ben diverso da quello
delle colleghe piu vecchie di qualche
generazione; queste nuove interpreti non
solo  potevano  raggiungere  una
ragguardevole posizione economica, ma
rivestivano anche un ruolo essenziale
nell'ideazione della drammaturgia e nella
composizione delle parti musicali di loro
competenza.

Come molte sue colleghe, dunque, anche
la livornese Celeste giunse a Napoli con la
madre, la zia, le sue tre sorelle, Annetta,
pure cantante, Costantina e Rosina pittrici',
e fu tra le piu ricercate interpreti comiche
per oltre dieci anni sulle scene del Teatro
de’ Fiorentini, dal 1781 al 1792, salvo brevi
interruzioni dedicate a tournée estere.
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Si e gia detto come fosse prassi piuttosto
diffusa di trasferirsi a Napoli da parte di
intere famiglie di artisti, per la facilita degli
ingaggi che la citta era in grado di offrire e
probabilmente anche la famiglia Coltellini
si sposto dalla Toscana grazie agli scambi e
alle conoscenze che intratteneva con
intellettuali e  artisti ~ provenienti
dall’ambiente della scuola napoletana.
Marco Coltellini, padre di Celeste, era
infatti un intellettuale di un certo peso, che
nel 1762 aveva acquistato la stamperia pitt
importante di Livorno, dove aveva
pubblicato le opere di Algarotti, Dei delitti e
delle pene di Beccaria e aveva progettato di
pubblicare tutti i volumi dell’Enciclopedie
(progetto poi portato a termine dal nipote
Tommaso Masi, che acquisto la tipografia
all’asta dopo il fallimento).
Contemporaneamente alla sua attivita di
editore, gia dagli anni ‘60, Marco Coltellini
si era dedicato a quella di librettista che lo
aveva visto scrivere per i piu importanti
compositori dell'epoca tra cui Traetta,
Salieri e persino il giovanissimo Mozart e
che gli aveva procurato la stima di
Metastasio, di cui nel 1764 aveva preso il
posto alla corte di Vienna come poeta
cesareo.

Non si sa se il librettista, che dopo Vienna
fu impiegato alla corte di Caterina II di
Russia, avesse portato con sé la sua
famiglia, o parte di essa, durante i suoi
numerosi viaggi. Si sa pero che ebbe
rapporti con Napoli e con i compositori
della scuola napoletana per i quali scrisse
diversi libretti.

Una traccia interessante per ricostruire i
Coltellini

durante la giovinezza di Celeste si trova in

movimenti della famiglia
uno dei suoi taccuini annotati, in cui
amava disegnare e raccontare le sue
esperienze attraverso schizzi a matita: in
calce a un disegno, che ritrae un paesaggio,
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si legge questa annotazione autografa:
«Notre maison de champagne paternelle
all’Arenella ou jai passé d’heureux jours
de jeunesse jusqu’s 32 ans que je me suis
mariée pour continue le plus heureux vie»?
(Bebermeier: 62-63). Questa affermazione
non dimostra affatto che la famiglia avesse
una casa di campagna vicino alla spiaggia
dell’Arenella presso lisola del Giglio,
come sostiene la biografa Bebermeier nel
suo volume di recente pubblicazione,
Celeste Coltellini (1760 — 1828). Lebensbilder
einer Singerin und Malerin, (Bebermeier
2015), volume che, tuttavia, si rivela di
grande interesse proprio per il merito di
aver portato alla luce i taccuini autografi di
Celeste, di averli interpretati e aver
ricostruito l'intera avventura biografica
della cantante. L’annotazione di Celeste, a
mio avviso, conferma chiaramente che
Marco Coltellini aveva una villa in
campagna poco fuori Napoli dove
probabilmente, dopo la sua
avvenuta in Russia nel novembre del 1777,

morte’

sua moglie e le sue figlie si stabilirono
definitivamente proprio per la vivacita
della vita teatrale, musicale e culturale in
cui tutta la famiglia era inserita. Questa
“casa paterna di campagna” nel quartiere
collinare dell’Arenella, all'epoca ancora
fuori dalle porte di Napoli (oggi quartiere
della citta), fu quindi la casa delle sorelle
Coltellini per lungo tempo, anche se
Celeste si  sposto
inizialmente per seguire suo padre e poj,

talvolta, forse
dopo la morte di lui, per esibirsi in vari
importanti teatri. Se e vero quel che
riportano le note biografiche di Pera* (Pera
1895: 9-13), Celeste debuttdo a Milano, al
Teatro alla Scala, nel 1780 e poi a Venezia,
al teatro S. Moise, tra il 1780 e 1’81, ma
quest'ultimo e anche l'anno in cui la
ritroviamo certamente a Napoli, dove resta
quasi in maniera stabile, alternandovi

soltanto due soggiorni a Vienna.

Che la casa delle sorelle Coltellini a Napoli
accogliesse salotti conviviali animati dalle
letterati, di
compositori e di artisti e testimoniato da

vivaci conversazioni di
diverse voci coeve e persino dal successivo
giudizio di Croce: «Nella casa dei Coltellini
si adunava una vivace conversazione di
letterati, musici ed artisti» (Croce 1992:
271).

Tra i racconti dei contemporanei e
certamente utile citare quello di un
compositore tirolese, Giacomo Gotifredo
Ferrari, che nella seconda meta del
Settecento si reco piu volte a Napoli per
apprendere la tecnica

strumentale e vocale, presso i grandi della

compositiva,

scuola napoletana. Egli entro in contatto
diretto
assiduamente durante i suoi soggiorni

con Paisiello, che frequento

napoletani e che lo mise in contatto con la
tamiglia Coltellini.

Nel diario di viaggio di Ferrari si legge a
proposito di Celeste:

Maccolse ella colla sua amabilita innata, e
che non perdé giammai. Mi presento a sua
madre, a sua zia, a’ suoi fratelli, e alle sue
sorelle, Constantina, Annetta e Rosina, 'una
pi gentile e piu vezzosa, dell'altra.
Nacquero tutte a Firenze, ed avendo
viaggiato, avean perduta la gorgia de’
fiorentini, e per consequenza parlavan cosi
puro, pronunziavano ed articolavan cosi
soavemente, ch’egli era una delizia 1'udirle.
[...] Casa Coltellini era un porto di mare
d’artisti, letterati e nobili viaggiatori; i quali
tutti andavano a gara per goder della societa
amabile di quelle interessanti signorine:
tenevano esse frequentemente delle piccole
quelle
conversazioni italiane, numerose e nojose,
che son forse peggio di certi Routs inglesi,
dove non si va che per vedere o esser veduto,
per criticare o sbadigliare, e da cui si parte
poscia insipido e perplesso come la
conversazione stessa; ma 13, si trattava di
goder del talento de’ visitanti. Or si metteva

conversazioni, ma non di

7
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uno al cembalo per suonar qualche cosa, ora
per accompagnar dei duettini o pezzi
concertati alla Celestina, all’Annetta e ad
altri; ora venivan la celebre pittrice
Constantina e la Rosina per far vedere i lor
ritratti o disegni; ora uno scultore, o un
pittore, mostrava i suoi lavori un
improvisatore vi divertiva tutta la sera; un
letterato leggeva, o perorava sopra il ramo di
letteratura di cui s'occupava; i viaggiatori
raccontavano i loro casi, gli accidenti, gli
amori or veri or ben trovati, ma intanto
tenevan la compagnia desta e lieta (Ferrari
1830: 127-128).

Come specifica bene Ferrari, le sorelle
Coltellini erano donne di mondo, avevano
viaggiato e sapevano stare in societa,
amavano moderare le conversazioni e
animarle con la musica: Celeste non solo
cantava ma era in grado anche di suonare,
come si puo ben vedere nei disegni del suo
taccuino che la ritraggono al cembalo
mentre Paisiello la osserva estasiato
(Bebermeier 2015: 270).

La grazia, la gentilezza e l'ingegno di
Celeste, che da piu voci vengono celebrati,
furono forse anche le wvirtu che
I'imperatore austriaco dovette apprezzare
durante un suo soggiorno a Napoli
ospitato dalla sorella Maria Carolina,
moglie di  Ferdinando.  Francesco
Giuseppe, dopo averla sentita cantare, la
invito a Vienna arrivando ad offrirle un
compenso assai notevole per lepoca:
«diecimila ducati» (Pera 1895: 10).

Secondo la ricostruzione fornita dalla
musicologa Carola Bebermeier, Celeste si
sarebbe recata a Vienna due volte: la prima
nel 178586 e la seconda, per una
permanenza molto piu breve, nel 1788 e fu
durante il primo di questi due soggiorni
che Celeste ricevette le lezioni di canto piu
importanti della sua carriera dal maestro
Giovan Battista Mancini (Bebermeier 2015:

70). Quest'ultimo, formatosi presso la
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scuola napoletana con Leonardo Leo, dopo
un’importante carriera da castrato, fu
invitato da Maria Teresa d’Austria presso
la corte viennese in qualita di insegnante di
canto e vi soggiorno dal 1757 fino alla sua
morte, avvenuta nel 1800. Poiché non e
dato sapere se Celeste
raggiunto il padre durante il suo soggiorno
escludere

avesse mai
viennese, non e possibile
completamente che lei gia prima avesse
conosciuto Mancini e, magari, preso
qualche lezione da lui, ma e certo che
quando rientrdo a Napoli definitivamente,
dopo entrambi i suoi viaggi viennesi, trovo
nello stile semplice e sentimentale di
Paisiello  l'ambiente = musicale  piu
confacente alla sua grazia innata e, come
sostiene Bebermeier, colse nella sua musica
anche un’estetica in linea con la pedagogia
musicale di Mancini, che si allontanava dal
narcisismo puramente virtuosistico di
molti compositori e cantanti coevi (Ibidem).
Attraverso la sua ricerca Bebermeier
dimostra come la permanenza della
cantante nella corte austriaca le abbia
conferito un ruolo di mediatrice tra la
cultura mitteleuropea e quella musicale
partenopea poiché, come del resto aveva
gia fatto suo padre, anche Celeste entro in
contatto con l'eccellenza del mondo
musicale e del teatro di corte austriaco: i
compositori Salieri, Martin y Soler, la
celebre cantante Nancy Storace e lo stesso
Wolfgang Amadeus Mozart.

Le sorelle Coltellini erano state educate
alllamore delle arti e Celeste non era
soltanto un’esperta musicista e un’abile
cantante, ma amava anche dilettarsi con il
disegno, come dimostrano i suoi sei
taccuini®, a cui si e gia accennato e di cui gli
eredi hanno concesso a Carola Bebermeier
la visione e quindi la pubblicazione. Grazie
agli schizzi contenuti su questi fogli la
musicologa mette in atto un’opera di
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ricostruzione molto interessante cercando
di interpretare tutti i particolari che quei
disegni, appena
riescono a fornire circa quella che era la

talvolta abbozzati,
prassi legata all’allestimento delle opere e
dei concerti in quel particolare e fortunato
momento della storia teatrale e musicale. I
quaderni forniscono spunti sulla cultura
musicale dell'epoca e, poiché Celeste
Coltellini era molto ben introdotta
nell’ambiente, grazie ai disegni dei taccuini
vengono ritratti scorci della sua vita
quotidiana come cantante e mediatrice
culturale. I quaderni rivelano una visione
molto diversa dei ruoli e dell'importanza
delle persone attive nell’ambiente teatrale
e musicale rispetto a quella che noi oggi
potremmo  immaginare: I’attenzione,
infatti, non era sul compositore, ma
sull’opera come evento cui partecipavano
molte competenze diverse.

Il fenomeno dell'opera, e specialmente il
modello dell'opera buffa (o comica)
importato dalla capitale partenopea, non
era basato sul compositore, ma
sull'interazione di un gruppo di persone e,
in particolare, sul ruolo dei primi cantanti:
erano loro ad avere una grande influenza
su cio che doveva essere cantato. Le parti
scritte dai

erano compositori

specificatamente per quei particolari
cantanti, i quali avevano persino la liberta
di aggiungere proprie arie a un’opera e di
fare richieste precise ai compositori
relativamente alla propria voce e alle
proprie esigenze vocali®. Celeste Coltellini
si presento a Mozart con tali richieste e lui
la assecondo scrivendo per lei diversi
ensemble per opere che lei poi esegul a
Vienna. In una delle pagine del taccuino
compare anche un ritratto per mano di
Celeste, datato 1788, ma

annotazioni, che Carola

privo di
Bebermeier
sembra certa si tratti di un ritratto inedito

di Mozart, confermerebbe il

confronto con il

come

mezzobusto  del
compositore realizzato da Leonhard Posch
nello stesso anno (Bebermeier 2015: 274).
Quando Celeste torno da Vienna dove era
stata «ricoperta di onori» (Scherillo 1882:
126), era il 1789 e Paisiello, che aveva gia
scritto per lei il ruolo di Rachelina
nell’Amor contrastato, ora scriveva quello
per cui la sua interpretazione, stando alle
cronache dell’epoca, avrebbe raggiunto il
massimo della perfezione: era il ruolo di
Nina nella prima napoletana de La Nina o
la pazza per amore, il cui libretto vide forse
Giambattista
(I'opera venne rappresentata per la prima
volta a Caserta nel 1789).

Le testimonianze’ raccontano che 1'attrice

I'intervento  di Lorenzi

era una tra le pit1 abili, naturali e ingegnose
cantanti dalla voce pura e raffinata nella
cura dello stile e dell’espressione, qualita
che la rendevano musa ispiratrice anche di
ruoli meno comici e piu patetici. Nina e
uno di questi, infatti La Nina e una tipica
comédie larmoyante, in cui I'aspetto comico e
fortemente mitigato a favore di una
maggiore vena sentimentale e un profilo
pit alto e quasi drammatico di alcuni
personaggi (in particolare gli “amorosi”).

Nel personaggio di Nina, una giovane
contessina impazzita per la perdita del suo
amato a causa di un duello, trovarono
espressione le doti di delicatezza e di
leggerezza della Coltellini. La sua voce,
che stando a quanto afferma Ferrari, non
era particolarmente dotata né di potenza
né di estensione, era pero molto limpida e
la cantante sapeva dosarla e calibrarla con
maestria, tanto che in quel ruolo «faceva
piangere, e toglieva quasi il respiro a chi
"ascoltava e vedeva» (Ferrari 1830: 126).

La Coltellini, di cui si sa che era anche
molto dovette al

un’attrice capace,

personaggio di Nina grandi onori e fama,
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cosl come nella naturalezza e nella grazia
della cantante l'opera trovo, al suo
debutto, il piu
completamento.

autentico e pieno
Celeste canto ancora sporadicamente al
Fiorentini dal 1791 al ‘93, ma, dopo il
matrimonio, lascido definitivamente la
scena alla sorella Annetta che assunse il
ruolo di ‘prima buffa assoluta’.

In seguito all’abbandono delle scene venne
«compianta amaramente dai virtuosi, dai

compositori e ancor piut dal pubblico, che

tanto 'ammirava» (Ferrari 1830: 127).

{ ‘ i —
Fig. 1 Antoine-Jean Gros. Ritratto di Celeste Coltellini,
Madame Meuricoffre. 1800 ca. Olio su tela. Speed Art
Museum, Louisville (Kentucky, USA).

Il 1792 segna l'inizio di una seconda vita
per Celeste, ma come lei stessa annoto sul
suo taccuino, non meno felice e, si
potrebbe  dire anche, non meno
avventurosa. La fama di Celeste, la sua
grazia, la sua affabilita e la sua cultura la
infatti, al

condussero, fortunato
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matrimonio con lo svizzero Jean Georges
Meuricoffre, appartenente a una ricca
famiglia di commercianti di seta stabilitisi
a Napoli nel 1760, poi divenuti i banchieri
piu influenti del Regno, finanziatori della
corona di Ferdinando IV di Borbone.

I destino di  Celeste
romanzescamente legato a questa famiglia

sembra

attraverso il filo comune della musica di
Mozart, il quale, prima di conoscere
Celeste, alla giovane eta di quattordici anni
durante il suo soggiorno napoletano del
1770, si era esibito proprio presso la
famiglia Meuricoffre.

Romanzi a parte, questo episodio descrive
gia la vivacita del milieu musicale e
culturale della Napoli settecentesca, un
mondo al quale le ricche famiglie, come
quella dei Meuricoffre, legate agli ambienti
aristocratici, dovevano certo appartenere
sia per il gusto della mondanita sia per la
convenienza sociale. A loro Elio Capriati
ha dedicato un interessante romanzo
uscito nel 2003, Ritratto di famiglia: i
Meuricoffre. Nella storia romanzata di
questa  dinastia  di
imprenditori e poi banchieri svizzeri trova

commercianti,

spazio anche il racconto del loro ruolo
nella vita culturale e artistica della capitale
del Regno delle due Sicilie che vive a
cavallo tra Sette e Ottocento forse il
periodo del suo piu fulgido splendore in
campo teatrale.

Legata verosimilmente da un sentimento
Celeste sposo0 dunque Jean
Georges Meuricoffre, pur appartenendo a

sincero,

un rango certamente inferiore, e cio che
probabilmente  rese il  matrimonio
socialmente ammissibile per la societa
dell’epoca fu la salda reputazione di lei,
capacita  di
adeguatamente negli ambienti sociali piu
alti (Bebermeier 2015: 68). Cosi mentre

Celeste Coltellini elevava il suo status oltre

unita alla muoversi
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ogni  ottimistica  aspettativa, = casa
Meuricoffre diventava un punto di
riferimento per artisti e per amanti
dell’arte, che videro soltanto spostate e
nobilitate le loro consuete conversazioni
salottiere all'interno di questo circolo
semipubblico, in cui Celeste manteneva il
suo ruolo di abile moderatrice. Come
dimostrano le testimonianze riportate da
Bebermeier, nonostante la sua assenza
Coltellini

continuo a esibirsi nel suo salotto fino a

dalla scena operistica, la
tarda eta, tanto che non perse mai la sua
notorieta di cantante presso tutti i suoi
contemporanei.

Il pittore Antoine-Jean Gros, autore del
ritratto soprariportato e di un ritratto di
famiglia dei Meuricoffre, dopo aver preso
parte a uno di quei raduni conviviali,
espresse grande ammirazione verso di lei
affermando che nessuno aveva mai cantato
cosl bene (Bebermeier 2015: 249). Nel suo
scritto “Celeste Coltellini e Paisiello” del
1852 il critico musicale Paul Scudo cita un
racconto del cantante napoletano Luigi
Lablanche, che nella sua giovinezza aveva
conosciuto la famosa cantante, che avrebbe
definito «excellent vecchierelln» dopo aver
avuto il piacere di cantare con lei un duetto
della Serva padrona di Paisiello ed esser
rimasto stupito dalla sua vérve e dal suo
stile, che gli avrebbero fatto comprendere
qual era l'arte dei “bei tempi” andati
(Ibidem).

L’idillio matrimoniale e la bella vita
mondana, pero, subirono un brusco, ma
momentaneo arresto nel 1793, dopo la
nascita del primo figlio, Achille, quando
tutta la famiglia Meuricoffre venne
inspiegabilmente espulsa da Napoli.
Probabilmente per la paura borbonica di
una possibile influenza francese dei
anche se i

movimenti rivoluzionari,

Meuricoffre erano svizzeri venne loro

trattamento

medesimo

riservato il
destinato ai francesi insediati nel regno, ai
quali fu  intimato di  lasciare
immediatamente il territorio borbonico.
Inizialmente l'intera famiglia (che non era
soltanto quella di Jean Georges e di
Celeste) si traferi a Genova, dove apri una
filiale della sede bancaria napoletana e
dove nacque anche il secondo genito di
Celeste, Georges. Nel 1797 soltanto ad
alcuni membri della famiglia Meuricoffre
fu concesso il rientro a Napoli, cosi Celeste
e suo marito dovettero rimanere a Genova
fino al 1800 per poi trasferirsi a Marsiglia,
dove, spiega Bebermeier, Celeste riusci ad
aprire un nuovo salotto. Questa volta le
conversazioni riunirono pittori come Anne
Louis Girodet-Trioson, Jacques Réattu e
soprattutto Antoine-Jean Gros, fuggito da
Genova con i Meuricoffres in seguito
all’assedio francese (il suo ritratto dei
Meuricoffre risale a questo periodo: prima
meta a Genova e poi a Marsiglia). Nel sud
della Francia la famiglia continuo a
crescere: nel 1801 nacque il terzo figlio
Auguste e, qualche anno piu tardi, con
I'arrivo dei francesi a Napoli (Giuseppe
Bonaparte e poi Joachino Murat) Celeste e
il marito riuscirono finalmente a tornare a
Napoli (1805-06). Dopo la morte del
cognato e del marito Jean Georges,
avvenuta nel 1807, Celeste torno a riunire
la sua famiglia chiamando a sé le sorelle:
abitarono prima in una villa sopra la
collina del Vomero e successivamente nella
grande villa di Capodimonte detta «Casa
Grande» (Bebermeier 2015: 253).

Nel 1819 il figlio maggiore Achille sposo
Victoria Bansa, che, in una lettera a sua
madre, racconta e descrive la casa grande,
in cui abitavano quattordici persone:
praticamente Celeste si era riunita alle
sorelle Costantina e Rosina (che non si era
mai spostata) e con loro vivevano tutti i

7
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loro figli. Purtroppo di Annetta si perdono
le tracce nella storia e dopo il 1793 di lei
non si sa pitt nulla, come pure dei fratelli
Riccardo, Giuseppe, Edoardo e della loro
mamma, che era con loro a Napoli negli
anni “80 (Ferrari 1830: 127).

Grazie a un’altra lettera di Victoria
indirizzata a sua madre, ci e giunta, invece,
una descrizione molto eloquente di Celeste
che conferma e amplia quella di Ferrari®:
«Maman est plus petit que moi et assez
fort. Elle a des yeux noirs et un extérieur
des plus agréables. Je m’attendais a la voir
plus dame du monde; mais je suis tres
heureuse de la trouver telle qu’elle est. Une
bonté inexprimable caractérise sa figure et
toute sa maniere d’étre»° (Bebermeier 2015:
254).

A questo periodo risalgono molti dei
disegni contenuti nei taccuini, in cui
Celeste ritrae le sue nipoti, la sua amata
nuora Victoria, i bambini e i meravigliosi
scorci della Napoli di primo Ottocento, in
cui visse gli ultimi venti anni della sua vita.
Probabilmente fu felice e appagata come
sembrano esibire il suo sorriso e la sua
affabilita, di cui resta
testimonianza di sua nipote Emilie.

Celeste muore nel Luglio del 1828 all’eta di
68 anni. La sua tomba oggi non esiste pit,

un’ultima

ma era nel cimitero protestante di Napoli.
Cosi Emilie descrive le sensazioni provate
dopo la perdita di colei che a buon diritto
si puo definire capofamiglia: per utilizzare
una metafora musicale Celeste appare
come un’amabile direttrice d’orchestra che
con fermezza e gentilezza sa gestire
I'ensemble familiare creando un’atmosfera
serena, in cui tutti si sentono a loro agio e
riescono facilmente a capire quale sia il
loro compito e come devono svolgerlo:
«Nous sentons tous les jours davantage
combien elle nous manque, cette mere qui
savait d'un seul sourire faire comprendre

ISSN 2421-2679

et persuader a tous quon était le
bienvenue, et qui, par sa bonté angélique
et ses talents si rares, nous réndait a nous
notre tache et si aisée»'’ (Bebermeier 2015:
255).
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Notes

! C’erano anche dei fratelli di cui perd non si hanno
notizie se non la citazione contenuta nel diario di
Giacomo Gotifredo Ferrari di cui si dira pit1 avanti.

2 “La nostra casa paterna di campagna all’Arenella
dove ho trascorso felici giorni di giovinezza fino
all'eta di 32 anni quando mi sono sposata per
continuare la vita pit felice”.

3 Anche le circostanze della morte di Marco
Coltellini sono incerte e quindi non ¢ dato sapere
neppure se la famiglia si fosse stabilita a Napoli gia
da prima o se invece fosse rimasta in Toscana fino al
1781, anno in cui per certo la troviamo a Napoli.

4 I/ attendibilita della fonte e relativa, Pera sostiene,
infatti, di aver ricavato le informazioni direttamente
dal figlio di Celeste, che Iui denomina Tell
Meuricoffre (forse Achille?), ma la data di nascita
della cantante da lui indicata, cioe il 1764, ¢
sbagliata, come dimostrato dalla gia citata
annotazione autografa di Celeste da cui risulta nata
nel 1760.

> Rispetto ai sei taccuini e ai disegni in essi
contenuti, qualche incertezza sorge relativamente
alla paternita degli schizzi che ritraggono Celeste in
compagnia di musicisti o quelli, pitt tardi, in
compagnia delle sorelle e dei nipoti, poiché
sembrerebbe  verosimilmente subentrare una
seconda mano, magari quella di Costantina o di

K )

Rosina (entrambe pittrici) che si sa, negli ultimi
venti anni della sua vita, vissero insieme a lei e che
potrebbero facilmente averla accompagnata durante
i suoi giovanili soggiorni viennesi.

¢ In una mia monografia ho posto proprio I'accento
su questo aspetto dell'opera buffa napoletana
(Parenti 2009).

7 Su questo si rimanda al recente e gia citato testo di
Carola Bebermeir che dedica alle abilita
interpretative di Celeste Coltellini tre importanti
capitoli, che contengono le voci e le testimonianze
dell’epoca, ma anche un’analisi musicologica di
alcune partiture. I capitoli sono: il secondo dal titolo
,La perla di Napoli” — Celeste Coltellini als Primadonna
in Neapel (1781 — 1791), pp. 71-116; il terzo dal titolo
. [...1 la Coltellini fesoit un grand effet a Vienne.” — Die
Singerin als Mitglied des italienischen Opernensembles
in Wien (1785/86 und 1788), pp. 135-192; il quarto dal
titolo ,,[...] nella Nina, poi mi fu detto ch’era sublime” —
Celeste Coltellinis Performanz der Nina in der Oper
Nina ossia la pazza per amore (UA 1789). Kulturelle
Verflechtungen und Wechselwirkungen, pp. 199-242.

8 «Aveva un bel visino, statura giusta e il
portamento sciolto e senz'affettazione» (Ferrari
1830: 126).

? “Maman e piu piccola di me ed e forte. Ha due
occhi neri e un aspetto pitt che gradevole. Mi
aspettavo di vederla pitt donna di mondo, ma sono
felice di averla trovata tale e quale €. Una gentilezza
inesprimibile caratterizza tutto il suo viso e tutto il
suo modo d’essere”.

10 “Noi sentiamo tutti i giorni quanto lei ci manca,
questa madre che sapeva con un solo sorriso far
comprendere a tutti e persuaderci che eravamo i
benvenuti, e che, con la sua gentilezza angelica e i
suoi rari talenti, ci ha reso leggero e facile il nostro
compito”.
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Divismo del soprano nel rapporto con I'Opera:

donne e personagqi nel melodramma italiano

Monica Canu

Divismo: una breve definizione

eneralmente, con i termine
divismo si indica quel fenomeno,
tipico soprattutto della societa
contemporanea, per cui attori del
spettacolo,
campioni sportivi, artisti, scrittori, o

cinema e dello
uomini politici di vasta popolarita,
vengono mitizzati e diventano oggetto
d’'infatuazione da parte delle folle!. Di
divismo si € cominciato a parlare (e solo in
anni recenti) in una  prospettiva
sociologica, e a partire dalla stessa
sociologia, il fenomeno e stato analizzato
attraverso le piu disparate lenti di
indagine?. Le condizioni di diffusione di
questo fenomeno sono state rintracciate
nella nascita e crescita di una societa di
massa e consumo e nell'avvento del
cinema. Il primo scoglio metodologico e
dato infatti dal contesto nel quale si
sviluppa la definizione del termine ‘divo”:
e 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
Iimmagine divistica wuna «polisemia
strutturata» (Dyer 2003: 152), un insieme di
tratti e significati, che si presentano come

una «totalita espressiva» (ibidem), unica per
ogni star. «Terminato il film, lattore
ritorna attore, il personaggio resta
personaggio, ma dalla loro unione € nato
un essere ibrido che partecipa dell'uno e
dell’altro, e li avviluppa entrambi: la star»
(Morin 2021: 37).

Edgar Morin pone '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 divinita,
con una propria liturgia (partecipazione
a festival, passerelle, eventi) e
atteggiamenti di emulazione. E anche
Roland Barthes affronta il tema in una
prospettiva

divismo come una

religiosa, esprimendo il

[...] delle principali forme di persistenza del
sacro nelle forme specifiche e mediatizzate
della contemporaneita; pertanto, esso € 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 & espressione di
prodotto  di
massa nonché prodotto di dinamiche
produttive e commerciali (Pravadelli 2014:

superficialita, semplicita,
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71). Questa visione economico
commerciale affonda le sue radici nel gia
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 e disponibilita nel considerare il
divismo e la star come un dispositivo
dotato di senso, e I'immagine divistica un
segno che, semioticamente, attiva strutture
di significato per gli spettatori, si puo
coglierne la rilevanza e il fascino (Pitassio
2005). L’identificazione o l'empatia del
pubblico con la star puo 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 puo 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, e 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 1“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
soggetto una rete
pubblicitaria che lo rende protagonista

infatti attorno al
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 tuttuno con il
personaggio che interpreta (Harrison Ford
e Indiana Jones).

Ben prima della nascita del cinema,
tuttavia, anche il teatro europeo, nelle sue
piu differenti espressioni e generi, ha
offerto diversi esempi di divi: se si pensa a
Frangois-Joseph Talma, Edmund
Kean e David Garrick o alle attrici Sarah
Bernhardt ed Eleonora Duse, non sara
difficile definire le loro persone ‘star’. Il
teatro e, sotto molti punti di vista, il
procreatore del cinema e dunque non e
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
I'avvento del cinema, sono
necessariamente differenti ed e utile
circoscrivere i materiali che possono
permettere questa analisi, ulteriormente se
il campo di indagine e quello del
melodramma. Circoscrivendo l'indagine a
questo ambito, e 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 attrici  ed
accomunabili per la loro influenza su

cantanti, artiste
pubblico e cartelloni a loro contemporanei.
Gli strumenti che piu 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. E dunque partendo da alcuni
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accenni sulle loro persone e da una
ricostruzione delle loro recite che si
cerchera di comprendere il fenomeno. E
bene ricordare che queste figure si
pongono quasi tutte
belcantistica, appena prima di quella

in piena era

rivoluzione vocale romantica che avrebbe
condotto alla pitt 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’. E infatti
in quest’epoca che si parla di esempi
maschili di en travesti. Grazie ad un salto
temporale che conduce all'Ottocento che si
puo assistere ad un cambio di tendenza. E
infatti grazie alla sempre piut costante
presenza del coro che le donne calcano la
scena. E ancor di piu 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.
personaggi di  questo
panorama a partire dalle scaltre Rosina (II
Barbiere di Siviglin) 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

Numerosi 1

immenso. Nel secolo del

melodramma, i ruoli vocali si
contraddistinguono anche per i personaggi
ai quali vengono attribuiti per cui la
protagonista e il soprano, I'antagonista o
rivale eil mezzo soprano. Gioachino
Bellini, Gaetano

Rossini,  Vincenzo
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Donizetti, Giuseppe Verdi: questi i fili
dell’arazzo che ¢ il Melodramma o meglio,
questi i fili piu visibili nel quadro di quel
fenomeno che, dalla nascita dal grembo
della Camerata De Bardi, si diffonde sino
alla prima meta del XIX secolo e che, nei
citatit 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
spettacolare,
crollerebbero per mancanza di collante.

impalcature  dell’evento
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'agilita, qualita 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 e 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
societa cittadina. Nel 1836 Isabella Colbran
accetta di separarsi legalmente dal
compositore che sposera successivamente
Olimpia Péllisier. Nonostante i contatti
anche amichevoli tra le due donne, sara
solo nel 1845 che Rossini, ricevuta notizia
della malattia della cantante, si rechera
presso la villa di Castenaso avendo con lei
un ultimo colloquio. I 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
Colbran  che

influenzo certamente il compositore, il

condizionamenti  della

quale aderi ad alcune scelte drammatiche
sia per conquistare il successo Ppresso
l'ostile palcoscenico napoletano ma anche
queste

caratterizzate da forti

perché drammaturgie,
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 personalita:
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 scrivera 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 cio che si suol
chiamare esecrabile; ma non lo si doveva dire
a Napoli... Il signor Barbaja® 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 piu 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
confronti della Colbran.
Altrettando interessante quanto emerge a

tempo nei
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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 pitt 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
celebrita propria e come stretta dal bisogno
per la grettezza di lui, si senti toccato nel vivo
e riguardo 1'offesa come delle pit1 gravi che
fare gli si potessero (Zanolini 1875: 60).

E ancora dira di lei Giuseppe Rossini,
padre del compositore, in alcune lettere
inviate al figlio: «Voi conoscete abbastanza
piu di me il naturale della vostra Signora.
Essa e 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 tranquillita e la pace»
(Weinstock 1968: 175).

In altre lettere continua

[...] e come si ha ad amare e andare
d'accordo con una donna superba e infame,
una scialacquona che non cerca che fare
dispetti, e ci0 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 carita,
allorquando si ritrovava a Madrit, e tante
altre cose che potrei dire, che non le dico; ma
diro6 solo: evviva i veneziani, allorquando la
fischiarono a morte! Era meglio che
l'avessero  accoppata, come avevano
intenzione, e cosi non sarebbe morta la mia
povera moglie di passione; e, pur troppo, se
si seguita cosl, o che crepo anch'io, o che
divento matto (Piccini 1902: 29).
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Giuditta Pasta

Giuditta  Negri Saronno

nell’ottobre 1797. Durante l'infanzia viene

nasce a

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 citta e ottenendo Ila

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. E
a questo periodo che risale I'incontro con il
collega tenore Giuseppe Pasta, che sposa
nel gennaio 1816 acquisendone il cognome
con il quale diventera famosa. Dal 1816 al
1832 calca i piu importanti palchi italiani
(Milano, Napoli) ed europei
(Londra, Vienna, Mosca)
interpretando i piu importanti personaggi

femminili nei piu disparati ruoli vocali e

Roma,
Parigi,

sino a fine carriera anche ruoli en travesti
(Arsace in Aureliano in Palmira di Rossini),
dimostrazione della sua estensione vocale
e della sua ecletticita interpretativa. In
occasione del debutto partenopeo, scrive
cosl Donizetti in una lettera a Mayr

La Pasta ha fatto in Napoli il suo debut colla
sublime Medea. L’esito della musica fu
ancora piu brillante di quello della cantante.
[...]. La gran scena de’ figli la credette pitt
agita che cantata! Ma la musica suppli a cio
che sembrava lasciarsi dalla cantante. E la
Pasta fu nullameno applauditissima.

Vi sono pero due partiti intorno all’abilita di
questa gran donna: chi la protegge per osto
de’ Franchi e de’ Britanni; e chi € avversario
per costume, e la disapprova appunto per
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questo. Il fatto sta che col tempo essa
trionfera di tutti e finira col piacere a tutti, e
per suo gran merito, e perché cosi € 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. [...] E
superfluo dire che in lei gli abbigliamenti, il
gesto, il portamento, il guardo, tutto
annunziava Medea; ma ella ci mostro Medea
tutta quanta era nel punto in cui viene a
conoscere l'effetto della magica avvelenata
veste sull’abborrita rivale. [...] ed ebbe I'arte
di far leggere in un rapido istante sul suo
volto tutta la estensione della pit 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 ¢ fondamentale per
entrambi poiché la cantante trovo colui il
quale era in grado di esaltare le doti di lei,
mentre il compositore trovo l'interprete
ideale che potesse soddisfare le sue
necessita creative. Inoltre per lei Vincenzo
Bellini

protagonista ne la Sonnambula e la Beatrice

aveva creato il ruolo della
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 pero

palesano un costante declino vocale

creando una situazione di difficolta 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
Risorgimento la cantante non nascose i

marito. Durante il
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). Canto in occasione
dei festeggiamenti per la cacciata degli
Austriaci ma con il ritorno degli invasori a
Milano, fu condannata all’esilio e si reco
quindi a Lugano. Le ultime apparizioni
artistiche  documentate risalgono ai
concerti tenuti nel luglio 1850 a Londra.
Mori 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» dira
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 cosi
dire soffocati che riproducono con tanta
forza e verita certi momenti di agitazione
profonda e angoscia appassionata»
(Stendhal 1990: 258). E Ritorni negli
«Annali del teatro della citta di Reggio»
(1829) la soprannominera ‘cantante delle
passioni” dal momento che la sua voce era
in grado di «esprimere le passioni piu
accompagnandola
tisiche, sconosciute prima di lei nel teatro
lirico» (Ritorni 1841: 192).

intense, con azioni
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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
piu 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
personalita ingombrante: e probabile che
I'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
I'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 colpi in maniera
entusiastica gli spettatori ovviamente
ignari della verita.

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
personalita.

I1 7 giugno 1825 Maria Garcia e 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
I’anno successivo arriva il matrimonio con
il commerciante francese Eugene Malibran,
unione breve: Maria abbandona il consorte
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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 e
caratterizzata da stima ed affetto da parte
di colleghi ed importanti personalita (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 e anche la citta dello
scandalo, dove 1 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 citta per 1'ultima volta
quindi si reca a Napoli Roma e
nuovamente a Napoli applaudita financo
dal re Ferdinando II per II 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
rappresentd  per
Malibran un tassello del mito. La cantante

morte, che Maria
infatti cadde da cavallo e, nonostante le
conseguenze fisiche, continuo 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
capacita  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 piu
all'immedesimazione, con tratti
naturalistici che la proiettano verso un
‘vero’ tipicamente romantico, mettendo in
risalto la sua ecletticita 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 e 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
I'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
sensibilita umana influenzata da wun
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) e necessita ma anche
conseguenza del titolo proposto (nonché
del compositore e del librettista contattato).
E innegabile che l'elevazione a ‘divinita’
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
I'epoca dell’artista diva.

Vi e inoltre un assioma da tenere presente:
la voce non & 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, ¢ la cronaca e
la critica del tempo la prima e piu
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 nobilta [...] 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 e
comparsa nell'Otello facendo un mirabile
passo ed elevandosi ad alto grado, e se non
possiede quell’accento patetico ch'e frutto
soltanto della qualita di voce nella Pasta,
scintilla energicamente il canto della signora
Malibran [...].

La Malibran era dunque una Diva che, tra
I'altro, avendo Bellini creato la Norma, la
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Sonnambula, i Capuleti, modellando le parti
sopra la personalita 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 e
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 piu 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 e protagonista assoluta in
acclamazioni. L'eco del successo giunge
anche a Milano dove sui giornali si legge:

Non vi & mai stata tanta folla al teatro inglese
come ora che la Malibran rappresenta e canta
la Sonnambula. 1l furore che desta una tal
donna da in una specie di frenesia da parte
del Pubblico [...] Dal piu 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 verita 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!
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Brava! Ed a batter le mani a pili non posso
[...] (Bellini 1943: 487).

Sulla sua ottima preparazione musicale
tutti concordavano: lo stesso Bellini
confesso 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 Ia
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 e 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 pit1 ardito di tutti, a Trieste, le
diede 4.000 franchi per sera e voleva anche
farle accettare una parure di diamanti che lei
rifiuto 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. «l
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 replico <« 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 sicaramente, una pari.
[...] Soggiungero che la Malibran ha dato
prove non equivoche di sentire, e di sentire
squisitamente in ogni passione (e) questo
pubblico restd invaghito, e trasportato

dall’entusiasmo.

In occasione della morte della cantante
piovvero versi, memorie ed odi dalle pit
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 Frangois 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 stabili 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
collaterali. Ad esempio a Londra, nel 1829,

perd anche i materiali
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 capacita 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-Garcia.

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 societa, 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
pero un fattore non trascurabile e raro: il
Dalle

contemporanei, Maria e Giuditta erano

virtuosismo. testimonianze dei
accumunabili per vocalita e performativita
straordinaria, espressa attraverso registri
comunicativi opposti: piu ‘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 abilita di
improvvisazione. Maria Malibran, rispetto
al rapporto con la partitura, non agiva in
conformita 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
lI'interpretazione d’impulso. Giuditta Pasta
era invece, secondo quanto detto da
Ritorni, esempio di compostezza in
sintonia con la musica, in grado di esaltare
I'azione melodrammatica, una presenza
sobria e in rapporto armonico con il ritmo
e i suoni. Scrivera 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 1'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 e 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 I'Escudier in Vie et
aventures des cantatrices célebres che:

Quando la signora Pasta lascio 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 e 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 I'anima¢*.
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Se si considera l'aspetto performativo,
entrambe le cantanti seguono la strada del
naturalismo e della semplicita,
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 virtli 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, piu 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, cioe
i pit teneri, e l'agile giovinezza, dovevano
procacciargli ~un  maggior
d’ammiratori (Ritorni 1841: 177).

numero

Tra le due, la composta e italiana Pasta fu
pitt apprezzata in Francia, mentre la
travolgente Malibran conquisto il pubblico
della penisola. Quando nel 1834 Maria
Malibran  giunse alla Scala come
protagonista della Norma belliniana, il
confronto con la piut 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 personalita 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
e visto, in particolare papa 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 capacita vocali e alle
capacita attoriali ma anche alle persone
stesse intese come individui: ecco dunque
la necessita 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 rechera
personalmente presso la dimora della
tempo e
sintonia con

cantante trascorrendo del

componendo in stretta
I'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 pit mondane,

la Colbran divenne nota per le sue
frequentazioni parigine, per il gioco e per
la mondanita 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’autorita 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 e 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 I'unicita
dell'interpretazione e per la capacita 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 (I'allieva che

secondo alcuni superera la prima).

Riprendendo dunque le definizioni che
Richard Dyer, Edgar Morin e Roland
Barthes hanno offerto parlando del divo in
ambito cinematografico, e  possibile
ricercare gli stessi elementi in queste
donne: anche esse vengono riconosciute
come divinita 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 piu mondane ed
umane

come lattivismo politico, le
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abitudini del tempo libero, le relazioni con
personalita anche politicamente di rilievo.
E se l'arco temporale in cui queste
personalita si distinguono e 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 modalita e gli
ambiti in cui si va a sviluppare il primo
modello di star system. E dunque per
poter definire divi i protagonisti
prehollywoodiani, bastera cambiare i
parametri commerciali di riferimento: se
infatti la creazione dei divi piu recenti
risponde ad esigenze di carattere
commerciale, la prospettiva di analisi di
divismo lirico e ribaltata; non piu la
creazione di un prodotto (il divo) per
vendere un prodotto (film, spettacolo) ma
la definizione di un elemento (il divo) che
amplifica limpatto 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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2 Cosl 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) e stato unimpresario
teatrale italiano, tra i pit importanti dell’epoca. Fu
amante dilIsabella 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.
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Antonia Pallerini co-creatrice: ipotesi di ricerca

Stefania Onesti

el gennaio del 1822 il coreografo

Francesco Clerico, che ¢ alla

Pergola di Firenze per la stagione

di carnevale, scrive al delegato

governativo agli Imperiali Regi
Teatri di Milano Giuseppe Franchetti,
presso cui Clerico € atteso in primavera,
sollecitando la presenza, in compagnia, di
Antonia Pallerini:

L’acquisto della sig. Pallerini mi sarebbe stato
assai gradevole, essendo tanto abile per
rappresentare le parti. Ignoro se la medesima
sia fissata, e ci0 mi sarebbe necessario a
saperlo, onde preparare quegli argomenti che
ponno essere pitt adatti per un personale che
per un altro; bramerei inoltre che ella si
degnasse colla sua bonta a farmi provvedere
dei buoni secondi ballerini, accid io possa
prevalermene nei ballabili, i quali danno il
maggior risalto quando vengono bene
eseguiti (ASM, atti di governo. Spettacoli
pubblici — gestione governativa, cartella 12,
26 gennaio 1822).

Franchetti assicura che Clerico potra
contare sulla Pallerini e ritrovera «lo stesso
corpo di ballo della passata primavera».
Nel contempo, preme pero il coreografo
affinché si preoccupi di mandargli per
tempo i programmi dei balli che, dovendo
passare la censura, vengono sottoposti a
controlli di lunga durata (ibidem: 29
1822)". Nel

gennaio rispondere, il

coreografo sente di dover giustificare la
sua preoccupazione: «Non per curiosita
m’informavo dei soggetti, ma per una mia
regola nel dovermi appoggiare» (ibidem: 4
febbraio 1822)2. In altri termini, la sua
richiesta di informazioni riguardo ai
danzatori non & oziosa: nel redigere i
programmi e quindi creare il ballo gli e
necessario sapere su quali interpreti potra
contare. E quindi sua abitudine — «mia
regola» scrive — pensare e costruire i
soggetti dei suoi lavori a partire dai
ballerini a disposizione. Non era del resto
raro che si ritrovasse, soprattutto nei teatri
pit grandi, la stessa compagnia per
diverse stagioni. Nel 1788 la «Gazzetta
Urbana Veneta» scrive, a proposito del
ballo La vedova, messo in scena da Clerico
al San Benedetto di Venezia in maggio:

Ad onta d’averlo veduto ancora anni [or]
sono a San Samuele il pubblico l'accolse con
molta soddisfazione di cui gli diede tutti i
segni plaudenti. Se combinato
fortunatamente che sotto il sig. Clerico suo
inventor e direttore agiscono quegli stessi
personaggi a cui son appoggiati i piu
essenziali caratteri dell’azione, i quali seco lui
si ritrovarono allorché per la prima volta lo
mise in scena («Gazzetta Urbana Veneta»
1788: 326).

La parola “personaggi”, utilizzata qua
significa  in
“danzatori”, come si evince dal prosieguo

impropriamente, realta
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della citazione: «Il possesso delle parti
principali minorando al capo dei balli la
fatica contribui di molto al buon esito della
mimica rappresentazione». In altre parole,
Clerico si trova a lavorare con gli stessi
interpreti e fa meno fatica a rimontare il
ballo perché i danzatori sono gia padroni
delle parti. Tutto ci0 contribuisce al
successo dello spettacolo perché l'insieme
risulta, chiaramente, piu rodato.

Tale prassi riguarda — ci sentiamo di
affermare — tutti i coreografi del ballo
pantomimo o, quanto meno, i piu
significativi: Gasparo Angiolini, Onorato
Vigano, Antonio Muzzarelli, il gia citato
Clerico spesso e volentieri lavorano per
lunghi periodi con gli stessi danzatori
instaurando una consuetudine
compositiva che permette loro di sfruttare
gli interpreti a tutto vantaggio del successo
dello spettacolo. A loro volta, tali ballerini
imparano un mestiere perfezionandosi a
bottega alla scuola di un coreografo
(Onesti  2016: 121-127). Quanto questa
consuetudine compositiva si trasformi in
scambio creativo e difficile a dirsi.

Fino a che punto Clerico si appoggia alle
doti dell'interprete Antonia Pallerini?
Quanto incidono la sua esperienza e
maestria nella costruzione delle parti a lei
destinate? La collaborazione fra coreografo
e danzatore e una prassi comune. Affronta
la questione Elena Randi a proposito del
balletto russo di fine Ottocento. Sia Marius
Petipa che Lev Ivanov delegano volentieri
la composizione di alcune parti del balletto
agli interpreti (cfr. Randi 2022: 7-9). Nel
caso del ballo di primo Ottocento, e della
Pallerini in particolare, tali cooperazioni
lasciano indubbiamente poche tracce. Non
siamo di fronte a una coreografa nel senso
proprio del termine, né abbiamo partiture
coreiche o notazioni che possano indicarci
— come suggerisce Marina Nordera -

I'apporto di una danzatrice «alla scrittura
di una danza e alla sua interpretazione»
(Nordera 2015: online). Nel caso specifico
di questa danzatrice — spesso definita
“attrice” dai suoi contemporanei - la
chiave per tentare una risposta o, quanto
meno, per problematizzare la questione, e
senza dubbio il suo rapporto privilegiato
con Salvatore  Vigano®, dei cui
coreodrammi diviene interprete indiscussa
a partire dal 1810 circa*. «La natura la fece
per larte ch'ella professa, e Vigano
perfeziono in lei I'opera della natura» («I
Teatri» 1830, I: 204). Bene, riteniamo che il
nocciolo della questione sia proprio qui:
Vigano ha costruito i propri coreodrammi
sulle doti della danzatrice, appoggiandosi
dal punto di vista creativo al suo talento
interpretativo, oppure “ha costruito” la
Pallerini dandole modo di affermarsi come
grande interprete attraverso i lavori che lui
ha creato? Il tema viene sollevato gia dai
contemporanei dei due artisti.

Antonia Pallerini sulle scene italiane dei
primi anni dell’Ottocento

Per articolare la questione riteniamo utile
partire da alcuni dati biografici®. Figlia
d’arte, Antonia Pallerini «ebbe la sventura
di rimanere orfana di padre, non giunta
per anco al second’anno dell'eta sua.
L’educazione di lei non fu tuttavolta
negletta, mercé le assidue cure
dell’amorosa sua madre, che I'applico allo
studio del ballo» (Regli 1860: 378). Non
avendo la possibilita di danzare con il
padre (il grottesco Filippo Pallerini),
immaginiamo che la madre (la cantante
Rosa Fedeli) si sia preoccupata di mandare
la giovane e promettente Antonia “a
scuola” presso qualche coreografo. Sta di

fatto che per il suo debutto a tredici anni
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viene gia ingaggiata per una parte da
protagonista. Si tratta del ballo Gernando e
Delinda andato in scena nel 1803 al San
Grisostomo di Venezia con la coreografia
di Paolo Tosoni (Cervellati 2014: ad vocem).
Antonia Pallerini e Delinda. Nel 1805 a
Milano, al Carcano, ¢ annoverata fra i
primi ballerini di mezzo carattere sotto la
direzione di Giuseppe Cajani (cfr. Foppa
1805: 5), mentre nel 1808 apprendiamo che
viene gia scritturata fra i «primi ballerini
seri assoluti» (Serafini 1808: 8) a Firenze
con il coreografo Giacomo Serafini. Del
1809 e l'incontro con Gaetano Gioia che la
dirige a Roma (cfr. Scarselli 1809: 7) e del
1810 quello con Salvatore Vigano con cui
lavora a Torino (Durandi 1810a e Durandi
1810b). In sostanza, quando la Pallerini
incontra Vigano € una giovane ma gia
promettente danzatrice, matura dal punto
di vista tecnico tanto da affrontare parti
solistiche e tuttavia non ancora interprete
raffinata o perfettamente versata in quel
particolare genere che il coreografo si
apprestava a consolidare sulle scene
difatti, cosi
prosegue nel suo ritratto biografico:

milanesi. Sempre Regli,

Piacque nella sua giovinezza al sommo
coreografo Salvatore Vigano d’incaricarsi del
perfezionamento de’ suoi studi, e si fu sotto
la scorta di questo sublime genio creatore di
tante opere insigni, che il di lei ingegno si
sviluppo maravigliosamente, e crescer la fece
a si alta rinomanza da non temer ella rivali, e
venir cosl proclamata ad unanimi voti
impareggiabile e unica (Regli 1860: 378).

Su questo punto le fonti concordano.
Anche Ritorni parla della Pallerini come di
un’allieva di Vigano, almeno per i primi
anni: «Jo li vidi poscia nel 1815 in Reggio,
allorché [Gaetano] Gioja dava a quelle
Gundeberga, e  Vigano a
rappresentarla gli aveva condotta I’alunna

scene
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sua Pallerini» (Ritorni 1838: 397 e Gioia
1815: pp. 31-42)¢. Insomma, I’apprendistato
con Vigano fu senza dubbio un punto
focale della formazione della ballerina.
Tale apprendistato, tuttavia, riteniamo
riguardasse soprattutto lo sviluppo delle
sue doti interpretative e mimiche. Un
perfezionamento e non di certo il
consolidamento tecnico o una formazione
nel senso piu stretto del termine. Lo
dimostra il fatto, ci sembra, che anche nel
caso del ballo Gundeberga venga scritturata
come «prima ballerina assoluta» (Gioia
1815: 31).

Una questione di stile

Un secondo importante elemento da tenere
in considerazione ai fini della nostra
questione e senza dubbio il metodo
compositivo di Salvatore Vigano. Ritorni
ne offre ampie descrizioni (cfr. in
particolare Ritorni 1838: 340-343). Siamo
davanti ad un coreografo meticoloso e
attento nell’istruire i suoi interpreti, che
richiede  «minutissime  cautele  di
disegnatissime attitudini» (Ritorni 1838:
341). I coreodrammi sono composizioni
corali in cui ogni singolo elemento e
significante e per la loro riuscita e
fondamentale la visione complessiva, che
dimostra di

Vigano peraltro

padroneggiare. Egli lavora con piccoli

gruppi  di
incastonando poi tutte le sequenze, piccole

danzatori alla  volta,
o grandi, dei solisti o del corpo di ballo, nel
quadro d’insieme (cfr. Onesti 2020: 52-57).
La comprensibilita delle sue scene
mimiche sembra dovuta proprio alla
capacita di cesellare gesti e movimenti fino
a raggiungere il punto di massima

chiarezza:
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Ho fatto molte volte osservazione sulla
chiarezza dei gesti mimici, ed ho trovato che in
questo, Vigano ha un sommo pregio. Quasi
tutti gli altri suoi colleghi hanno il difetto di
affastellare i gesti in modo che divengono
difficilissimi a comprendersi (tranne Gaetano
Gioja illustre compositore anch’esso). Coloro
non riflettono che il muto linguaggio della
gesticulazione, essendo meno espressivo della
loquela, deve lasciar pili tempo allo spettatore
per seguirne gli andamenti (Ritorni 1838: 266).

Tale attenzione al dettaglio, oltremodo
documentata e causa di continui ritardi
nell’allestimento dei coreodrammi (cfr.,
per esempio, Albano 2021: 31-36), sembra
lasciare poco margine all’estro creativo del
singolo interprete. Ad esempio, a
proposito del primo atto del Prometeo
(1813) leggiamo: «Quando si consideri che
non ci ha movimento di braccia, di gamba,
di sguardo, di fisionomia in tutti que’
personaggi che si mostrano sulla scena, il
quale non sia stato suggerito e voluto dal
compositore, non si puo far a meno di
maravigliarsene» («Il Corriere Milanese»
1813: 500).

Oltre a tutto cio, Vigano e capace di intuire
il valore di un danzatore mettendone in
luce i pregi e oscurandone i difetti. Egli
guida i ballerini plasmandoli al suo stile
pantomimico con mano ferma.

Senza parlare di quei suggetti a cui sono
affidati i pit1 importanti particolari dell’azione,
e ch’egli con un metodo inarrivabile guido per
le vie d'un’imitazione si bella della natura, che
la mimica puo reputarsi, per opera di lui,
condotta allo stesso seggio delle arti pit1 nobili
[...]. I primi attori mimici perfezionarono
anch’essi il loro stile sotto gl'insegnamenti
d'un uomo di tanto ingegno e sapere:
dischiusero la mente a nuove idee, e
provarono che sino all’arrivo di Vigano era
loro mancata I'occasione di mostrarsi quali
esser potevano («I Teatri» 1830: 202-203 nota).

Anche Ritorni
un’occasione come Vigano sia capace di
talenti degli

vantaggio delle sue

impiegare i interpreti
sfruttandoli  a

composizioni:

E non fu men d’ingegno sottile nel conoscere
la capacita e lattitudine de’ suoi alunni.
Alcuni d’essi, che ogn'altro avrebbe
disprezzati, collocava si bene a lor luogo, che
traevane profitto [...]. Frai principali attori
qualche volta gli convenne servirsi di cotali,
che sostenendo importantissimi caratteri, arte
umana non avrebbe bastato a far che non si
ravvisasse quanto ai medesimi erano al di
sotto. Ma quando alcun genere di valore era in
essi, con penetrante sguardo sapeva ne’ loro
atti distinguerlo, e ponevali a fare tali azioni,
che venivano a rendersi maggiori di sestessi
(Ritorni 1838: 342-343).

Spesso nelle compagnie con cui si trova a
lavorare ci sono elementi di scarto; eppure
in scena tutto risulta perfetto e armonioso
(ibidem). 11 valore degli attori pantomimici
— conclude il biografo di Vigano - e
inevitabilmente e indissolubilmente legato
a quello di chi li guida (cfr. ibidem: 343).

Anche per la Pallerini e cosi e Ritorni lo da
per certo’. A proposito della Vestale
leggiamo, per esempio, che l'azione
pantomimica della danzatrice corrisponde
«all'invenzioni ed istruzioni del maestro»
nelle «forme» e nelle «<sembianze» (Ritorni
1838: 205). L'uso dei due termini lascia
intuire parte  del
movimenti

un’attenzione da
coreografo non solo ai
complessivi del corpo — le forme — ma
anche agli aspetti pitt mimici ed espressivi
con riferimento soprattutto al volto — le
sembianze. Nel commento alla Giovanna
d’Arco, forse pil  pregnante,
apprendiamo che la protagonista «muore

ancora

come una Pallerini ammaestrata da un
Vigano» (Ritorni 1838: 318).

ribadisce in piu di @
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Altrettanto indubbio, pero, e che la
Pallerini fosse dotata di capacita e indole
fuori dal comune: «Essa e una di quelle
privilegiate creature che la natura formo
con unica vocazione, e consegno all’arte
perché perfezionasse la grand’opera»
(Ritorni  1838:  343). Per quanto
determinanti, quindi, gli insegnamenti di
Vigano trovano un terreno piu che fertile.

Una questione di sguardo

La Pallerini sorti forme e sembianze che
somiglia il modello d'una statua greca, ed
han piuttosto i taglienti contorni della
scoltura, che i morbidi della pittura, sebben
quel suo viso per un nonsocché vuolsi
piuttosto guardar davanti che di profilo.
Queste forme la rendetter caratteristica nelle
favole di mitologico ed eroico argomento. Le
sue guancie dipingono naturalissimamente
un intenso dolore, vivamente renduto da’
suoi occhi, dalla bocca e naso, qual ne sia il
contorno, e sembra allor donzella posta per
man di Fidia a gemere con profondo dolore a
ciglio asciutto sull'urna del padre o dello
sposo (Ritorni 1838: 345).

L’espressivita del volto e della fisionomia
della Pallerini si imprimono negli
spettatori con vivido segno, rendendo gli
spettacoli di Vigano unici nel loro genere.
A questa danzatrice «natura accordo il
rarissimo attributo di una fisionomia che
alla bellezza delle forme accoppiava una
sorprendente mutabilita, onde esprimere
ogni affetto, e con tinte e tratti si
caratteristici, che nel grandissimo teatro
alla Scala nulla se ne perdea dallo
spettatore piu lontano» (Ritorni 1838: 194-
195). In particolare, sono le parti tragiche a
esserle piu congeniali. Le parole di Giulio
Ferrario (redattore del periodico «I Teatri»
Vigano,
collaboratore per la redazione di numerosi

e amico di nonché suo
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programmi di ballo) aggiungono ulteriori
elementi:

Questa attrice, che agi sempre nei piu
applauditi balli di Vigano, sovrasta a quante
da lunghissimo tempo se ne videro in Italia,
modello di grazie e morbidezza in ogni mossa
e in ogni lineamento della mobilissima sua
fisionomia; inimitabile nell’esprimere i piu
nobili affetti e le passioni pit forti, senza mai
eccedere né starsi indietro dal vero, rendeva
oltremodo drammatico ogni spettacolo e
contribuiva moltissimo alla felice riuscita dei
medesimi. Nel contrasto delle passioni,
nell’abbandono in che traggono il cuore, nello
smarrimento della ragione, I'abbiam veduta
descrivere tutti i gradi del patetico, del
lagrimevole, del disperato con tale artificio e
con sl aquisito [sic] senso del vero, che I'animo
degli spettatori nel fu intenerito come se si
fosse trattato di non sognate vicende [...]; e cio
che in ispecialita ripone quest’attrice nel primo
seggio, oltre la forza dell’espressione, la grazia
dei movimenti e la leggiadria delle attitudini, e
un volto nel quale le passioni si dipingono con
mirabile ingenuita («I Teatri» 1830: 204).

Oltre all'espressivita del volto, emerge
dalle fonti citate un altro pregio della
mima: la sua grande duttilita espressiva
che si rinviene in espressioni quali
«sorprendente mutabilita», nel caso di
Ritorni, «mobilissima sua fisionomia» per
Ferrario. Anche I’anonimo autore dei Cenni
biografici  sull’esimio  coreografo  Salvatore
Vigano
mobilissima, tutta espressione, tutta affetto
e tutta grazia» (Cenni biografici 1821: 9).
Tale qualita le permette di delineare con

menziona  una «fisionomia

verita e sincerita i caratteri dei personaggi
declinando tutte le
sfumature possibili dei sentimenti da cui

che rappresenta,

sono affetti. Sebbene anche Ferrario parli
di Vigano
istitutore», aggiunge altresi che la Pallerini

come del suo «grande
e in grado di rinnovarsi ad ogni nuova
interpretazione, spiccando non solo nelle
composizioni di Vigano stesso, ma anche
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in quelle di Aumer, Clerico, Gioia e
salvando, in diverse occasioni, le sorti dei
lavori di compositori pitt ordinari (cfr. «I
Teatri» 1830: 808-809).

Ma osserviamo da vicino alcune delle sue
piu celebri interpretazioni.

Sono, come abbiamo gia anticipato, i
personaggi tragici a renderla unica e
inimitabile, secondo le parole dei suoi
estimatori:

Niuno che abbia veduto questo stupendo
componimento, dimentichera mai le lagrime
sparse all'aspetto delle angosce della
sfortunata Geltrude, cui stanno per essere
svelti dalle braccia i figli, vicine vittime del
fanatismo di barbari vincitori; del raggio
passeggiero di gioia che le brilla in volto al
sapere che uno almeno potra salvare de’ suoi
fanciullini; delle crudeli agonie che I'assalgono
allatto di questa terribile scelta, e del suo
cadere esanime prima d’avere deciso (ibidem:
808).

Il ballo chiamato in causa e Gli Ussiti sotto
Naumburgo, andato in scena alla Scala nel
corso del carnevale 1815 (Vigano 1815: 28-
40 e Ritorni 1838: 107-111) e al Teatro del
Fondo di Napoli 'anno successivo (cfr.
Albano 2018: 14-19)%. La protagonista,
insieme alle altre donne e madri della citta,
e chiamata a sacrificare i propri figli in un
ultimo e disperato tentativo di salvare
dall’assedio  dei
Ussiti. A Geltrude viene concesso di

Naumburgo temibili
risparmiare almeno uno dei suoi tre figli. Il
contrasto di passioni e qui forte ed
evidente: la gioia di poter salvare uno dei
bambini viene subito offuscata dalla
consapevolezza terribile della scelta da
compiere. Attraverso il volto € espressa
una felicita improvvisa ma fugace. Il corpo
che «cade esanime» esprime il peso
dell’angoscia nel dover scegliere chi
mandare a morte. Anche nel libretto del
ballo si nota il contrasto tra la disperazione

evidente in tutta la figura della danzatrice
— «prieghi, lagrime, minacce; [...] ogni suo
atto e smania e disperazione [...]; si getta a
piedi del marito» (Vigano 1815: 37) — e la
gioia che appare fugacemente sul viso
all’'ottenimento della grazia per uno dei
figli — «un lampo di gioja brilla allora sul
sembiante di Gertrude; ma nuova e piu
terribile costernazione le piomba tosto sul
cuore, pensando che qualunque ella scelga
de’ suoi figli due ne condanna ella
medesima allo spietato cimento» (ibidem:
pp- 37-38).

I repentini cambi di sentimenti
chiaramente leggibili attraverso il volto e il
corpo della danzatrice paiono centrali
anche in Mirra, che va in scena a Milano
nel 1817. Secondo l'anonimo autore delle
Lettere sopra Mirra, Dedalo e Otello, la
Pallerini non interpreta ma ¢ Mirra stessa.
Dallo sguardo alla fisionomia, tutto viene
descritto

come incredibilmente

convincente:

Ma parliamo di Mirra. Voi sarete
d’accordo meco che il massimo interesse di
quell’azione e tutto nel protagonista. Ora
sappiate, che la natura ha dotato la gentile
Pallerini di tale squisita sensibilita, che non
v’ha movimento, non v’ha gesto in lei che
dir non si debba di Mirra, e nel suo volto si
pingono a chiare note le gradazioni tutte
delle passioni e degli affetti .

(Lettere 1818: 10)

La domanda, che a noi pare lecita, e la
seguente: chi ha creato il personaggio di
Mirra? Possibile che la mima e danzatrice
ruolo nella

non abbia avuto un

realizzazione dei  caratteri  della
protagonista? Come sottolineato in altri
studi (cfr. Onesti 2021: 61-71, ma anche Di
Tondo 2017 e Massari 2017), Vigano opera
importanti cambiamenti nella sua versione

della tragedia alfieriana. Sicuramente
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l'articolazione e lo sviluppo dell’azione e
da attribuire al coreografo, ma resta il
dubbio che per Mirra abbia avuto un ruolo
rilevante l'attrice che l'ha impersonata.
Una Pallerini ormai consapevole delle sue
capacita, che contribuisce in maniera
sostanziale alla delineazione del carattere
del personaggio:

La riuscita pit1 grande, di cui Vigano potesse
vantarsi fu quella della Pallerini, attrice che
sovrasta a quante da lunghissimo tempo se
ne videro in Italia, tanto per la nobilta delle
mosse, e la leggiadria delle attitudini,
quanto per la indefinibile finezza di non
oltrepassare, né starsi dietro alle norme della
bella natura. Aggiungasi a questi pregi
particolari il privilegio di una fisionomia
nobilissima, tutta affetto e tutta grazia, e si
avra l'idea del vero modello dell’arte di
rappresentare senza laiuto della parola
(Cenni biografici 1821: 9).

Un’attrice consapevole fino in fondo del
suo ruolo e che si muove al pari dei
primattori e delle primattrici suoi
contemporanei, creando forse le parti dei
propri personaggi (cfr. Molinari 2006: 66-
68).

E vero che qualunque interprete introduce
inevitabilmente nell’evento scenico piu o
meno scientemente qualcosa di suo. Il
coreografo, come del resto anche il regista,
non ha a che fare con la materia inerte: la
materia di cui si serve e l'essere umano,
che ineluttabilmente collabora, volente o
nolente, al processo creativo. Ma I'apporto
creativo dell’actor puo essere cospicuo o
ridotto, pii 0 meno consapevole, piu o
meno efficace. Certamente Vigano istruisce
minuziosamente tutti i suoi danzatori;
tuttavia la Pallerini, almeno nel caso della
Mirra, sembra avere un ruolo piuttosto
attivo e creativo all'interno dello
spettacolo. Ci0 che qui ci chiediamo

rispetto alla Pallerini e quanto vada oltre la
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“semplice” interpretazione e quanto
“inventi”.

La Mirra di Vigano e un personaggio in
evoluzione da fanciulla felice e spensierata

a donna oppressa da oscure passioni. Non

essendo possibile raccontare questa
trasformazione attraverso le parole,
coreografo ed  interprete = devono

rappresentarla davanti agli occhi degli
spettatori. Cosl nei primi due atti viene
mostrata una giovane pudica, innocente e
sinceramente innamorata di Peréo, lo
sposo che lei stessa sceglie. Una giovane
che partecipa ai diversi momenti danzati
proposti
personaggio tormentato avviene nel terzo

dall’azione. Il passaggio al

atto ed e reso da una progressiva
diminuzione della danza intesa in senso
stretto a favore di un intensificarsi della
espressiva,
concentrata verosimilmente nel volto e

parte  piu  mimica ed

negli atteggiamenti del corpo. E qui che
crediamo entri in gioco un pitt marcato
intervento ideativo dell’interprete nel fare
proprio e costruire un personaggio basato
essenzialmente su movimenti, sguardi,
difficili  da
Chi ha
personaggio di Mirra nella sua resa
Alcune leggere
discrepanze tra il libretto, certamente

atteggiamenti codificare

“dall’esterno”. concepito il
coreodrammatica?

licenziato se non redatto direttamente da
Vigano’, e le descrizioni dello spettacolo
offerte da Carlo Ritorni e Angelo Petracchi,
lasciano aperta, a nostro parere, 'ipotesi di
un contributo creativo di un certo peso
della Pallerini.

Nel terzo atto Ciniro trova riparo in una
grotta dove giunge anche Mirra che,
colpita dalla freccia di Amore, inizia a
cambiare il suo atteggiamento nei
confronti del padre. Secondo il libretto,
inizia qui il “decadimento” fisico ed
emotivo del personaggio. Mirra viene
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descritta come «turbata, abbattuta, piena di
vergogna» (Vigano 1817: 9) e, soprattutto,
«raccapriccia ai paterni amplessi, e
vorrebbe togliersi alla vista del genitore,
dello sposo, del mondo intero. Ciniro
rimane  attonito a  cosi  strano
cambiamento» (ibidem). Nel commento di
ce  un’aggiunta
fondamentale: «Mirra sembra di gelo, né

Ritorni, invece,
puo celar la sua av[v]ersione per colui a cui
deve essere unita per sempre. Ciniro alla
diletta figlia si avvicina, ed allora quasi a
nuova vita ritorna la infelice» (Ritorni 1838:
129. Corsivo nostro). Mentre dunque nel
libretto il personaggio appare
esclusivamente turbato e infelice anche
vedendo Ciniro, la descrizione dello
spettacolo riporta un personaggio dai
sentimenti contrastanti: disturbato dalla
vista del fidanzato, e rivitalizzato di fronte
al padre. E un punto fondamentale che
non solo intensifica il senso del dramma,
ma che spiega l'insistere dei recensori sulla
straordinaria comprensibilita della
tragedia, nonostante I'assenza di parole. Se
la storia si puo capire e perché la Pallerini
muta atteggiamento di fronte al genitore e
al promesso sposo, perché il suo sguardo e
i suoi gesti, almeno da un certo momento
in poi, non sono sempre quelli di una
donna turbata, ma ora infelice, ora radiosa.
Non si tratta, qui di
interpretazione, ma di un intervento

“semplice”
modificatore del dettato previsto da
Vigano, almeno stando alla lezione del
libretto. Petracchi nel
medesima scena si sofferma, inoltre, sullo

descrivere la

sguardo di Mirra che, da innocente e
padre si
trasforma in «desideroso», «ammiratore»,

sereno, alla presenza del
«scopritore di bellezze non pria osservate,
cupido,
sebbene ancora per incognita causa»
(Petracchi in Ritorni 1838: 134). Tutti

e quindi ardente, smanioso,

elementi che accentuano il contrasto di @

sentimenti che fanno il personaggio di
Mirra.

Nel quinto atto, Mirra e «pallida e
languente» secondo il libretto (Vigano
1817: 11), in netto contrasto con la giovane
gaia e pura che viene descritta all'inizio del
coreodramma: «Le nere chiome sparse
lento passo, quella
fisionomia su cui ancora si scorge il pallor

sugli omeri, il

della morte, tutto ti annunzia che la vita di
Mirra non e che un affanno, e che essa non
sente piu che il dolore» (Ritorni 1838: 138).
Dopo essere svenuta alle sue nozze, la
giovane  viene portata nei  suoi
appartamenti e le damigelle cercano di
allietarla con «vaghe delicatissime danze»,
ma invece di parteciparvi come in passato,
«resta immobile cogli occhi fissi al suolo»
(ibidem).

Infine, ferma la nostra attenzione il
momento finale dello svelamento del
terribile segreto. Siamo nel sesto atto e
«mancano le parole - scrive Angelo
Petracchi nel suo commento — e le frasi per
descrivere l'inimitabile modo con cui si
giungea allo sviluppo dell’azione, con lo
scoprimento dell’orribile segreto di Mirra,
prodotto quasi da un atto, da un gesto, da
un movimento rapido quanto un lampo,
ma pur tale che restava chiaro a tutti»
(Petracchi in Ritorni 1838: 143). In questo
caso e, dunque, la rapidita d’azione a
essere protagonista. Il movimento cosi
repentino e allo stesso tempo rivelatore
che, proprio come un lampo, rischiara
I'azione tutto ad un tratto. Stando alla
descrizione di Petracchi riteniamo che la
chiave per leggere l'intera sequenza sia il
contrasto tra l'immobilita di Mirra e,
appunto, il suo improvviso scatto verso
Ciniro. Come gia evidenziato in altri studi,
la Mirra della Pallerini si immobilizza per
poi aprirsi e rivelare i suoi sentimenti nel
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finale carico di pathos (cfr. Onesti 2021: 69-
71). Di seguito le parole, mimate, incalzanti
di Ciniro che la costringono all'ultimo atto
estremo:

Ecco, le dice, 'opera tua disumana; qual fu
la strana cagione di tanta barbarie; chi poté
costringerti a privare di speranze colui, che
tu stessa aveva chiamato al tuo talamo?
Parla, parla finalmente. Ma essa tra viva e
morta, tace, piange, non ardisce alzar gli
occhi sul Padre; sente 'orror dello stato suo;
dimostra lo strazio dei suoi rimorsi e
persiste a tacere. Questo medesimo silenzio
pero accresce nel Padre la volonta di saper
finalmente l'inconcepibile cagione delle
smanie di lei. Sei forse tu amante di altro
oggetto? Potresti forse esser sorpresa da
altra avvenenza? Chi fu mai?... Ed essa a
confondersi, a prorompere in violenti
singulti, ed alzando finalmente gli occhi
verso Ciniro, e le braccia stendendo verso di
lui, con un movimento convulso, priva quasi
di ogni mentale riflessione, a mostrare come
un baleno I'ardente passione che verso di lui
I'avea tratta.

(Petracchi in Ritorni 1838: 143-144)

Anche Ritorni assegna allo sguardo della
danzatrice il punto focale dello svelamento
del suo segreto («tu voi saperlo, gli dice
essa con uno sguardo disperatamente
amoroso; ebbene Ciniro tu sei...», Ritorni
1838: 142). 1l libretto e necessariamente
molto sintetico e liquida questo passaggio
con poche frasi: «Mirra non osa alzare gli
occhi [...], sente tutto l'orrore delle sue
colpe, dimostra l'intimo strazio de’ suoi
rimorsi» (Vigano 1817: 12). Sebbene si tratti
del momento centrale del dramma, non
viene spiegato come Mirra sveli il suo
segreto al padre, che, invece, sembra
esplicitato nello spettacolo. 11 dubbio che
spetti alla Pallerini di rendere manifesto
quanto Vigano aveva pensato di lasciare
piu enigmatico ci pare quantomeno lecito.
Distinguere il punto in cui le indicazioni
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del coreografo si fermano per cedere il
posto alla creativita dell'interprete € molto
difficile. possa
azzardare almeno una co-creazione di

Riteniamo, pero, si

Mirra, che, oltretutto, non si limita a
momenti secondari dello spettacolo, ma
anche (e specialmente) alle scene nodali.
Benché non ricopra il ruolo di capocomico,
figura peraltro assente dal panorama
ballettistico, la
comportarsi come i primattori coinvolti

Pallerini ~ sembra
anche come capocomici, sia pure, nel suo
caso, in armoniosa cooperazione con il
coreografo. L’ipotesi risulta plausibile
anche in virtu del fatto che il personaggio
principale rimane appannaggio esclusivo
di Antonia Pallerini. Il ballo viene allestito
nel 1817 a Milano e nel 1819 a Venezia
sempre da Vigano; viene ripreso poi nel
1825 a Brescia e a Cremona da Galzerani
(Vigano 1825: 23-31). L'interprete € sempre
Antonia Pallerini, definita in queste ultime
occasioni «prima mima d’Italia» («Il
corriere delle dame» 1825: 299, ma vedi
anche 250). In assenza della Pallerini, la
Mirra viganoviana non viene ripresa.

Un ulteriore banco di prova per Ila
danzatrice e il personaggio di Desdemona
nell’'Otello del 1818 (cfr. Vigano 1818 e
Ritorni 1838: 168-195). Stando alle cronache
del tempo, il dialogo pantomimico fra i
due personaggi nell'ultimo atto del ballo e
«una perfetta imitazione della scena del
tragico inglese» («I Teatri» 1830: 205).
Siamo al momento finale:

Desdemona apre le luci, ed affettuosa si
volge verso lo sposo in atto di attenderlo al
casto letto; ma egli comanda ferocemente
che si alzi e lo ascolti. Essa obbedisce, ed a
lui tutta sbigottita si appressa, e nel suo
volto appare il dolore, ma nello stesso tempo
I'innocenza. Otello le impone che implori
perdono dal Cielo delle sue colpe, giacché
ella deve morire. L’infelice allora piu si
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turba ed affligge, e palpita il suo seno, ma
non per delitto. Essa sembra una delle
Grazie addolorate, ed Otello sta per cedere,
e le fa cenno d’accostarsi a lui. Un lampo di
gioja brilla sul volto della sventurata, che
pronta accorre; ma in quel momento egli le
mostra il fazzoletto involato, e chiede a chi
donato l'avesse. Tu vedi allora nella
fisionomia di Desdemona un subito
cangiamento di affanno e di stupore (Ritorni
1838: 185).

Ancora una volta dalla subitanea gioia si
passa ai sentimenti opposti e contrastanti
ed e sempre il volto della danzatrice a
colpire lo spettatore. Nella «Gazzetta di
Milano» questo atto viene definito il
«trionfo  della  pantomima»  grazie
all’eccellente esecuzione della Pallerini:
«Questa danzatrice che nell’azione e tutta
disegna
esprime col volto e col gesto i piut nobili

grazia, si perfettamente, ed
affetti, e le passioni piu forti senza mai
eccedere, ne starsi indietro dal wvero»
(«Gazzetta di Milano» 1818: 170). La sua
interpretazione commuove, e percepita
come vera e sincera.

In occasione della Spada di Kenneth,
sebbene il ballo non sia tra i piu
spettacolari di Vigano, il recensore non
puo fare a meno di notare il tocco
dell'interpretazione della danzatrice: «La
signora Pallerini, ch’e la donzella
combattuta, puo giustificare qualunque
amorosa passione; e chi sa quanti Bruzj e
Barioli — due dei protagonisti — verrebbero
volentieri a contesa con lei, non per
lasciarsi vincere dall'incanto della sua
spada, ma per cadere a quello de’ suoi
sguardi» («Gazzetta di Milano» 1818: 356).
Se certamente quella di Vigano si
costituisce come una «scuola mimica»
(«Gazzetta di Milano» 1819: 245) per la
danzatrice come per molti dei suoi
interpreti, il contributo che la Pallerini
fornisce ai coreodrammi €, riteniamo,

innegabile. Vigano compone per lei,
cucendole addosso i personaggi (cfr.
Ritorni 1838: 305)!° e rendendola «molla
fondamentale de” prodigi delle sue
creazioni» («I Teatri» 1830: 807). Di fatto la
Pallerini e il coreodramma viganoviano
sono due fenomeni che esplodono insieme.
Vigano trova in lei la “compagna” ideale —
«la molla fondamentale» — e lei si afferma
grazie ai coreodrammi. L’ipotesi di una
collaborazione tra due menti artistiche
piuttosto che di un rapporto maestro-
allievo ci sembra quanto meno da
prendere in considerazione.

Vigano muore nel 1821. La danzatrice,
tuttavia, continua a imperare sulle scene
italiane infondendo «l’anima della sua
esecuzione» in molti spettacoli:

Non facilissima impresa sarebbe
I'enumerare tutti i balli serj e di mezzo
carattere, cosi di Vigano come di Gioja e
d’altri stimabili compositori, cui Antonietta
Pallerini ha infusa l'anima della sua
esecuzione su le nostre scene. [...] Non si
conta un solo istante, in cui non invigorisse
il pubblico fervore nell'lammirarla e
applaudirla. [...] fu salvaguardia di molti
balli, i quali non poteano piu avere per
compositori né un Vigano né un Gioja, e che
tampoco non erano creazioni di un Aumer o
di un Henry («I Teatri» 1830: 809).

Nella stampa periodica la sua arte
continua a rifulgere ben oltre la morte di
Vigano. I  riferimenti  alle  sue
impareggiabili doti sono numerosi. Nel
1822 per il ballo di Aumer Alfredo il Grande
leggiamo che «la nota perizia e il valore
mimico della brava Pallerini» e di altri
interpreti contribuiscono alla sua riuscita
(«Il corriere delle dame» 1822: 58). Nel
1823 per Le nozze di Figaro di Gioia si
lodano «la finezza, la grazia, la forza del
sentire e la precisione» («Il corriere delle
dame» 1823: 18) della Pallerini. In Apelle e
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Campaspe (sempre di Gioia) viene definita
impareggiabile (ibidem: 107). Nel maggio
dello stesso anno leggiamo che la Pallerini
«non smentisce mai quell’amabilita e quel
sentire che accompagnano ogni sua
azione» (ibidem: 140). In Sesotri di Salvatore
Taglioni e «mirabile nell’atto terzo in cui la
simulazione e il timore destano in lei il piu
alto contrasto» («Il corriere delle dame»
1824: 267). Nella Dircea di Henry fa la
differenza sotto il profilo interpretativo
rendendo il finale particolarmente
emozionante («Il corriere delle dame»
1826: 99). Parallelamente rimane interprete
privilegiata di alcune delle riprese dei balli
viganoviani: nel 1822 appare nel Noce di
Benevento rimesso in scena da Giulio
Vigano; nel 1826 la ritroviamo nell’Otello
insieme a tutto il cast dell’originale («l
corriere delle dame» 1826: 177). Ancora nel
1834 a Napoli
interpretare Emilia nella Vestale allestita da
Giuseppe Villa. In questo caso, pero, il
pubblico non sembra apprezzare troppo la

viene chiamata a

scelta ritenendola poco convincente a
causa dell’eta avanzata: «Generalmente si
pretende che il non essere incontrato [sic] il
ballo sia derivato perché la protagonista
signora Pallerini (esimia mima) era troppo
matura per rappresentare una vergine
vestale» (Almanacco de’ Reali Teatri in
Sowell 2021: 423). Sono solo alcuni esempi
che danno la misura del successo della
mima la cui carriera prosegue fino al 1840
circa, quando si colloca il suo ritiro dalle
scene (Cervellati 2014: ad vocem).
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Teatro di San Carlo: luci e ombre di una
Istituzione”, Paologiovanni Maione -
Maria Venuso (eds.), Danza e ballo a
Napoli: un dialogo con I’Europa, Turchini
Edizioni, Napoli 2021, pp. 7-24.

Vigano, Salvatore, Gli sotto a
Naumburgo. Ballo eroico in cinque atti
inventato e diretto da Salvatore Vigano, in
Romani, Felice, L’ira di Achille. Dramma
serio per musica in due atti di G. F. R. da
rappresentarsi nel regio Teatro alla Scala nel
carnevale del 1815, dalla stamperia di
Giacomo Pirola, Milano [1815], pp. 28-
40.

Vigano, Salvatore, Mirra o sia La vendetta di
Venere. Ballo mitologico di Salvatore Vigano
da rappresentarsi sulle scene del R.I. Teatro
alla Scala la primavera dell'anno 1817,
dalla Stamperia di Giacomo Pirola,
Milano [1817].

Vigano, Salvatore, Otello o sia Il moro di
Venezia. Ballo tragico di Salvatore Vigano.
Da rappresentarsi sulle scene dell’l.R.
Teatro alla Scala il carnevale dell’ anno 1818,

ussiti

dalla stamperia di Giacomo Pirola,
Milano [1818].

Vigano, Salvatore, Mirra o sia La vendetta di
Venere. Ballo mitologico di Salvatore
Vigano, in Gaetano Rossi, Semiramide.
Melodramma tragico da rappresentarsi nel
teatro grande di Brescia la fiera d’agosto
dell’'anno 1825, dalla tip. di Federico
Nicoli-Cristiani, Brescia[1825], pp. 23-31.

Notes

1 Per dovere di cronaca ricordiamo che lo spettacolo
scelto per la stagione milanese e il Britannico, che
viene allestito alla Scala nell’aprile del 1822 (cfr.
Tintori 1979: 167 e Clerico 1822: 57-69).

2 Ritroviamo una simile «regola» anche in ambito
teatrale. Sia Goldoni che Gozzi, infatti, scrivono le
parti delle loro commedie avendo gia in mente le
doti di un preciso attore e potendo cosi tratteggiare
al meglio il personaggio. Goldoni nell’Autore a chi
legge della Gastalda scrive: «lo ebbi sempre nello
scrivere, ed ho tuttavia, un precetto asprissimo, che
gli altri scrittori per lo passato non hanno avuto,
quello cioe di adattare la commedia alla compagna
degli attori» (Goldoni 1994: pp. 117-118).

3 La
indubbiamente ampia. Ci limitiamo qui a citare il

bibliografia su Salvatore Vigano e
fondamentale volume curato da Ezio Raimondi
(1984) e la piu recente miscellanea edita da José
Sasportes e Patrizia Veroli (2017) che raccoglie gli
atti del convegno Ritorno a Vigano. Rimandiamo alla
bibliografia in calce all’articolo per alcuni dei
contributi piti recenti sul coreografo e i suoi
coreodrammi.

4 Non possiamo neanche ritenere che quello della
Pallerini sia un caso straordinario o isolato. Per
esempio, il sodalizio tra il coreografo Louis Henry e
la danzatrice e mima Marie Quérinau, presenta
diverse affinita con il nostro tema. La Quériau e
anch’essa particolarmente apprezzata per le doti
mimiche e per le interpretazioni cariche di pathos
drammatico. Cfr. a questo proposito le pagine a lei
dedicate nel volume di Annamaria Corea su Louis
Henry (Corea 2021: 82-101).

> Non ci risultano studi specifici su Antonia Pallerini
che e fino ad ora apparsa sempre a margine di piu
ampi lavori di carattere manualistico o dedicati a
Salvatore Vigano. Utile punto di partenza e la voce
curata da Elena Cervellati per il Dizionario Biografico
degli Italiani (2014). Le fonti di riferimento principali
per la biografia della mima e danzatrice sono poi I
commentarii della vita e delle opere di Carlo Ritorni
(1838), il ritratto presente nel periodico «I teatri»
(1830) e la voce del Dizionario Biografico di Francesco
Regli (1860).

¢ Pare indubbio che fosse una prassi per Vigano
quella di educare, ovvero prendere sotto la propria
protezione alcuni danzatori. Rivelatrice una frase di
Ritorni in tal senso: «Prima della Pallerini aveva
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Vigano presa ad indagare Anna di Antonio Silei,
buon pantomimo anch’esso ne” balli di lui» (Ritorni
1838: 349).

7 A lei, come ad altri interpreti, dedica alcune pagine
nell'ultima parte dei suoi Commentarii (cfr. Ritorni
1838: 343-349).

8 Roberta Albano nel suo saggio dedicato a Vigano
sottolinea, tra l'altro, la ricchezza di stimoli prodotti
dalle scene napoletane per la crescita artistica della
danzatrice. In particolare, la presenza della cantante
spagnola Isabella Colbran e delle sue mirabili
interpretazioni (cfr. Albano 2018: 27). Ricordiamo
brevemente che proprio a Napoli era stata fondata
la prima scuola di ballo della penisola. La Regia
Scuola di Ballo del Teatro San Carlo viene istituita
nel 1812 (cfr. Venuso 2021: 7-24 e Maresca 1997: 85-
112). Al 1813, invece, risale I'apertura della scuola
della Scala per la cui storia si rimanda ai saggi di
Nadia Scafidi apparsi nei numeri 7, 8 e 12 di
«Chorégraphie».

9 Il programma della Mirra viene steso in
collaborazione con Giovanni Gherardini che lo
stesso coreografo «volea presente alle prove per
conciliare la ragione poetica coll’effetto teatrale» («Il
Silfo» n. 5: 38). Gherardini afferma che il ballo viene
concepito da  Vigano, sebbene Gherardini
contribuisca alla sua stesura.

10 E quanto afferma Ritorni a proposito di una scena
dell’ Alessandro nell'Indie, allestito alla Scala nel 1820,
stagione di quaresima.
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Fanny Sadowski: 1 primi anni e la scelta

di Napoli

Eleonora Luciani

e pagine che seguono affrontano
alcuni aspetti della controversa
carriera di Fanny Sadowski: attrice,
capocomica e impresaria di grande
successo, tra le pili amate in Italia
dell'Ottocento. I
contemporanei parlarono di Sadowski

durante la meta

come dell'unica degna rivale italiana di
Adelaide Ristori, capace
competere con la famosa francese Rachel,

persino di

soprattutto quando lo scontro avveniva sul
territorio del dramma borghese. Attrice dal
forte carattere, scaltra, dotata di grande
intuito nell’arte quanto nell'impresa, viene
ricordata per il suo temperamento
dirompente e per nulla docile, che fu causa
di qualche dissenso ma che perlopiu le
procuro forti fanatismi. Mori a Napoli in
condizioni piuttosto misere nel novembre
del 1906, a neppure un mese di distanza
Ristori. Attraverso

un’attenta rilettura dei pitt noti periodici

dall’avversaria

dell’epoca!, cosi come di memorie e fonti
documentarie di vario genere, si tentera di
ricostruire  1'andamento  del
decennio di successo dell'interprete, dal
1843 al 1853: l'apprendistato con la
Compagnia dei Giovani di Gustavo
Modena, i successi come prima attrice e la

primo

fortunata esperienza di capocomicato con

la sua societa Sadowski-Astolfi.

Qui ci interessa soffermarci sugli elementi
che hanno contribuito alla costruzione
dell'identita artistica di Sadowski: la
distanza della sua esperienza formativa
rispetto ai canoni teatrali vigenti e la
progettualita dietro i suoi primi passi nel
mondo attoriale. L’indole che le si
attribuisce  infatti, lungi dall’essere
unicamente un dato di colore della sua
biografia, ha condizionato il percorso
dell’attrice. Fin dell’esordio si
contraddistingue per un’ostinata ricerca di
unicita, che se da un lato prevede
I'elaborazione di uno stile originale,
dall’altro trova sicurezza delimitando
dentro precisi confini una sfera di
competenza, il dramma e la commedia
borghese, e astenendosi piu di qualunque
altra interprete del tempo dal confronto
con il repertorio tragico.

Lasceremo da parte, per riflessioni future,
un’analisi precisa della carriera artistica
relativa agli anni successivi, quelli dopo il
1854, che Sadowski visse interamente a
Napoli: prima attrice al Teatro dei
Fiorentini, prima attrice e capocomica al
Teatro del Fondo, poi impresaria musicale
al Teatro Nuovo.

Tuttavia, proprio a partire dalle dinamiche
individuate nella prima fase del suo
successo, ci riserveremo di ragionare
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intorno ai possibili motivi che portarono
l'attrice a stabilizzarsi definitivamente in
una citta del Sud. Nei teatri di Napoli
Sadowski fu in grado di assicurarsi una
zona franca nella quale agire e un pubblico
fedele; ma wun’altra conseguenza pare
evidente dallo spoglio delle riviste non
napoletane gia a partire dagli anni appena
successivi al suo trasferimento: una
precoce erosione della sua fama nella
penisola italiana ben prima del ritiro dalle
scene nel 1870.

1843-1846: gli anni dell’apprendistato

Le biografie sono tutte concordi nel
collocare Sadowski, appena quindicenne,
nella Casa degli invalidi di Padova, dove si
era trasferita da Mantova con il padre
Francesco, reduce di guerra polacco, e la
madre, Isabella Tacchi?.

Non fu dunque figlia d’arte, un fatto
particolarmente raro per i tempi. A partire
da alcune pagine note di Francesco
Righetti (1827) gli studi hanno piu volte
sottolineato che gli attori uomini, quelli
considerati migliori, venivano spesso da
famiglie che nulla avevano a che fare con
l'arte; diverso invece il caso delle attrici
donne, perlopiu tutte di provenienza
comica. Dopo il 700 infatti divenne sempre
pit comune che giovani ragazzi di buone
origini ~ intraprendessero la  carriera
teatrale, al contrario alle ragazze bene
questo percorso era spesso precluso dalla
forte resistenza delle famiglie (Mariani,
2004). Le poche che riuscivano a superare
certe opposizioni facevano i primi passi sul
palcoscenico relativamente troppo tardi (le
figlie d"arte ricoprivano il ruolo di ingenua
gia a 12 anni) e finivano per essere
facilmente superate dalla concorrenza.
Sadowski si esibiva nelle stanze della Casa
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degli Invalidi con altre figlie e figli di
reduci, fortemente contrastata dal padre,
ma sostenuta nel sogno di diventare attrice
dalla madre. Dall’aprile del 1842 le riusci
di avere il permesso di recitare nel piccolo
teatrino di Santa Lucia, con i
filodrammatici Solerti diretti da Girolamo
Giacinto Beccari. Si puo far risalire ai mesi
successivi quell'incontro®, provvidenziale,
con Gustavo Modena, che decise di
prenderla con sé dall’anno successivo per
il suo progetto di compagnia-scuola: la
Compagnia dei Giovani. Riguardo la data
del debutto di Sadowski nel mondo del
teatro professionistico si hanno poche
notizie e perlopiu contraddittorie*. Con
molta probabilita avvenne tra il 1843 e il
1844 in quella che Ghislanzoni chiamo la
«palestra» (1944: 100-101) di Gustavo
Modena: il Teatro Re di Milano. Si tratto
Micol, protagonista
femminile del Saul alfieriano, lo conferma

della parte di

Sadowski stessa, nell’autobiografia che
detto a Francesco Mantile (incaricato da
Onorato Roux) pochi anni prima di morire.
L’attrice volle sottolineare in
quell’occasione la fortuna di essere stata
nella vita sempre e solo «prima donna»,
senza mai passare dai «tentativi di
tirocinante od apprendista a quelli di
artista di second'ordine» (Roux, 1909: 212).
L’affermazione si sposa bene con
quell’opinione, diffusa all’'epoca, di chi
credeva che i giovani della compagnia di
Modena fossero «nati gia adulti» (Bonazzi,
1865: 58). Poco importa, in realta, quanto
sia vero che Sadowski non abbia mai
recitato seconde parti, le testimonianze
degli artisti della

menzogna o nelle imprecisioni, possono

scena, pur nella

permetterci di ragionare su alcune
questioni, in questo caso sulla singolarita
dell’apprendistato dell’attrice.

Il progetto della compagnia-scuola di
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Gustavo Modena, e noto, aveva intenzioni
rivoluzionarie, tra tutte quella di eliminare
le rigide consuetudini e i privilegi tipici dei
ruoli, riponendo maggiore fiducia e
attenzione alle predisposizioni del singolo
(Meldolesi, 1971; 2013).

L’eccezionalita  di esperienza

Petrini,
questa
significo per alcune allieve eludere Iiter
ingenua — amorosa - prima attrice. E vero che
questa scansione, tipica del percorso
attoriale, nell’800 era divenuta sempre piu
rapida a causa del forte potere attrattivo
delle adolescenti sulla scena (Meldolesi,
1991; Geraci, 2010; Mariani, 2005), un fatto
che portava i capocomici a voler scritturare
prime attrici sempre piut giovani. Restava
pero tendenzialmente una consuetudine
importante nella mentalita della gente di
teatro, un passaggio decisivo per la giusta
maturazione artistica: si pensi ad esempio
alla fermezza con la quale Antonio Ristori
rifiutd le vantaggiose scritture da prima
attrice per la quattordicenne Adelaide,
accettando di scritturarla nella Reale Sarda
solo come ingenua (Ristori, 2005: 6).

Nel singolare contesto nel quale Sadowski
ebbe la sua formazione allora era possibile
per dei principianti interpretare ruoli
primari, ma soprattutto era possibile che le
buone attitudini all’arte venissero presto
riconosciute e fossero sufficienti per
condizionare l'assegnazione delle parti e,
quindi, la reputazione agli occhi degli
spettatori: Luigi Bonazzi ricorda che non
esisteva frequentatore del teatro milanese
che all'epoca non considerasse «la
Sadoschi per prima donna, la Mayer per
amorosa, Bellotti-Bon per brillante»
(Bonazzi, 1865: 59).

C’e poi da considerare un altro elemento
che favori la precoce maturita di intenti
nell’adolescente Sadowski. A causa di un
repertorio forse sbilanciato a favore delle
parti maschili’, le allieve della compagnia

ebbero poche occasioni di interpretare
soggetti forti, e di fissarsi cosl nella mente
del pubblico distratto del tempo. A far
concorrenza a Fanny Sadowski, piu che
I'innocente Elisa Mayer o la piu anziana
Angela Botteghini, pare fosse Adelia
Arrivabene, una giovinetta mantovana di
nobili origini che sorprendentemente
intraprese con grande talento e passione la
carriera teatrale, mori poco dopo,
prematuramente, nel 1847 (Jarro, 1893). Le
dinamiche del gruppo, a meta tra scuola e
compagnia, permisero alle due di trovarsi,
insieme, nella stessa posizione,
contendendosi di volta in volta la parte piu
ambita. La necessita (e prima ancora la
possibilita) di procurarsi i ruoli, spinse
probabilmente le giovani attrici a creare
una personale risacca di competenze
specifiche nelle quali eccellere. Per
proporsi al maestro con un’identita forte
investirono sulla settorialita pitt che sulla
versatilita: Adelia Arrivabene sfrutto la sua
provenienza nobile per dotare tutte le sue
parti di un aristocratico spessore, Fanny
Sadowski fece lo stesso con il suo
temperamento, diventando presto la piu
«severa e passionata»® di tutte.

Sembrano confermarlo certi accordi presi
tra Gustavo Modena e alcuni autori
dell’epoca. Nel 1843 Giovanni Sabbatini
concordava con Modena la scrittura di
Bianca Cappello, un dramma tratto da una
storia vera, molto nota ai tempi, di una
giovane patrizia infelice che spinta dalla
passione e sedotta e  seduttrice,
ingannatrice, adultera e omicida; la si
diceva «nata al mondo per mostrare la
potenza degli attrattivi femminili» (Botta,
1843: 168). Modena pretese da Sabbatini
non solo uno, ma ben tre personaggi forti,
per quelle che considerava le sue attrici
Sadowski,

Botteghini. Per un

migliori: Arrivabene e

tempo di forti
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protagonismi come quello che si andava
profilando, la richiesta di creare piu parti
importanti, che minassero I'egemonia della
prima, e insolita e sottolinea ancora una
volta I'unicita del contesto.

L’autore nelle sue memorie racconta:

Subito allora mi baleno l'idea della popolana
arrabbiata per la Botteghini e della rassegnata
Giovanna per 1'Arrivabene, che avrebbero
fatto un vago riscontro colla voluttuosa
alterezza  della  Sadowski la  quale
difficilmente avrebbe avuto un’altra attrice
capace di contenderle il primato nella
protagonista (Sabbatini, 1864: 357).

Ancora; I'anno successivo era Modena a

indirizzare poche righe a Giacinto
Battaglia riguardo la traduzione per la
scena di La Marescialla d’Ancre, testo
originale di Alfred de Vigny: «[...] la
Sadowsky, che fa progressi, non
disimpegnera male la protagonista»
(Modena, 1955: 115). Le indicazioni di
Battaglia riguardo il carattere principale
era chiaro: «donna di fermo e virile
carattere; madre tenera e amica devota.
Dissimulata e ponderatrice; modi nobili,
ma un po’ mentiti. Colorito meridionale,
sbiadito; gesti ad ora ad ora aspri, ma di
solito studiati» (Battaglia, 1837: 2).

Dunque se Adelia Arrivabene aveva
ottenuto gia la parte della pia e lacrimosa
Ermengarda, nelle scene spezzate
dell’Adelchi, e prima ancora Sabbatini la
immaginava giusta per la «rassegnata
Giovanna», Sadowski restava la pitt adatta
per caratteri voluttuosi, alteri, forti nella
seduzione, e avrebbe reso al meglio il suo
valore nelle tinte aspre e intriganti della
Marescialla.

La questione emerge anche dando uno
sguardo alla terminologia riservata
all’attrice nelle prime recensioni ottenute

sui quotidiani: era piu comune un
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linguaggio medio per le esordienti e
ancora inesperte, di Arrivabene si
sottolineava essenzialmente il portamento
nobile, composto, gia maturo per la
tragedia, Fanny Sadowski risulta invece
per i cronisti «Avvenente»’ (persino nel
personaggio obbediente e devoto del
Sampiero di Giuseppe Revere: Vannina
d’Ornano), densa di un particolare tipo di
«magnetismo»® nel delirio di Emma,
protagonista  ordinaria, stordita e
sfortunata del Danae di Dall’Ongaro.

Una recitazione giocata sui richiami
sessuali, in particolar modo da parte di
giovanissime, non era una novita, anzi, fu
la costante fortunata del secolo (Meldolesi,
1991). Tuttavia, la dinamica era efficace (e
accettata) solo se passava da forme
angelicate e modi innocenti, dietro i quali
appena
percepibile. Sadowski invece possedeva

I'intenzione  erotica  fosse
una carica adolescenziale che risultava, pitt
che languida, dirompente. Particolarmente
bella, occhi neri e profondi, ombrosi,
capelli scuri e ricci in contrasto con una
figura bianchissima, piu alta della media e
molto esile, Sadowski piu che per la
bellezza colpiva pero forse per l'allure, a
meta tra nordica e mediterranea, per il
modo di camminare, di rivolgere lo
sguardo con audacia, di giocare con certe
«affascinanti moine»°. Nel 1846 Modena
abbandonera la Compagnia dei Giovani,
che passera in mano a Giacinto Battaglia,
con la direzione di Francesco Augusto
Bon, e cambiera il nome in Compagnia
Lombarda. Sadowski sara scritturata (pit
ufficialmente) come prima attrice; che di
quel gruppo fosse l'interprete di punta,
insieme agli uomini Bon, Woller e Morelli,
e evidente dal debutto della compagnia il 7
marzo al Teatro degli Obizzi di Padova:
una serata d’onore per lei in Clotilde di
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Valery, uno dei suoi principali successi
negli anni precedenti.

L’esperienza con Gustavo Modena lascera
profondamente il segno sull’attrice, ma
non solo per l'affetto e il riconoscimento
che sente di dovergli, né per il titolo che
presto le viene affibbiato di unica allieva
degna del grande maestro; piuttosto
perché in quel contesto e in soli due anni
Sadowski fu spinta a gettare precocemente
le basi e le strategie migliori per elaborare
la propria identita stilistica. I copioni che le
vengono assegnati le sono utili non tanto e
non solo a far pratica, come parrebbe
legittimo vista la giovane eta, ma a
sviluppare attraverso una serie di fili
interpretativi il suo punto di forza, quello
che sara di li in avanti il suo segno di
riconoscimento: la  predilezione per
protagoniste che, come Bianca Cappello,

avevano «per anima un  vulcano»

(Sabbatini, 1864: 232).

1846-1851: Spostamenti e Spaesamenti

«Se mai vi fu un tempo in cui si abbisogni
di prime attrici distinte egli e appunto
quello in cui viviamo»!®. L’allarme del
cronista in questione, che scrive nel 1846
dalle colonne della rivista padovana «Il
Caffe Pedrocchi», segnala pitt che una vera
‘mancanza’ di attrici un momento di
ricambio generazionale tra le interpreti del
tempo. Nel 1840 era morta la Fiorillina
(Anna  Fiorilli  Pellandi),  Carlotta
Marchionni aveva lasciato il teatro, cosi
avrebbero fatto Maddalena Pelzet e poi
Amalia Bettini, convolata a nozze nel 1842;
le piu anziane, Carolina Internari e
Carlotta Polvaro, erano passate al ruolo di
madre nobile. Restavano dunque Carolina
Santoni e Antonietta Robotti, 38 e 31 anni,
fino a quel momento rimaste dietro la scia

delle precedenti. Il decennio pero andava
concludendosi, e iniziava gia a imporsi la
nuova e piu fresca generazione. Adelaide
Ristori, che all'epoca aveva 24 anni e
raccoglieva il testimone di Marchionni, era
gia prima attrice di gran successo al punto
tale da avere seguaci: la giovanissima
Giuseppina Zuanetti, ad esempio, veniva
annoverata dai periodici come allieva della
‘scuola Ristori'.

Nel 1846 Fanny Sadowski e la ventenne
punta di diamante della Compagnia
Lombarda, appartiene alla scuola di
Gustavo Modena e guadagna facilmente
spazio a forza di applausi. Pit la fama
aumenta piu sui quotidiani si avanzano
critiche e consigli: alcuni la dicono
immatura, acerba, c’e chi le rimprovera la
sbagliate
inflessioni di voce, in particolar modo negli

pronuncia, o meglio certe
interrogativi, dove tende ad accentare
troppo l'ultima sillaba'?2. Altri ancora,
subodorando la strada intrapresa, le
consigliano velatamente un cambio rotta,
suggerendole di «prendere a modello le
celebrita della Ristori, della Santoni, della
Robotti»*3.

Lo ha gia notato Giovanna Ciotti
Cavalletto (1978), le armi con le quali
questa attrice otterra successo sono

significativamente diverse da quelle del
tempo e, anche se confusamente, le
cronache lo registrano. Dietro alcune
recensioni sommariamente positive spesso
i cronisti nascondono una certa diffidenza
per Sadowski, anche
facendo spesso

«innamorati»'* al suo seguito insinuavano

semplicemente
riferimento ai tanti

il dubbio che il suo effettivo valore artistico
fosse minore della sua reputazione. In
realta prima dell’arte e la stranezza dello
stile di vita che turba: quella non celata
rinuncia alla costruzione di un’identita di
moglie, madre, e donna devota, quasi un
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docet di moralita tra le attrici dopo
Marchionni, e strategia primaria di Ristori.
A tal proposito e noto il componimento di
Giuseppe dedicato a Fanny
Sadowski, che forma
manoscritta  ben

Revere
circolava in
prima della sua
pubblicazione, gia dal 1847.

11 fior della tua facile bellezza
Giovanetto ti chiesi e non il core

Fior che gracile ha vita e presto more,
Se non I'ajuta di pensier I'altezza.

L’ebbi; e senza il profumo dell’amore,
Non combattuto da gentil fortezza;

E or che un’aura novella I'accarezza
Senza gioia tel rendo ne dolore.

Ad altri il dona, o breve ispiratrice
Di compre fantasie, né temer 1'onte
Che accusan I'impavido tuo mattino

Guerreggi indarno contro il tuo destino
Che ti stampava queste note in fronte:
«Molti paghi farai, nessun felice» (Revere,
1851: 31).

Sono 14 versi particolarmente crudeli,
lontani dalle pitt comuni poesie composte
in onore di attrici. In questo caso la mano
che scrive e quella di un innamorato
deluso che trova la sua vendetta nella
calunnia. Il sonetto ha un solo argomento:
la (presunta) vita promiscua di Sadowski.
Revere poi, pur parlando ben poco d’arte,
suggerisce al lettore una relazione tra il
piano strettamente sessuale e quello
performativo: Fanny e «breve ispiratrice di
compre fantasie», ovvero dietro la piu
chiara insinuazione di concedersi per
denaro a tanti («molti paghi farai, nessun
felice»), il poeta ricorda che ogni sera, per
mestiere, I'attrice e solita vendere fantasie
per il breve tempo di uno spettacolo e
dietro compenso (il biglietto del teatro). Se
al tempo l'obiettivo delle interpreti era
quello di riscattare la propria immagine
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aderendo a modelli di moralita borghese, il
sonetto di Revere ispirato a Sadowski
legava strette la

professione di attrice con quella di

ancora a maglie
prostituta e amante.

Revere non rimase del tutto impunito e fu
allontanato da alcuni circoli letterari, in
particolare quello della Contessa Maffei
(Barbiera, 1901), ma la fama delle artiste
della scena era volubile quanto il consenso
del pubblico, e Sadowski di certo risenti
dell'offesa.

Dopo i primi passi da giovanissima, era un
momento cruciale per 'attrice: da un lato
doveva porre attenzione a non far
precipitare la sua immagine cadendo in
odio al pubblico o agli intellettuali,
dall’altro il suo carattere ambizioso
reclamava scelte ardite che le procurassero
una via alternativa rispetto a quella di
colleghe piti 0 meno emergenti.
Quest'ultima
probabilmente

necessita non era

soddisfatta dalla
compagnia Lombarda. Innanzitutto, la
presenza di un grande attore come
Alamanno Morelli schiacciava le sue
ambizioni di protagonismo, soprattutto
con i successi che il collega aveva appena
ottenuto con Macbeth e Amleto. Ben piu
dirimente pero fu il fatto che durante gli
anni con la Lombarda Sadowski si era
trovata a interpretare, oltre i suoi cavalli di
battaglia,
direzione di Francesco Augusto Bon, che

moltissime commedie. La
oltre a essere attore era commediografo,
piegava il repertorio su sue produzioni
comiche. L’abitudine portdo pubblico e
giornali a crederla piu adatta a parti
d’ilarita, piu giusta quindi, come detto da
un articolista del «Corriere delle dame»
per: «le passioni, diro cosi, intermedie, le
meno  concitate, quelle che non
domandano gl'impeti subitanei del cuore.

Perd0 essa rappresenta benissimo la
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commedia, e quella del Goldoni ancor piu
che la francese»'. Essere relegata nella
nicchia dell’attrice comica difficilmente le
avrebbe assicurato un posto competitivo
nell’elenco delle prime interpreti italiane.

Nel 1848 Sadowski
Compagnia
all’epoca, e accetta la scrittura come prima

abbandona la
Lombarda, famosissima
attrice assoluta nella Coltellini-Zannoni,
con la quale per un anno conquista le
centro della

piazze  del penisola

(Civitavecchia, Roma, Ferrara, Bologna e
Questa compagnia,

essenzialmente priva di grandi nomi,

Firenze).

poteva essere un diversivo: le permetteva
sia di allontanarsi dagli ambienti del
Lombardo Veneto, ancora freschi del
ricordo del sonetto, sia di avere un
margine di manovra ampio per esercitarsi
meglio  nelle  parti ~ drammatiche,
raccogliendo nuovi consensi personali,
esclusivi, e consolidando i fanatismi gia

attivi.

1851-1853: 1la
Astolfi

compagnia Sadowski-

Sui periodici del 1850 risultano evidenti
due notizie: «Adelaide Ristori, concluso il
suo periodo con la Compagnia Romana, si
ritirera presto agli agi della vita privata»'¢;
«I’Agenzia Tinti di Bologna ha fissato la
nuova compagnia Sadowski-Astolfi per la
primavera del 1851 al Teatro Ducale di
Modena»'".

La prima notizia e inesatta, seppure piu
volte ripetuta: Ristori non stava per
ritirarsi, ma gli anni dopo il Quarantotto
erano stati complicati sia per il teatro
italiano, con chiusure, disordini, casse in
affanno, sia per la sua vita privata
(Viziano, 2013). La supposizione dei
giornali, probabilmente, e dovuta alla sua

comparsa in scena a singhiozzi, che durera @

almeno fino al 1853.

Vero invece € che Sadowski, tornata con la
Lombarda nel 1849 per sostituire Laura
Bon (Jarro, 1909), gia si accordava l’anno
successivo con Giuseppe Astolfi, attore di
mestiere piu che d’arte, per la formazione
di una propria compagnia comica: la
Sadowski-Astolfi inizio le sue recite non a
Mantova, ma a Genova, al Teatro
Sant’Agostino. Puo dirsi tra i primi casi di
capocomicato femminile che presentasse il
nome dell’attrice in ditta (affiancato
ovviamente da quello di un collega uomo):
si pensi a Maddalena Pelzet, che fu in
societa con Luigi Domeniconi e si defini
divertita in una lettera «capocomichessa»'8,
o a Carolina Internari, che costitul e fu a
capo di piu di una societa (Internari-
Paladini,

Colomberti-Fumagalli).

Internari-Tafani, Internari-
La compagnia Sadowski-Astolfi contava
perlopit buoni attori!?, i piu citati nelle
recensioni sono Fanny Sadowski e Achille
Majeroni, prima attrice e primo attore,
Giuseppe Astolfi, caratterista, Giuseppe
Pieri, brillante e Giacomo Glech, generico.
Durante il primo anno furono otto le
piazze conquistate, tutte a nord, dove
I’attrice aveva riscosso i maggiori successi:
Genova, Modena, Parma, Torino, Vercellj,
Venezia, Verona e Trieste. Il repertorio e
intelligente, vario e appropriato alle doti di
ciascun’interprete, offre principalmente
commedie e drammi ben distribuiti tra
opere nazionali e opere francesi, grandi
classici e novita (tra gli autori piu noti

Scribe, Legouvé, Dumas, Soulié,
Dall’Ongaro, Goldoni, Sabbatini,
Giacometti).

Con il raggiungimento della maturita
artistica e il consolidamento della fama
non scompaiono le stranezze registrate dai
periodici, ma diventano sistematiche al
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7~ b

punto tale che la platea le riconosce e ne
Quella pronuncia
singolare che sembrava un vizio ora e

subisce il fascino.

intrigante al punto da contagiare gli altri
attori, Majeroni tra tutti (Majeroni, 2005);
quel fare troppo spesso brioso e beffardo
persino nelle parti di piu alto sentimento
diventa sempre piu il marchio di una certa
«fantasticaggine» (Fortis, 1888: 309) con cui
Sadowski dota il carattere dei suoi
personaggi.
La forte

capocomica e prima attrice, fu un tassello

influenza, nelle vesti di

fondamentale in questa circostanza,
soprattutto nelle decisioni di repertorio.
Sadowski aveva fin dagli esordi evitato
strategicamente il territorio del tragico,
tranne per alcuni rari casi, come quello di
Francesca da Rimini. Probabilmente era un
genere che non le si confaceva, ma dopo i
successi di Ristori, che inizi0 a essere
definita «Genio sublime dell’arte di
Melopene»®, rimase quando possibile ben
lontana dalla tragedia e preferi invece
estendere il suo raggio d’azione a una serie
di drammi e commedie borghesi.

I cavalli di battaglia della compagnia sono
sostanzialmente due novita per i teatri
italiani: Adriana Lecouvreur e I racconti della
regina di Navarra, entrambi dalla doppia
penna di Eugene Scribe ed Ernest
Legouvé.

Sadowski e stata probabilmente la prima
interprete di Adriana Lecouvreur in Italia,
nel maggio del 1849 al Teatro Carignano di
(Brunelli, 1938: 303),

scritturata nella Compagnia Lombarda.

Torino ancora
Una sorta di primato sembra riconfermarsi
pero anche quando ai pubblici delle piazze
italiane si presentera la succulenta
occasione di un confronto: la tournée
italiana di Rachel nel 1851. Il successo
dell’attrice francese fu incredibile, eppure

nell’acclamazione generale si pronuncio

ISSN 2421-2679

chi avrebbe voluto qualche gesto meno
composto: «I suoi movimenti» dice il
cronista de «La Fama», sono «sempre
conformi al decoro e l'incedere non mai
disgiunto dalla dignita. Taluno pero
vorrebbe che, qualche volta, il gesto della
Rachel sia piut esagerato»?'. Sono gli stessi
che ricordano piu volte e con orgoglio
lI'interpretazione sadowskiana di Adriana
nell’anno precedente??. La forza poetica di
Rachel, cosi come quella di Ristori piu
tardi, si radicava tutta nella terribilita con
la quale dipingevano la straziante morte
della protagonista nell'ultima scena; i
dolori e gli umori del dramma erano
espressi con toni elevati alla sublimita della
tragedia. Al contrario la recitazione di
Sadowski, tutta animata da intonazioni,
ammiccamenti, brio, da quellincedere a
volte gagliardo a volte superbo, risultava
costantemente fuori dalla norma, e al
limite di quello che un tempo poteva
considerarsi dignitoso: nell'imprecazione
pitt violenta, raccontavano i cronisti,
aggiungeva sempre qualche punta di
«dileggio e quando il
sentimento amoroso la animava faceva

sarcasmo»,

apparire «diffusa sull’amabile volto, su le
labbra, in tutte le leggiadre sue forme, e
perfino nelle seriche e candide gonne la
piu seducente e soavissima volutta»®. Le
stesse possibilita di variazione le trovava
nella parte di Margherita, la protagonista
de [ racconti della regina di Navarra,
commedia che dovette essere di gran
successo visto che la scelse come apertura
in quasi tutte le piazze tra il 1851 e il 1852.
Il soggetto e quello di Margherita di
Valois, sorella del re francese Francesco 1I,
figura intelligente e affascinante che tra
intrighi, amori negati e trappole tese, deve
riuscire nell'intento di risolvere la
prigionia politica del fratello. Un tipo

singolare, perfetto per l'attrice non solo,
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come dira la critica, per quanto il dialogo
contigiato «sulle sue labbra ¢ facile arguto
Margherita
Sadowski grandi svolte all'interno dello

e piacevole»*. offriva a
stesso spettacolo: poteva commuovere il
pubblico, farlo empatizzare per piccoli e
grandi peccati, irretirlo con fascino e
seduzione, divertirlo con una parlantina
precipitosa e sagace.

Che questo collezionismo di

figure
femminili atipiche fosse parte di un
progetto rigoroso e piu evidente nella
richiesta fatta all’autore Leone Fortis una
sera del 1852 a Genova. L’attrice voleva
che le si creasse una parte di donna
diversa, «una donna, soggiungeva, di
cuore, ma anche di fantasia — di sentimento
ma anche di capriccio. [...] un dramma per
me, ma per me sola, con quel tipo di donna
a protagonista» (Fortis, 1888: 302). Fortis
accetto, il dramma fu scritto poco dopo, e
Sadowski impose ad Astolfi non solo il suo
acquisto ma anche la distribuzione delle
parti (Cambiaghi, 2014: 190). Cuore e arte,
questo il titolo, debuttera il 16 dicembre
1852 al Teatro Re di Milano. La
protagonista, Gabriella di  Teschen
principessa prussiana, era a tal punto
creata a immagine e somiglianza
dell’attrice, o perlomeno delle sue esigenze
sceniche, che Fortis non riusciva a scrivere
i suoi dialoghi senza pensare alla «voce
della Sadowski con quella sua strana
cadenza — e senza che mi balenasse agli
occhi quella sua fisionomia bizzarra e
fantastica» (Fortis, 1888: 325). Gabriella e
una principessa annoiata, intrigante,
dotata di un singolarissimo tipo di fascino,
ma piu di ogni altra cosa € una principessa
colta che scrive versi, intelligente e
sprezzante, sdegnosa e ironica, con un
linguaggio ricco di sofismi e ilarita. Per
passione e per intrighi soffrira per amore,
diventera attrice tragica e recitando la

parte di Saffo morira sul palcoscenico «fra
I'entusiasmo dell’arte e dell’amore»?.
Adriana Lecouvreur, Margherita di Valois
e Gabriella di Teschen

abbastanza simili seppur inserite in diversi

sono parti

contesti, cost come lo sono Bianca
Cappello, Clotilde di Valery, la Marescialla
d’Ancre, Manon Lescaut o la marchesa
Teresa e la regina Elisabetta®. Queste
figure sono tutte dominate dai tumulti del
cuore fino all'estremo confine con la
scorrettezza, straziate tra pena e speranza,
sono sostanzialmente fragili ma agiscono
come dominatrici, possono apparire
superficiali, poco dignitose e anche un po’
peccatrici, ma nascondono una dignita
tutta nuova, quella che fa capo alla
passione romantica. Con queste figure
Sadowski

personaggio che riunisce in sé tutte le sue

crea una sorta di ultra-
capacita artistiche e la conferma padrona
indiscussa di questo particolare ‘tipo’
femminile, solitamente ammorbidito, reso
moralmente piu accettabile, dalle altre
attrici del tempo. Gli anni a capo della sua
compagnia, quelli tra il 1851 e il 1853, sono
il perfetto contenitore per questa serie di
obiettivi piu personali portati avanti
dell’attrice.

1854: il passaggio

Nel 1852 la Sadowski-Astolfi si trovava a
Roma, al Mausoleo di Augusto, con un
repertorio che doveva adeguarsi alle
censure piu rigide dello Stato Pontificio.
Tra le molte sostituzioni una scelta ricadde
su Paolo Albini, vecchio dramma di
Federico Riccio, autore napoletano poco
noto. L'impresario del Teatro dei Fiorentini
di Napoli Adamo Alberti, che si trovava in
quei giorni a Roma, era in sala: gli erano
stati consigliati i nomi di Sadowski e
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Majeroni come nuovi primo attore e prima
attrice del suo teatro (Alberti, 1878: 20). La
scelta dell’attrice di ripescare proprio quel
dramma forse non era casuale, e colse nel
segno: pochi giorni dopo i giornali
avrebbero resa pubblica la scrittura di
Sadowski e Majeroni per la primavera del
1854 con la compagnia dei Fiorentini.

Due anni dopo, il 25 maggio del ‘54, Fanny
Sadowski fece il suo debutto a Napoli con
Paolo Albini. Raccontera piu tardi (Roux,
1909: 213) che si era rifiutata, a fronte di un
presunto malessere, di debuttare con un
suo cavallo di battaglia come I'impresario
le aveva richiesto. Questo il commento
sulla pagina della «Gazzetta Musicale di
Napoli»:

Innanzi tutto manifestiamo la nostra
soddisfazione per la scelta della produzione
s1 perché e opera di un nostro concittadino, si
perché abbiam sentito le tante volte elogiare
la distinta attrice in questa parte. [...] La
signora puo contare fra suoi piu belli trionfi
questo di Napoli: il nostro pubblico non e
uso ad applaudire gli artisti appena si
presentano sul teatro; ma con religioso
silenzio li ascolta, li giudica, e manifesta il
suo giudizio senza farsi imporre dalle
colossali opinioni, e ne ha dato parecchie
prove. L’essere stata applaudita fin dalla
seconda scena, in quasi tutte le altre
consecutive, non che chiamata
fragorosamente all’'onore del proscenio per
ben due volte e vanto che nessun’artista ha
avuto tranne pochissime delle passate
celebrita?’.

Il pubblico napoletano era molto sensibile
agli artisti e alle opere della propria terra,
ecco perché esordire con un autore ‘patrio’,
piuttosto che con un celebre dramma
francese, sembro a Sadowski il modo
migliore per presentarsi e ottenerne subito
il favore. Ancora, l'idea di inserire Paolo
Albini nel repertorio anche nei mesi
precedenti al suo arrivo in citta, le dava sia
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il tempo di prepararlo al meglio, sia un
precedente che confermasse la sincerita
dell’attrice al  popolo
napoletano. Non era facile conquistare gli

dell’omaggio

spettatori del Teatro dei Fiorentini, colti,
informati e molto esigenti, avevano
decretato la fortuna o la disgrazia di molti
e molte interpreti?®. La scrittura al Teatro
dei Fiorentini sarebbe potuta durare, al
massimo, i canonici tre anni, ma Sadowski
decise di restare. Adelaide Ristori nel 1853
aveva ottenuto il famoso contratto con la
Reale Sarda, nel 1855 la tournée parigina la
confermava  definitivamente  regina
drammatica italiana. Nello stesso anno
Sadowski sugellava la sua permanenza a
Napoli sposando il nobile napoletano
Vincenzo Torelli.

Quell’esigenza espressa

dall’attrice fin dagli anni

tormentata,

dell’apprendistato, di non essere mai
seconda e di ricavarsi spazi di
protagonismo, ebbe forse 1’occasione di
essere soddisfatta definitivamente con la
creazione di una roccaforte. Napoli, una
volta accolta, le assicurava una protezione
dalla concorrenza che difficilmente altri
pubblici avrebbero offerto. Allo scontro
aperto su piu piazze con altre attrici
Sadowski preferi l'assoluto dominio su
una sola. Sara li, ad esempio, che affrontera
Ristori nell’occasione delle sue tre tournée
napoletane, una questione che «ci

ripromettiamo di affrontare altrove.

Una diagnosi della scomparsa

Oggi Sadowski trova il suo posto solo tra
le dimenticate della scena italiana; non e
certamente un caso isolato, la fama degli
artisti e delle artiste di teatro ha sempre
pagato il suo pegno al tempo, ¢ un dato
abbastanza fisiologico dell’arte scenica. Per
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le interpreti donne poi, soprattutto durante
I'Ottocento, il processo di dimenticanza
risulta piu veloce e impietoso rispetto a
quello dei colleghi uomini. Il rapido
ricambio generazionale le lasciava sulle
scene per poco piu di un ventennio: tranne
per le dovute eccezioni era molto comune
per le attrici dell’epoca ritirarsi a vita
privata in giovane eta, soprattutto dopo un
matrimonio conveniente che le allontanava
dall’ambiente teatrale; in alternativa
passavano al ruolo di madre nobile,
lasciando spazio ai frequentissimi, e

sempre piu giovani, nuovi arrivi. Era

facile, dunque, essere sostituite
velocemente nel cuore degli spettatori.
Penalizzato dai rapidi tempi di

successione, il ricordo di Fanny Sadowski
fu soprattutto vittima del ‘fenomeno
Ristori: l’attrice marchesa fu la piu
celebrata dopo Gustavo Modena e prima
di Eleonora Duse, con una storia personale
e artistica di tale portata nelle sorti del
teatro italiano da oscurare inevitabilmente
colleghe. Eppure,
crediamo ci siano altre questioni da

la memoria delle

considerare quando ci interroghiamo sui
motivi per i quali il pubblico italiano
dimenticO Sadowski cosl in anticipo su
tempi gia rapidi.

Trent'anni dopo le vicende delle quali ci
siamo occupati, qualche giorno prima
dell'inaugurazione del Teatro Sannazzaro
di Napoli, il 26 dicembre del 1874, sui
palchi erano stati sistemati dodici dipinti,
oghuno con un ritratto di un artista
celebre, uno dei medaglioni era di Fanny
Sadowski. Accadde pero che all'ultimo
momento fu tolto e sostituito con una
litografia dell’ex imperatrice di Francia.
Dopo le proteste del pittore la litografia fu
tolta e sostituita col ritratto di Gustavo
Modena®. Un compromesso: il maestro al
posto dell’allieva. I motivi di questa

bizzarra vicenda non sono ancora chiari,
ma il fatto resta emblematico.

A Napoli Sadowski era diventata una
proprio
fenomeno di fanatismo noto anche oltre i

divinita locale, un vero e
confini nazionali*’; nel 1867, poco prima di
lasciare le scene, aveva intrapreso con
strada

dell'impresariato affittando il Teatro del

discreto  successo anche la
Fondo. E relativo a questo periodo un
incontro con Leone Fortis, anni dopo i
successi di Cuore e Arte. La sentenza del
drammaturgo, che per caso capita a
Napoli, non lascia scampo: «la donna
sopravvive da molti anni all’artista. In lei
nulla ora che, se non conosceste il suo
passato artistico, vi riveli l'artista elegante
brillante, adorata, acclamata d'un tempo»
(1888: 310).

Fortis s'inganna, non vede una donna
d’affari, ma una signora curva con vesti
trascurate, vecchia, pitt che nella realta dei
fatti, nei modi e nelle abitudini. «Fanny!
Esclamai. — Che Fanny, mi rispose, sono la
impresaria del Fondo. Non evocate le
ombre dei morti, anche se non ne avete
paura. Portano sfortuna» (ibidem: 311).
Quanto ci sia di vero dentro questo
dialogo e duro a dirsi, ma il messaggio
veicolato e presto detto: Fanny Sadowski,
I'interprete charmant di un tempo, era
ormai scomparsa. Una volta sbiadita
quell'immagine di attrice per come lei
stessa l'aveva costruita, la sua fama
sarebbe rimasta, come quel medaglione,
ancora per poco, fino ad essere
definitivamente rimossa dalla lista dei
grandi.

Le condizioni di poverta le nota anche
Giacinta Pezzana quando le fa visita, e le
registra in una lettera a Sibilla Aleramo:
«Fui a vedere la grande artista Fanny
Sadowski inferma da molti mesi... e che
morl ieri. Dio che spettacolo! quella
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creatura cosl bella, cosi piena di entusiasmi
per 'Arte e di slanci [...]. Del mio stesso
carattere, essa mori povera... poverissima»
(Mariani, 2005: 406, 407). Per il mondo
degli attori la dignita e la grandezza
artistica sono difficili a sbiadire, di piu
facile erosione sono invece gli entusiasmi
del pubblico, che trovano presto altre
divinita da idolatrare.

Negli anni Ottanta i grandi della vecchia
generazione erano ormai quasi tutti a
riposo, era un momento perfetto per i
nostalgici, che ricordano ai giovani le vere
glorie del passato. Interessante e quello che
Bettoli, nell’atto di
screditare una giovane Eleonora Duse:

dice Parmenio

«Non ricordate voi della Ristori, quand’era
nel suo apogeo; di Fanny Sadowsky, prima
che andasse a seppellirsi ai Fiorentini di
Napoli; della povera Cazzola, prima che
intisichisse?»*'. Sembrerebbe strano che il
passaggio alla seconda e fortunata parte
della carriera artistica di Sadowski venga
ricordato gia negli anni ‘80 come un
elemento negativo, come un «seppellirsi».
Eppure, non ¢ un caso isolato, le voci
corrono gia molti anni prima.

Nel 1857 tra le colonne de «Il Diavoletto» si
legge che e Clementina Cazzola la piu cara
e importante tra le prime attrici della
penisola, «dacché né la Ristori né la
Sadowski le possiamo dir nostre ma si di
esclusiva ragione, la prima del mondo,
I'altra del pubblico Napoletano»®. Piu
tardi, nello stesso anno, un altro giornale
registrera qualcosa di piu interessante
recensendo la compagnia dei Fiorentini al
Teatro Argentina di Roma.

Nulla intendo dire di una compagnia
imponente, e vidi la Francesca da Rimini in
cui specialmente la Sadowski ebbe dei slanci
sublimi. Pero io ritengo che l'artista non
debba rimanere stazionario. [...] Percorrendo
i vari teatri di piu citta sente come
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diversificare i gusti dei pubblici e si forma un
metodo artistico. [...] Lo stazionario si abitua
ad un gusto speciale della popolazione in
merito alla quale si trovo per anni ed anni e
momentaneamente allontanandosi si porta
seco quelle consuetudini, che forse altrove
meno soddisfano appieno. Ha vantaggi ma
perdite gravi®.

Dopo il suo trasferimento Sadowski aveva
occasionalmente fatto delle tournée in
alcune piazze italiane, ma la sua decisione
di restare a Napoli assunse presto 1'aspetto
di un abbandono, di una rinuncia. Le
parole dell’articolista 1lo
I'allontanamento e la stanzialita hanno

confermano:

portato vantaggi, ma anche «perdite
gravi».

Quelle appena lette sono testimonianze
che mostrano un panorama diverso
rispetto a quello che verrebbe fuori
scorrendo  periodici napoletani come
«Verita e Bugie» o «La Gazzetta Musicale
di Napoli». Dal 1854
desiderata del Lombardo Veneto sara la
popolo  partenopeo,

investita di un nuovo dominio che per certi

I'attrice  piu
beniamina del

versi risultera essere persino piu audace e
radicale del precedente, al punto tale da
potersi permettere, disinteressata delle
ripetute
Sovrintendenza dei Teatri, i primi baci in

multe da  parte della

scena di Francesca (Francesca da Rimini) e
di Margherita (La Signora delle Camelie). 11
‘regno’ di Sadowski a Napoli e una storia a
parte, che merita altre pagine e che qui
abbiamo deciso di non affrontare, ci siamo
riservati piuttosto di comprendere i
possibili motivi del trasferimento e le sue
conseguenze collaterali.

Sadowski dimostro in tutte le tappe iniziali
della sua carriera la necessita di creare
confini nei quali agire: una sfera di
competenze in cui eccellere, un genere
specifico, ancora piu specifici personaggi.
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L’ennesimo confine lo creo scegliendo
Napoli come personale roccaforte; nel
frattempo, pero, per il resto della penisola,
la strana e magnetica Sadowski divenne
un ricordo ben prima del tempo.
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Notes

! Faremo riferimento in particolare a: «La Fama»,
«La Moda», «Il Corriere delle Dame», «Gazzetta dei
Teatri», «Teatri, arti e letteratura», «Il Diavoletto»,
«L’eptacordo», «Il Caffée Pedrocchi», «Bazar»,
«Cosmorama Pittorico», «Gazzetta Musicale di
Napoli».

2 Per una biografia di Fanny Sadowski si consulti la
precisa voce Treccani a cura di Raffaella Di Tizio,
Sadowski, Fanny, in Dizionario Biografico degli
Italiani — vol. 89, Istituto della Enciclopedia Italiana
Treccani, Roma 2017.

3 L’incontro e riportato in tutte le biografie, anche se
lei stessa dira che fu la madre a condurla a Milano
per farla scritturare nella compagnia di Gustavo
Modena (Roux, 1909: 212).

¢ 1l periodo e il luogo sono incerti: chi lo colloca
nella primavera del 1843 al Teatro Re di Milano
cade in errore, visto che da marzo a giugno il teatro
in questione fu occupato da altre compagnie
(Compagnia d’'Opera, Compagnia Reale Sarda,
Compagnia francese di M. Alexandre). A Milano la
Compagnia dei Giovani arrivo solo nel settembre di
quell’anno (Cfr. «Figaro»; «Il Pirata»; 1843). Diversa
testimonianza, che potrebbe giustificare un
eventuale debutto in primavera, e quella di Luigi
Bonazzi, che vorrebbe Sadowski arrivare nella
compagnia solo un anno pit tardi, nel 1844
(Bonazzi, 1865: p.35).

5 1II repertorio & desumibile dalle testate
giornalistiche dei giornali gia citati nella nota 1.

¢ «ll vaglio», 25 aprile 1846.

7 Milano — Teatro Re, «La moda», 25 dicembre 1845.

8 Trieste — La Danae, «La Moda», 25 settembre 1845.

9 La compagnia Lombarda, «Il Caffe Pedrocchi», 21
giugno 1846.

e T

10 ['attrice Giulietta Vedova, «Il Caffé Pedrocchi», 13
dicembre 1846.

1 Faenza — Teatro Comunitativo, «Bazar», 30 luglio
1845.

12 Cfr. Le annate 1846 - 1848 de «Il Caffe Pedrocchi»,
«Bazar», «La Moda», «Corriere delle Dame».

3 La compagnia Lombarda, «Il Caffe Pedrocchi», 21
giugno 1846.

14 Duye serate al Teatro Re, «L.a Famay, 4 febbraio 1850.
15 ]I Teatro Re — La Compagnia Lombarda, «Corriere
delle dame», 23 maggio 1847.

16 Notizie, «La Fama», 7 marzo 1850.

17 Rivista Teatrale, «Teatri, arti e letteratura», 27
giugno 1850.

18 BNCF, C.V., 66, 66, Lettera di G. B. Niccolini a M.
Pelzet (Ferrara, 28 giugno 1831), noi citiamo da
Matilde Esposito, L “errante pellegrina”. Maddalena
Signorini Pelzet sulle scene teatrali dell’Italia di primo
Ottocento, «Sigma. Rivista di Letterature comparate,
teatro e arti dello spettacolo», Vol.5/2021.

19 «Elenco della drammatica compagnia condotta e
diretta dagli artisti Fanny Sadoski e Giuseppe
Astolfi. Prima attrice: Fanny Sadoski. Attori: Achille
Majeroni, Gaspare Pieri, Giuseppe Raimondi,
Gaetano Fabbroni, Carlo Perego, Ulisse Mancini,
Giuseppe Astolfi, Alessandro Monti, Giacomo
Glech, Giovanni Giacchero, Teodoro Raimondi,
Francesco Marin. Attrici: Cesira Monti, Angela
Bignetti, Angiola Raimondi, Annunziata Glech,
Virginia Giacchero, Eufemia Raimondi, Caterina
Mancini» («La Fama», 7 novembre 1850).

20 «Teatri, arti e letteratura», 25 Gennaio 1851.

21 Teatro Filarmonico, «La Fama», 2 ottobre, 1851.

22 Cfr. Tutto il mese di settembre 1851 in «La Fama»:
un serie di articoli ricorda pil1 volte I'esecuzione di
Sadowski nello stesso teatro Veronese, accusando la
«straniomania» che esalta i talenti francesi e
dimentica quelli italiani («La Fama», 15 settembre
1851).

23 Verona — Teatro Valle, «La Fama», 15 ottobre, 1851.
24 Modena — Teatro Ducale, «La Fama, 27 aprile 1851.
25 Cuore e arte, «Cosmorama Pittorico», sabato 18
dicembre 1852.

26 La marchesa Teresa e la Regina Elisabetta sono le
protagoniste rispettivamente di Una poltrona Storica,
Paolo Ferrari, e di Elisabetta Regina d’Inghilterra,
Paolo Giacometti, entrambi scritti per la compagnia
Sadowski-Astolfi. Particolarmente interessante per
un’indagine sul rapporto Sadowski-Ristori (che non
e possibile condurre in questo saggio) e il secondo
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in questione. Basti dire che il personaggio di
Elisabetta & sotto ogni punto di vista I'antagonista
della protagonista di Maria Stuarda, cavallo di
battaglia di Adelaide Ristori: la prima capricciosa,
volubile, intrigante, dissimulatrice, dotata di grande
ingegno, la seconda nobile, tragica, ingiustamente
imprigionata, austera, devota.

27 Teatro dei Fiorentini, «Gazzetta Musicale di
Napoli», 27 maggio 1854.

28 [’attrice Marietta Nardi, raccontavano i giornali,
aveva da poco «fatto fiasco» («Gazzetta dei Teatri»,
16 maggio 1851).

2 Per la notizia confronta la rivista «Napoli
nobilissima», vol. 6, 1969: 191.

30 Sadowski and Ristori, Adolphe de Blengis, «The
musical World», 21 Febbraio 1857.

3 La Duse, «I’Euganeo», 12 luglio 1884.

32 Cose Locali, «Il Diavoletto», 19 maggio 1857.

3 Cronaca di Roma, «Cosmorama pittorico», 24
settembre 1857.

ISSN 2421-2679



Pia Marchi Maggi e la specializzazione comica

femminile nel teatro di fine Ottocento

Giulia Bravi

o le auguro fortuna» (Praga 1895)
vaticina Marco Praga nelle pagine
della «Gazzetta letteraria» del 9
marzo 1895, annunciando che la
Prima attrice Pia Marchi Maggi si
separa dal marito - «artisticamente, ben
inteso» (ibidem) — e diventa Capocomica.
Questa sua decisione non segna soltanto
un momento importante nella biografia
artistica dell’attrice, ma determina anche
un punto fermo nella storia della comicita
femminile italiana tra la fine dell’Ottocento
e I'inizio del Novecento. Pia Marchi Maggi
non e la prima artista a separarsi
artisticamente dal marito, ma & la prima a
farlo esplicitamente «per I'amore dell’arte»
(Marchi Maggi 19.09.1893), con uno scopo
ben preciso: quello di dedicarsi ad un
repertorio pit adatto al proprio
temperamento scenico. Andrea Maggi e,
infatti, celebre soprattutto per le sue
interpretazioni drammatiche e non
propenso alla comicita; tra i suoi cavalli di
battaglia Cyrano de Bergerac di Edmond
Rostand e I'Otello di Shakespeare.

Quando si parla di comicita femminile, a
queste altezze cronologiche, e bene porre
dei distinguo. L’attrice comica nel senso
pit moderno del termine non & ancora
presente sulle scene nazionali; possiamo
pero individuare dei tratti distintivi nella

recitazione e nelle scelte artistiche di
alcune attrici fin de siecle quali tracce di un
percorso anticipatorio di un profilo
femminile che deve ancora nascere.
Teniamo presente, inoltre, che il sistema
dei ruoli, per quanto in crisi, & ancora il
perno principale attorno a cui gravita
I'intera comunita teatrale. La storiografia
di settore, ad esclusione di casi rari, si €
concentrata soprattutto sulla comicita
maschile e i suoi protagonisti come
Ermete Novelli e Claudio Leigheb- figura
rivalutata e riscoperta nel 2001 da Elena De
Pasquale' —, e sui ruoli che essi hanno
ricoperto. Il fronte femminile sembra
essere capitanato dalla sola Dina Galli
ritenuta, a giusto merito, incarnazione
novecentesca del ruolo di Prima attrice
comica’. Non € un caso, percio, che
Camillo Antona Traversi negli anni Trenta
inserisca Pia Marchi Maggi, a buon diritto,
nella schiera delle attrici dimenticate
(Antona Traversi 1931). Nel giro di
trent’anni dalla morte, la sua memoria e
offuscata.

Se considerate a se stanti, le vite artistiche
di queste attrici rischiano di non essere
inserite nel giusto contesto, ossia quello di
un mondo in divenire, in continua crisi,
che cerca di sopravvivere all’alba del
nuovo secolo. Diradata la nebbia, si puo
scorgere quanto di pit si annida nelle
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pieghe della storia, risalendo ai prodromi
di un fenomeno che non puod essere
considerato tale se non volgendo lo
sguardo a un periodo pili ampio. Apparira
piu chiaro, dunque, come il configurarsi di
un profilo riconducibile al ruolo di Prima
attrice comica abbia radici piti profonde e
precedenti il debutto di Dina Galli sulle
scene nazionali del 1900. La presa di
coscienza artistica di Pia Marchi Maggi
assume, in questo senso, valenza storica
per quanto concerne la specializzazione
comica femminile del teatro italiano in
lingua,

contaminazione con il teatro leggero e

fortemente  stimolata  dalla
I'operetta francese. Se per le grandi
tragédienne come Adelaide Ristori imporsi
sulla scena nazionale italiana del XIX
quasi
tragico-drammatico e

secolo in  un  repertorio
esclusivamente
valore aggiunto, lo stesso non puo dirsi per
quelle attrici che, gradatamente, tentano di
specializzarsi nel repertorio comico.

Apposta la lente di genere su questi eventi,
ci troviamo di fronte a una forma di
emancipazione femminile, anche se
puramente artistica. Nel caso della Marchi
Maggi possiamo parlare realmente di
impresa, conferendo al termine piu
accezioni semantiche: da quella pratica
materiale dell’attrice imprenditrice che
su di sé le

assume responsabilita

economiche e amministrative della
compagnia, alla piu sfuggente dimensione
artistica vocazionale, rivelatrice della
sensibilita e della consapevolezza di
un’artista che rompe gli schemi del
sistema, affrontando il giudizio severo
della societa cui appartiene. Di fatto,
giudizio morale e giudizio teatrale si
fondono storicamente tra loro inquinando
le fonti sulle attrici. Ci troviamo di fronte a
carriera,

donne in professioniste,

imprenditrici di se stesse, dotate di
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un’autonomia decisionale non comune nei
confronti della propria vita pubblica e
privata.

Memorabile ¢ il caso di Emma Ivon,
travolta dagli scandali per le sue numerose
relazioni con wuomini importanti. Il
giudizio sulla sua arte subisce il giudizio
morale sulla donna e, mentre i giornalisti si
affannano a definirla ‘Nana seconda’ e
Cletto Arrighi le dedica la piece Nana a
Milano, per il suo compagno di scena,
Edoardo Ferravilla, € una «cavalla pazza»
(Ferravilla 1900: 69). Quando nel 1880 la
Ivon viene processata per simulato parto ai
danni di Giulio Silvestri, futuro deputato
parlamentare, sul giornale umoristico
«Milan-Turin» esce una sferzante vignetta
di Rouver’. Questa mostra due ritratti
dell’attrice posti a confronto in sequenza
temporale.

: ) e -7':'l\;U);\A~VL'OI.-0>:‘,'-1A'NEE& e
Fig. 1 Rouver. Metamorfosi. Tavola illustrata per
«Milan Tourin». 11 aprile 1880.

Nel primo, intitolato Passato, ’autore ritrae
Emma Ivon in vesti da fanciulla pudica, col
cestino tra le mani, il fazzoletto sulle spalle
e una posa composta; nel secondo,
intitolato Presente, 1attrice indossa un
vistoso abito da soubrette, & sdraiata su un
sofa e mostra le gambe fumando una
sigaretta. Il titolo della tavola e Metamorfosi
e l'unica didascalia presente gioca con il
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nome d’arte dell’attrice, Ivon, creando
I"acronimo “Istoria Vera Oscura Nera”*.

Il giudizio di Giulio Piccini, in arte Jarro,
sulla Ivon rende giustizia di una tendenza
comune che non riesce piu a distinguere la
donna dall’attrice:

Come donna e come attrice, e non so a qual
piu attribuire la parte maggiore in si prosperi
venti, essa non ebbe che lodi, applausi,
simpatie. Non fu un successo soltanto, fu una
frenesia, un delirio, una specie di popolare
entusiasmo, quasi ignoto fra noi, e che hanno
suscitato in Francia o in Inghilterra certe
affascinanti commedianti. (Jarro 1897: 120-
121)

Se le continue intrusioni nella vita privata
delle attrici inducono molte di loro alla
reticenza, anche la scelta del genere da
recitare e oggetto di credito o discredito nei
loro confronti. Nel passare in rassegna i
segnali del cambiamento, non possiamo
trascurare, tra gli ostacoli che si sono posti
sulla strada di queste attrici, il pregiudizio
comune nei confronti della risata teatrale e,
in particolare, del moderno repertorio
comico leggero di
prettamente francese. Questo sconta il

provenienza

punto di vista di chi intravede in esso la
rovina della drammaturgia italiana; 1'Italia
unita e fresca e gli intellettuali sono alla
continua ricerca di un’identita nazionale
anche e, forse soprattutto, a livello
culturale. Mettere in scena i testi scritti per
le soubrette parigine — personaggi en
travesti, cocottes - scaturiti dalla fantasia dei
drammaturghi francesi come Georges
Feydeau, autore della Dame de Chez Maxim
(1899), non e generalmente ben visto e,
specificamente, non si addice al ruolo di
Prima attrice che detiene un primato
storico nel repertorio serio. La morale dei
personaggi interpretati non e irrilevante e
influenza, ancora alla fine del secolo, le

scelte delle stesse attrici. La tendenza
comune e quella di mantenere un doppio
binario tra serio e faceto provando ad
affrancarsi da certe frequentazioni
drammaturgiche. Alcune di loro, come
Virginia Reiter, tentano di riscattarsi da
queste dedicandosi

eterogeneo che comprende le eroine del

a un repertorio
dramma sociale e veriste. Lo stesso non
possiamo dire di Pia Marchi Maggi che si
pone in moto contrario, anticipando le
direzioni artistiche della ben piu giovane
Dina Galli proveniente dalla dimensione
dialettale di Ferravilla e, forse proprio per
questo, meno schiava del pregiudizio.

Alla luce di queste considerazioni, la
decisione della Marchi Maggi puo essere
ritenuta pionieristica sia sul piano teatrale
sia su quello privato. Figlia d’arte, istruita
alla maniera borghese in un collegio e
avviata al repertorio di Prima attrice

giovane da Adelaide Ristori, Pia e

destinata a una brillante carriera di Prima
attrice. Alcuni “difetti” fisici presagiscono
per lei un confinamento nelle parti
amorose e sentimentali, precludendole i
grandi ruoli drammatici e tragici:

Petite de taille, tres jolie de figure, avec une
voix de téte aigué et peu flexible, jamais on
n’aurait cru qu’elle ptt aborder les grands
premiers roles, et elle paraissait destinée a
jouer les amoureuses toute sa vie. Mais on
se trompait grandement. En effet, apres
avoir pu acquérir la faveur du public dans
les roles qui demandaient de la grace, du
mordant ou du sentiment, elle se jeta
résolument dans les grands rdles. On
s’attendait a 1'y voir sombrer. Ce fut un
triomphe. Avec sa petite voix tour a tour
aigre et flitée, elle mit dans son jeu tant
d’esprit et sut incarner si bien la femme
moderne enjouée et surtout moqueuse,
sceptique, téte folle et bon coeur, qu’elle eut
bientdt d’éclatants succes a son actif. «Frou
Frou» qu’elle joua la premiere, la mit hors
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de pair; «Denise» et le role de «Jeannine»
dans «les Idées de Madame Aubray» euren
incomparable finesse.

(Montecorboli 1897: 70-71)

Da poco giunta al successo, nel 1871 entra
in societa con Francesco Ciotti e Gaspare
Lavaggi; la formazione soffre alcune
carenze amministrative e gestionali ma
'ascesa della giovane Capocomica Marchi
e inarrestabile. Donna attraente, non
sposata, e soggetta a pettegolezzi che la
vedono coinvolta in relazioni con alcuni
colleghi, come il Primo attore Luigi Monti
col quale recita nel 1866-1867. Si sposa il 29
luglio 1880, incinta del figlio Cesare, con il
piu giovane Primo attore Andrea Maggi
conosciuto nella compagnia Bellotti Bon N.
2. Lo sopito
dall’entusiasmo per il matrimonio che

“scandalo”  viene
riecheggia sui principali periodici del
tempo, ma il mondo teatrale non esita
comunque a puntare il dito sulla condotta
morale della donna: «E bella, & casta, ma
chiamarla Pia/ Fu proprio un’ironial»
(Marameo 31.07.1880).

Negli anni Settanta e Ottanta ¢ una delle
migliori interpreti delle opere di Dumas,
Sardou, Ferrari, Giacosa, Torelli — che per
lei scrive Fragilita - e altri autori
contemporanei; tra i suoi cavalli di
battaglia basti citare Francillon e Diana di
Lys. Dall’apprendistato alla scrittura con
Luigi Bellotti Bon, essa eccelle nelle parti
amorose e, come si conviene, si districa in
un repertorio eterogeneo vestendo i panni
di eroine sentimentali e drammatiche. Nel
tempo, la Marchi Maggi abbandona
gradualmente le fanciulle ingenue e le
donne martiri, vittime di un destino
avverso e circondate dal peccato -
privilegiate dall’astro internazionale di
Eleonora Duse — decidendo di assecondare
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il proprio istinto e raffinare le abilita

comiche. I prodromi imprenditoriali
dell’attrice affondano le radici in questi
frangenti. Dopo il suicidio di Bellotti Bon,
avvenuto a Milano il 31 gennaio 1883,
Andrea Maggi

amministrativo e artistico dell'impresa,

assume 'onere
supportato dalla moglie. Nonostante la
critica apprezzi Pia Marchi Maggi sia nel
repertorio drammatico sia nel repertorio
comico, si avverte il fastidio di chi la
scopre a propendere per le parti brillanti,
sfruttando a pieno quelle doti che la
portano a «fare sberleffi e versacci»
(Antona Traversi 1931: 155) al bambino che
giace nel letto durante la scena piu tragica
di Cause ed effetti di Paolo Ferrari. Trae
beneficio anche dai propri ‘difetti” fisici che
secondo i canoni della tradizione teatrale
ottocentesca le avrebbero precluso il ruolo
di Prima attrice, favorita dalle nuove
eroine dei drammi moderni e, in seguito,
dalle maliziose protagoniste dei vaudevilles.
Se gia nelle interpretazioni drammatiche di
maggior successo, come La moglie di
Claudio e Francillon di Alexandre Dumas
figlio, «spiega [...] tutta la sua potenza
d’ironia, che é rara» (Jarro 11.06.1887), in
quelle «ricche di comicita [...] non solo non
ha rivali, ma non ha nulla da invidiare alle
pitt acclamate fra le francesi» (Liborio
15.10.1887). 1
graduale la vede impegnata in wuna

cambio di repertorio
selezione accurata delle piece da mettere in
scena a cui sopravvivono le piu brillanti -
tra cui La cavallerizza di Frederik Pohl -
sempre accompagnate da un monologo
comico. Genere, quest'ultimo, nel quale Pia
Marchi Maggi si impone riportando un
successo non inferiore a quello di Novelli e
Leigheb.

Tra i pit recitati € La voce di Gandolin, al
secolo Luigi Arnaldo Vassallo, nel quale
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l'autore crea il pretesto per una sfida ideale

tra mimica e ‘voce’ nell’arte della

declamazione teatrale; ne riportiamo di
seguito uno stralcio:

[...] I nostri autori, come nei piu dotti libri di
anatomia, han passato in rivista nei
monologhi tutte le parti del corpo umano; le
dita, le unghie, il naso, la mano e persino,
pardon... il piede. Pazienza la mano; se ne
puo fare un monologo! Eppure, cosa strana,
nessuno ha pensato alla voce! Nera
ingratitudine, perché un afono non potra mai
recitare un monologo. E vero che lor signori
mi diranno: C’e la mimica! [...] Ma una voce
fa guadagnare dei milioni! Domandatelo alla
Patti e a Tamagno. Oh quale magico potere
ha quasi sempre la voce! [...] Chi di voi non si
e sentito trasportare in paradiso dalla voce
d’oro di Sara Bernhardt? Io ne ho ancora
negli orecchi la voce dolcissima (declama
imitando). [...] Quanto a me, ho sempre
sostenuto e sostengo che la voce, e non gli
occhi, e lo specchio dell’anima; prova ne sia
che ci sono le lacrime nella voce. Eppoi le
attrici hanno tutte le voci (imitando la Duse).
Una cosa sola e certa, che la voce ¢ il
carattere. Un celebre psichiatra lascio scritto
che dalla voce s’intuisce I'onesta della donna.
E infatti io ho conosciuto una cara donnina
dalla voce azzurra, incantevole, verginale che
aveva.... lasciamola [i... [...].

(Gandolin 1912: 129-134)

In questo Pia, fedele alle didascalie, imita
parodiandole alcune illustri colleghe e,
evidentemente, trova terreno fertile per le
proprie qualita. Altro pezzo forte del
repertorio della Marchi Maggi e La donna!,
‘conferenza’ di Ernest Grenet-Dancourt
che prevede solo due attori in scena.
Decide di impersonare anche i fanciulli en
travesti protagonisti dei vaudevilles primo
ottocenteschi che le hanno permesso, fin
dall'infanzia, di cimentarsi nelle parti
briose e pungenti - come Il Birichino di
Parigi di Jean Frangois Alfred Bayard e
Emile Vanderburch e Le prime armi di

Richelieu di Bayard e Dumanoir - sovente
affiancati alla Locandiera nelle serate a
beneficio.

Gli anni Ottanta/Novanta segnano una
svolta nel cammino verso l'indipendenza
artistica della Marchi Maggi, anni cruciali
per lattrice che implementa il proprio
repertorio comico leggero guardando al
mondo dell'operetta francese e del
vaudeville, dando, infine, compiutezza ai
propri  propositi
fattori in particolare influenzano l'incedere

imprenditoriali. Due

dell’attrice in questi frangenti. Il primo e
da ricondursi alle tournée italiane
dell’attrice e cantante parigina Anna Judic
- nata Anne-Marie-Louise Damiens - che
porta il suo repertorio nelle piazze italiane.
Il secondo, piu tangibile, e la tournée in
Sud America della Compagnia Maggi a
seguito della quale avviene il primo

allontanamento artistico tra i coniugi.

Le tournée italiane della Judic, gestite
dall'impresario Schiirmann, si svolgono tra
il 1881, il 1884 e il 1892; «la diva delle
canzonette» si  rivela  «insuperabile
nell'interpretare tutte quelle operette-
vaudevilles, scipite nel soggetto, ma ricche
di graziosissime canzoncine che porgon
campo ad un’attrice di far pompa di tutta
la sua vis comica» (V.V. 1885). Tra la prima
e la seconda tournée della soubrette, la
Marchi Maggi inizia a porre in cartellone
Judic,
successo. La prima e Niniche (1878) di
Alfred Hannequin e Albert Millaud,

inserita in repertorio dal 1884, nella quale

alcune piece della ottenendo

Iattrice italiana con «brio spumeggiante»
(Articolo senza autore 10.06.1893) rende
«stupendamente il carattere di quella
maliziosa e gaia creatura» (Il Biancone
18.09.1884). Alleggerita delle parti musicali
e ridotta a commedia, la piéce conserva solo

07132033 dULJ 1P 043127 [9U IIULLULUIJ VIIULOD JUOIZVZZIIVIAAS V] 3 1SSV WYIMVIN V1]



Giulia Bravi

7~ b

alcune canzoni nelle quali la Marchi Maggi
si destreggia risultando credibile. Nel 1884
la Judic porta in Italia un altro pezzo forte,
Santarellina (Mad'zelle Nitouche) di Henri
Meilhac e Millaud, brioso vaudeville il cui
successo riecheggia per anni grazie anche
dialettali di Eduardo
Scarpetta e Edoardo Ferravilla. Prima

alle riduzioni

interprete italiana e Giulia Fortuzzi, Prima
attrice nella compagnia di Ermete Novelli,
nel 1889. L’anno seguente Pia Marchi
Maggi decide di inserire la commedia in
repertorio, facendo coppia con il brillante
Giuseppe Sichel e spiegando la propria
verve comica. Non tarda ad aggiungersi
alla scuderia dei cavalli di battaglia Mia
cugina (Ma cousine) di Meihlac che il
pubblico italiano conosce grazie alla
«Judic, ma, francamente, fu piu gustata
ora, per cura della signorina Pia Marchi
Maggi che ha sostenuto vittoriosamente il
confronto con l'attrice francese, e ci si e
rivelata sotto un nuovo aspetto: quello di
prima mima assoluta. Essa fu semplicemente
deliziosa» (Orfeo 15.07.1893).

Il lungo viaggio della Compagnia Maggi
nell’America del Sud si consuma tra il 1891
e il 1892. Rientrati in Italia, Pia decide di
non seguire il marito nelle successive

tappe:
Austria. Oltre alla possibile stanchezza per

Russia, Polonia, Germania e
i numerosi viaggi, vi € un problema
concreto di repertorio. Se consultiamo
I'elenco delle piece messe in scena dalla
compagnia Maggi riusciamo a intravedere,
in mezzo ai drammi francesi pil in voga, i
cavalli di battaglia dei due attori principali:
tragedie per Andrea, pochade e commedie
per Pia. Il marito le impone di assecondare
il suo afflato tragico indossando i coturni
delle grandi eroine shakespeariane come
Desdemona e Ofelia. Lei, che non ha il
physique du role per interpretarle, non ne ha
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neanche lo spirito e delude gli spettatori
brasiliani. Se Desdemona non rende
giustizia alla sua fama oltreoceano, Ofelia e
addirittura fuori dalla sua portata: «[..] O
papel de lour y diaphana Ophelia nao
pode ser rapresentado pela Sra. Pia Marchi
Maggi que nao reune as qualidades
physicas a elle indispiensavel. Nao
obstante, conseguiu ser appllaudida, e com
toda a justica, na sua ultima scena que
representou com muita arte» (V. M.
22.05.1891). I drammi francesi risultano pit
confacenti alla sua tempra, ma dove trova
plauso e affermazione artistica e nei
vaudeville scritti per la Judic, come
Santarellina, dopo la quale «tudo se
apagaria, restando em evidencia as susas
altas e recommendaveis qualidades» e
«provocando tantos e tao proiongados
applausos como na noite em que ouvimos

a companhia Coquelin» (Guanabarino,
27.05.1891).

Questi avvenimenti devono smuovere
nell’attrice un pensiero latente: il suo
successo non e pitt compatibile con quello
del marito e «bisogna andare per diverse
strade» (Marchi Maggi 19.09.1893). Andrea
Maggi parte per la Russia solo, con una
nuova formazione creata ad hoc per la
tournée; nel suo repertorio troviamo Re
Lear, Amleto e Otello di Shakespeare, Kean
di Dumas, Morte civile di Paolo Giacometti
e Conte Rosso di Giuseppe Giacosa. I mesi
di riposo, tra marzo e aprile 1892, servono
a Pia per maturare il proprio progetto e,
nel frattempo, frequentare i teatri fiorentini
entrando in contatto con la Compagnia di
Ermete Novelli e Claudio Leigheb. Nei
mesi di aprile e giugno affianca
quest'ultimo ne” Il peggio passo ¢ quello
dell’uscio di Ferdinando Martini e La

cavallerizza all’ Arena Garibaldi di Livorno.
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Ed e in questi frangenti, sull’'esempio di
Novelli e Leigheb, che l'attrice congettura
un progetto artistico che vede coinvolti
Virgilio Talli ed Enrico Reinach allo scopo
di creare per il 1894 una societa dagli
obiettivi comuni. La scelta dei soci non puo
essere casuale; Talli sta portando avanti
una battaglia che mira a sconvolgere, per
adattarli ai tempi moderni, gli equilibri tra
ruoli, repertorio e compagnia. Anch’esso,
come la Marchi, & interessato a mettere in
scena, riqualificandolo, un repertorio quasi
esclusivamente leggero e pochadistico che
abbia nelle parti brillanti il proprio fulcro.
Nel frattempo, il repertorio della
Compagnia Maggi impegna la giovane
Gemma De Sanctis nelle parti serie, mentre

le apparizioni della Marchi Maggi
diminuiscono e si concentrano
esclusivamente sui nuovi cavalli di

battaglia. Il fatto desta la curiosita dei
censori; quando a Napoli la compagnia
mette in scena Dionisia di Dumas con la De
Sanctis protagonista, 'inviato de «L’Arte
drammatica» sottolinea l'assenza della
Prima attrice: «per qual motivo questa
parte non la sostiene la signora Pia? Essa
dovrebbe  essere = una  Thauzette
inarrivabile» (Edmo 24.06.1893). Per le sue
beneficiate ~ l'attrice ~ predilige  un
programma paritetico a quello dei suoi
colleghi brillanti: una pochade, una farsa o
commedia e un monologo comico.

Nel mese di agosto su «L’Arte
drammatica» si annuncia la costituzione
della compagnia comica Marchi-Reinach-
Talli, sotto i migliori auspici. Ma gia nel
mese di dicembre, per motivi a noi ignoti,
Iattrice chiede lo scioglimento dalla societa
lasciando il ruolo di Prima attrice alla pit
giovane Virginia Reiter. Qualunque sia la
causa, l'attrice non abbandona i propri
propositi e, pur restando a fianco del

marito, riconfigura la distribuzione delle
parti tra gli attori. Il progetto di
capocomicato € solo sospeso; 1'anno
seguente Pia Marchi Maggi si rivolge al
d’arte  Giuseppe

direttore e

vecchio compagno

Pietriboni, ottimo
amministratore, con il quale da vita alla
Marchi Maggi e Soci. Talli e Reinach
procederanno

propria strada e, nel 1895, nascera la Talli-

parallelamente  per la

Sichel-Tovagliari, ovvero la «compagnia
dei Brillanti» (PES. 20.03.1895).

La decisione di Pia Marchi Maggi e accolta
dai critici con qualche incertezza; gia da
tempo questi hanno notato la virata
artistica della Prima attrice. La novita della
scelta non risiede tanto nell’essere
Capocomica - prassi consueta - o nella
separazione artistica dal marito - percorso
piu insolito che rompe la tradizione
secolare della famiglia d’arte -, quanto
nella sua motivazione: «una questione di
(Marchi Maggi  19.09.1893),
laddove con genere si intende il genere
teatrale. Difatti, nel 1895 la Marchi Maggi e
Soci si presenta quale compagnia dedita ad

un repertorio prevalentemente comico

genere»

leggero. E questo il punto di arrivo della
quasi cinquantenne Pia che ha acquisito
graduale
proprie esigenze artistiche: «Elle sut égayer

consapevolezza riguardo le
toute une génération en incarnant les types
de femmes légeres, que de graves critiques
déclaraient incompatibles avec la scene
italienne et que le public golte fort»
(Montecorboli 1897: 704-705).

L’attrice appartiene alla generazione di
mezzo dei Grandi attori, generazione figlia
del sistema ottocentesco ma pronta a
stravolgerlo; si pensi a Giacinta Pezzana
che recita nei panni maschili di Amleto. La
tradizione delle famiglie d’arte e cosi
radicata da condizionare, sovente, le scelte
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degli attori che ne fanno parte; diverso e il
caso dei non figli d’arte: piu liberi dagli
schemi ottocenteschi, ne subiscono il
fascino senza esserne imbrigliati.
Raggiunto  l'anelato  equilibrio  tra
vocazione e repertorio, incoronata a tutti
gli effetti «regina del comico» (PES.
12.06.1897), Pia Marchi Maggi si trova a
competere, in eta ormai avanzata, con la
nuova generazione di attrici. Queste - tra le
maggiori Virginia Reiter, Teresa Mariani e
Tina di Lorenzo - si dedicano al repertorio
pochadistico portando in scena giovinezza,
modernita e dinamismo. Nonostante cio, la
spinta propulsiva non si arresta. Nel
febbraio 1896 scrive una lettera all’amica
Olga Ossani Lodi che si trova a Parigi
chiedendole di «scovare» l'autore di una
piece intitolata Maitresse Femme, Jule
Choucel, e «sedurlo» per lei (Cordova
1999: 265)°. Ancora nel 1898 la troviamo a
Parigi, ospite dell’amica Emma Lodomez
Garzes, in cerca di novita teatrali da
tradurre e riproporre in Italia. Pia Marchi
Maggi capocomica si rivela, dunque,
direttrice attenta alla ricerca di un
repertorio confacente le proprie mire
artistiche, circondata da attori in grado, per
quanto possibile, di coadiuvarla nei propri
propositi. Seppure non possa competere
con le piu grandi attrici a lei
contemporanee, riesce a orchestrare una
formazione che risulta:

nel suo complesso fra le pit1 simpatiche e si
dedica di preferenza al genere comico: un
genere per il quale ha il principalissimo
requisito di possedere nel suo elenco
un’attrice assolutamente superiore ed eletta
qual & Pia Marchi Maggi: un’attrice che —
qualunque sia, e sia pur secondario, il
personaggio che interpreta — porta sempre
una nota squisitamente geniale e richiama
in ogni lavoro la maggior parte di
ammirazione e di attenzione per sé. La
signora del tic del Controllore vagoni letto e
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Madama Soldignac nel Tacchino sono due
personaggi che, attraverso  una
interpretazione singolarmente originale e
notevole della signora Pia, diventano due
tipi indimenticabili.

(Riccardo 25.03.1899)

L’'impresa comica della Marchi Maggi e
dunque quella di riuscire ad elevare al
rango primario la comicita femminile - fino
a quel momento appannaggio di piu ruoli,
spesso minori - imponendosi alla stregua
dei colleghi Brillanti o Primi attori comici.
La morte improvvisa nel 1900 le impedisce
di portare avanti i propri progetti, gia
minati dal fisico invecchiato e appesantito,
e forse la preserva dal dover cedere ad un
cambio di ruolo in favore di personaggi
pitt maturi.

Anche le fotografie che ritraggono Pia
Marchi Maggi sono testimoni preziosi del
suo progressivo cambiamento stilistico; se
inizialmente l'attrice sfoggia pose, abiti e
attitudini da Prima attrice giovane e
Amorosa, col passare del tempo si concede
a uno stile piu affine a quello delle piu
giovani Reiter e Mariani. Di particolare
evidenza e una fotografia che la ritrae negli
abiti di scena della pochade Mia cugina nella
quale l'attrice e ritratta in una posa che
evoca l'iconografia tipica di Mirandolina -
i pugni chiusi sui fianchi - occhieggiando
la soubrette - il busto proteso in avanti e la
gonna leggermente sollevata a mostrare il
piede.
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Fig. 2 Giacomo Brogi. Foto. Pia Marchi Maggi in Mia
Cugina di Henri Meilhac. Biblioteca Museo Teatrale

SIAE di Roma (per gentile concessione della Direzione
del Museo).

I segno lasciato dalla Marchi Maggi sulle
scene italiane e senz’altro meritevole di
una riscoperta. Dotata di «signorile
comicita, di aristocratica e mordace
finezza» (Riccardo, 05.05.1900), ha saputo
consapevolmente imporsi in un terreno
sottovalutato e degradato dal giudizio
critico del tempo. Nella memoria dei suoi
spettatori restano fissate tracce impalpabili
della gaminerie, del guizzo e dell’allegria
che essa ha portato dentro e fuori la scena.

Il capitolo artistico di Pia Marchi Maggi si
chiude, amaramente presto, all'insegna di
una piccola grande conquista, mentre le
giovani attrici della generazione successiva
si affermano sulla nazionale
coltivandone leredita. Non sono molte,
pero, coloro che propendono per una vera

scena

L :

e propria specializzazione. A differenza
della carriera della Marchi Maggi, ad
esempio, quella di Virginia Reiter e
contraddistinta da un continuo contrasto
tra l'eccellenza nelle pochade, 1'ambizione
drammatica e la figura di «vergine
sottomessa ai dogmi della sua fede, il
teatro» (Agostini 2007: 68). Nubile per tutta
la vita, come la diva primo ottocentesca
Carlotta Marchionni, porta con sé I'aura di
“santita” che le deriva dall’educazione
religiosa ricevuta in convento, fusa
all'immagine di donna intraprendente,
lavoratrice infaticabile e molto intelligente.
Immaginario agli antipodi rispetto alle
scatenate protagoniste delle pochade da lei
interpretate: a una siffatta personalita mal
si concedono certe scelte artistiche. Tra
queste la succitata Dame de Chez Maxim -
messa in scena per la prima volta in Italia
dalla Mariani - nella quale la Reiter si
esibisce, cantando, in un can-can sfrenato.
A suo vantaggio probabilmente il non
essere figlia d’arte che le permette di non
sentire, almeno inizialmente, il peso del
giudizio ‘familiare” dei compagni di scena.
L’apparente spigliatezza & pero frenata,
talvolta, dalla stessa attrice; a riprova e una
lettera, senza data, che questa scrive ad
Adolfo Re Riccardi rispondendo alla
proposta di mettere in scena la Crevette di
Feydeau: «...] Un atto
passeggiando per la scena in camicia, il

intero

can-can piu sfrenato, ad ogni momento
un’alzata di gambe... e cose simili il
pubblico da me non l'accetta; ed essendo
questione del mio amor proprio artistico
che comprometterei... abbiate pazienza,
ma non posso accontentarvi» (Reiter senza
data). Sappiamo, pero, che la Reiter,
andando contro ai propri propositi iniziali,
mette in scena la protagonista Feydeuiana
nel novembre 1899 affiancata da Claudio
Leigheb nei panni di Petypon. Le critiche
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alle sue scelte sono tali che, dal 1900,
I'attrice  modenese inizia a prendere
seriamente in considerazione una pulizia
del proprio repertorio in vista di una
redenzione artistica che tentera di ottenere
attraverso le interpretazioni drammatiche -
Messalina di Pietro Cossa - e valorizzando
il repertorio verista - La Lupa di Giovanni
Verga. prospetta  di
diventare capocomica sola ma, come

Parallelamente

auspicato da Edoardo Boutet, il progetto
non si attuera nell'immediato. L’obiettivo
della Reiter e quello di potersi dedicare ad
un repertorio ritagliato su se stessa e
nell’ottica del critico si avverte il rischio di
accentrare su di sé tutte le potenzialita
artistiche della compagnia. Il progetto
dovra attendere il 1903 per vedere la luce.

Severo il giudizio di Silvio d’Amico che la
vede in occasione del suo ritorno alle scene
nel 1920 nelle vesti di Madame Sans-Géne di
Victorien Sardou. Seppure apprezzandola
come «una delle creature tipiche, una delle
tempre gagliarde e caratteristiche della
vecchia razza dei nostri comici», anche se
prevalentemente «intenta a dar prova del
(d’Amico
03.11.1920), d’Amico punta ancora una

suo ricco temperamento»

volta il dito contro il repertorio che la
Reiter porta alla ribalta:

Ascoltando Virginia Reiter e rendendoci
conto di quel ch’essa sia e valga, abbiamo
compreso anche i perché della scelta del
suo deplorato repertorio. O meglio
abbiamo compreso com’essa in fondo non
abbia avuto nessun superiore perché. Se
non & concepibile che un’attrice francese, o
inglese, o tedesca, o spagnola, risalendo
sulle scene per un lungo giro come quello
della Reiter, non metta nell’elenco delle
opere da recitare neanche una commedia
del proprio paese, cio si capisce molto bene
(pur senza affatto scusarlo) che possa
essere avvenuto con un’attrice italiana e
con un’attrice come la Reiter. (Ibidem)
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La scelta di un repertorio di provenienza
straniera per d’Amico, ma non solo per lui,
mina l'autorialita nazionale. Uno sguardo
al repertorio di Virginia Reiter basta, pero,
a comprendere che si tratta di un corpus
eterogeneo, in linea con il desiderio
manifesto di emanciparsi dalle semplici
pochade.

Nonostante le barriere siano infrante,
critiche non dissimili investono anche la
pitt giovane Dina Galli che proprio nel
1900 debutta sulla scena nazionale nella
Talli-Gramatica-Calabresi. Virgilio Talli,
scritturando Dina Galli e affiancandola alla
prima donna della compagnia, Irma
Gramatica, per le parti brillanti, suggella la
specializzazione comica femminile. Dopo
la Marchi Maggi, nel panorama del teatro
italiano in lingua, Dina Galli e la prima
attrice ad esporsi cosi fortemente sul fronte
comico. Ma gli equilibri fra Gramatica e
Galli non si rivelano semplici, seppure
inquadrati in una strategia d’azione che
tenta di far prevalere la parte sul ruolo
sfruttando la potenzialita di wuna
iperspecializzazione che, nonostante il
disegno di Talli, almeno in questo caso si
rivela fallace.

Di generazione in generazione le conquiste
aumentano e per lesile attrice milanese
dagli occhi grandi la strada, seppure non
spianata, conduce verso la specializzazione
comica ufficiale. Dopo Talli, anche Ia
lungimiranza di Leigheb e del suo socio
Camillo Tovagliari volge lo sguardo a
questa nuova Prima attrice dal fisico di
Servetta e la grinta del Brillante. La societa
auspicata tra questi attori non avra luogo a
causa della malattia di Leigheb che lo
portera nel breve alla morte. La Galli, figlia
di un secolo nuovo, e ben consapevole
delle proprie attitudini e non scende a
compromessi. Sul finire del 1903, investita
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dalle critiche, decide di mettersi in proprio
e fondare la Compagnia Dina Galli
amministrata da Pietro Tarra. La
specializzazione nelle pochade che avevano
reso celebre la Reiter e coronato le
ambizioni della Marchi Maggi, si rivela
un’arma a doppio taglio per Dina Galli. Se
la vocazione comica della Marchi Maggi
aveva vissuto contrasti generati in virtu
delle sue potenzialita nelle parti
sentimentali, per la Galli I'exploit comico si
rivelera imbrigliante. Da questo primo
afflato l'attrice tenta presto di affrancarsi
per esplorare la nuova drammaturgia
italiana che apre le porte a sfumature
inedite della comicita femminile. Amerigo
Guasti si rivela il partner ideale con cui
valicare  quest'ultima  frontiera  che
aggiunge al comico ridicolo tinte di
patetismo, generando personaggi ritagliati
sulla  personalita  dell’attrice,

Scampolo di Dario Niccodemi (1915).

Con la Galli si spalancano le porte del

come

Novecento, laddove la comicita femminile
procedera, pur sempre non linearmente, in
vista di una propria autonomia di genere
che vedra sbocciare personalita artistiche
uniche come quella di Franca Valeri che

aggiungera  all'arte  attorica  quella
autoriale.
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1 Si tratta del volume II brillante si fa ragionatore.
Claudio Leigheb e il teatro dei ruoli (Roma, Bulzoni,
2001).

2 La citazione ¢ tratta da una lettera autografa
dell’attrice inviata a Ciro Galvani (ora in Bravi 2020:
285-286). 11 percorso di riscoperta di alcune delle
attrici comiche fin de siécle e stato avviato in seno al
progetto AM.AtI [Archivio Multimediale degli
Attori Italiani] grazie ad alcune biografie storico
artistiche redatte da Emanuela Agostini. Per
un’analisi pitt ampia del fenomeno cfr. Bravi, Giulia
(2020); e in corso di pubblicazione il volume tratto
dalla Tesi di Dottorato per Tab Edizioni (Roma,
2023).

3 Non e stato possibile rintracciare notizie
sull’autore della vignetta che, con molta probabilita,
utilizza uno pseudonimo.

4 E evidente che la vignetta si riferisce al processo in
corso che culminera col periodo di detenzione
dell’attrice nel mese di agosto dello stesso anno.

5 La lettera si trova ora in Cordova, Ferdinando,
“Caro Olgogigi”. Lettere ad Olga e Luigi Lodi: dalla
Roma Bizantina all’Italia fascista (1881-1933), Milano,
Franco Angeli, 1999: 265.
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Giuseppina Rabozzi (1850-1901): la prima

amministratrice della compagnia Rame

Alessio Arena

Iuseppina Rabozzi (1850-1901) fu
un’impresaria teatrale, moglie del
marionettista e  burattinaio
piemontese Pio Rame (1849-1921),
quindi nonna dell'attrice e
drammaturga Franca Rame (1929-2013).
Nella seconda meta del XIX secolo,
durante i primi anni di attivita teatrale di
Pio Rame, Rabozzi svolse un ruolo
fondamentale per la compagnia diretta dal
Rabozzi, che fu Ia
amministratrice della compagnia,
inaugurod la lunga tradizione di donne

marito. prima

impresarie e direttrici che caratterizzo la
famiglia Rame. Oltre alla Rabozzi, un
Incarico assunto

analogo  venne

successivamente anche dalle nuore Emilia
Baldini e
rispettivamente dei figli Domenico e
Tomaso Rame- e dalle nipoti Stella, Lucia,
Ines e Franca. L’'importanza della sua

Maria Raimondi -mogli

figura, pressoché sconosciuta ai pil, si
rileva, tra laltro, dal testamento del
marionettista ~ piemontese =~ Domenico
Razzetti, che fu maestro, primo datore di
lavoro e poi padre adottivo di Pio Rame, e
dai contratti stipulati tra Razzetti e Rame.
Il nome di Rabozzi, infatti, € menzionato
espressamente da Razzetti unitamente a
quello del marito, evidenziando in tal

modo l'importanza del ruolo ricoperto
dalla donna all'interno della compagnia,
fin dagli inizi.

La famiglia Rame e stata una compagnia
di attori girovaghi particolarmente attiva,
fondata nel 1876 da Pio Rame, che si
esibiva soprattutto in piccoli comuni del
Piemonte, in Lombardia e in altre regioni
dell'ltalia ~ Settentrionale. =~ La  sua
tradizione si mantenne viva fino alla
morte dell’attrice e drammaturga Franca
esponente della
compagnia, il cui impegno artistico si

Rame, ultima
mosse sempre in continuita con quello
degli altri componenti della sua famiglia.
I Rame costituiscono un
emblematico delle compagnie nomadi
nate alla meta del XVI secolo, che
resistettero  fino

esempio

soltanto in Italia
all’Ottocento, costituendo, di fatto, come
scrive Cesare Molinari, «le strutture
portanti del teatro, anzi furono tutto il
teatro» (Molinari 2018: 216). Molinari
precisa, inoltre, che queste compagnie
fecero sempre riferimento alla tradizione
della commedia dell’arte, intendendo
sempre il loro come un mestiere che
tendenzialmente il padre trasmetteva ai
tigli, anche se, talvolta, 1'adesione alla
compagnia era consentita anche ad
individui del tutto estranei a questa
tradizione familiare (ibidem: 217). A tal
proposito, Silvio D’Amico scrive che «
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‘tigli d’arte” [..
supplivano,
I'intuito;

.] alla frequente incultura
come tutti sanno, con
all'impreparazione con la
genialita improvvisatrice. Nati sul
palcoscenico, e vissuti dall’infanzia, per
dodici ore al giorno, fra proscenio e
camerini, non conoscevano di solito altra
vita se non quella appresa dai copioni e
chiusa nella maniera della scena [...]»
(D’ Amico 1985: 30).

Tra queste compagnie, ebbero grande
successo, in particolare, fino all’avvento
del cinema nei primi del Novecento,
quelle specializzate in teatro di figura,
che piu ancora di quelle ‘di persona’
possono essere considerate le eredi

dirette della commedia dell’arte. Allo

scopo di evidenziare questo stretto
legame tra le due tradizioni, Roberto
Leydi e Renata Mezzanotte Leydi

ribaltano il punto di vista, affermando
che la maschera, sia nel teatro antico sia
in quello della commedia dell’arte,
costituisce «un omaggio inconsapevole
che l'attore “vivo” rende alle marionette
e ai burattini, cercando inutilmente di
assomigliar loro» (Leydi — Mezzanotte
Leydi 1958: 15).

Come vedremo, la prima fase dell’attivita
teatrale della compagnia Rame, compresa
dal 1876 al 1913, fu interamente dedicata
a spettacoli di marionette e burattini. In
seguito, su pressione dei figli di Pio
abbandono
progressivamente il teatro di figura in

Rame, la compagnia
tavore di quello di persona.
Come ricorda Joseph Farrell, i Rame
recitavano all'improvvisa e si
costruivano autonomamente tutte le
mestiere.

Farrell scrive che compagnie simili erano

attrezzature necessarie al
presenti anche in altri Paesi, ma nella
maggior parte dei casi conducevano
I’attivita teatrale per mero diletto. Farrell

ricorda che i Rame non avevano una
percezione di sé come artisti: si
ritenevano invece piu dei fornitori di
beni, come i macellai o i panettieri. La
stessa Franca Rame divenne attrice senza
mai sceglierlo consapevolmente; diceva
infatti che, se il mestiere del proprio
padre fosse stato fabbricare le scarpe, lei
avrebbe fatto lo stesso (Farrell 2014: 50-
52).

Per i loro spettacoli, come scrive Maria
Teresa Pizza, i Rame erano soliti
raccogliere le storie delle comunita che
incontravano nel corso delle loro tournée,
per poi riassumerle in una scaletta che
veniva integrata al testo teatrale in
programma (Pizza 2019: 117). Venivano
cosl portati in scena melodrammi, farse,
adattamenti da biografie di personaggi
storici o dalla Bibbia, come erano soliti fare
anche i fabulatori, tanto amati da Dario Fo.
Questi ultimi, infatti, utilizzavano Ila
cosiddetta ‘cultura alta’,

deridendola, per celebrare la cultura

anche

popolare, mai ritenuta inferiore. Come in
seguito ribadi anche Fo attraverso il suo
teatro, per questa tradizione, la cultura
canonica era strettamente legata alla
cultura
conseguentemente

popolare: l'una coinvolgeva

I'altra. La famiglia
Rame, quindi, era solita muoversi in
maniera vivace tra questi due poli
valorizzandoli vicendevolmente.

Dal punto di vista amministrativo, le
donne della famiglia Rame, prima fra tutte
Giuseppina Rabozzi, svolgevano un ruolo
infatti

gestivano le finanze della compagnia. Lo

sostanziale: ~erano coloro che
stesso sarebbe avvenuto in seguito nella

compagnia Fo-Rame, amministrata
appunto da Franca Rame che dunque
avrebbe contribuito all’attivita di famiglia

sia occupandosi della sua gestione sia
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scrivendo tutti i testi degli spettacoli a
quattro mani con il marito Dario Fo.

I capostipite della famiglia Rame fu il gia
citato Pio, che si dichiarava discendente da
una famiglia d’arte attiva dal Seicento
(Farrell 2014: 50-52). I fondo Rame
dell’Archivio Rame Fo a Verona conserva
un solo, prezioso documento che permette
di ipotizzare che I'impegno artistico della
famiglia di Razzetti, padre adottivo di Pio,
fosse precedente al XX secolo. Si tratta di
un frammento di un rendiconto della
compagnia, su cui ¢ posta la seguente
precisazione: «Squarzo terzo di conti e note
da 4 Agosto 1746 sino 4 marzo 1753».
Come chiariscono Leydi e Mezzanotte
Leydi, Pio Rame, non ancora sposato con
Giuseppina Rabozzi, esordi a Bozzole, nei
pressi di Alessandria, 1'8 aprile 1876
Leydi 1958: 401).
documenti  di

(Leydi-Mezzanotte
Numerosi natura
burocratica, alcuni dei quali conservati
all’Archivio

alcune delle tappe effettuate da Pio Rame,

Rame Fo, documentano
successivamente con Giuseppina Rabozzi,
nel corso dei suoi numerosi viaggi. Una
locandina risalente agli anni 70 del XIX
secolo fornisce informazioni sul repertorio
della compagnia dei Rame in quegli anni.
Si tratta degli stessi spettacoli proposti
dalla compagnia amministrata da Rabozzi
col marito. Sappiamo pertanto che erano
soliti mettere in scena le riduzioni delle
opere Roberto il diavolo, Loengrin, Favorita,
Traviata, Trovatore, Ernani, Rigoletto, Lucia,
Forza del Destino, Norma, Ballo in maschera,
Sonnambula, Barbiere di Siviglia, Otello e
Faust, e gli spettacoli popolari Guerino
Meschino, Giovanna D’Arco, Figli di Nessuno,
Solferino e S. Martino, Diluvio Universale,
Promessi sposi, Fornaretto di Venezia, Giro del
mondo, Genoveffa, Napoleone, Conte di Monte
Cristo, I Piombi, Maino della Spinetta,
Gasparoni, Mastrilli e Musolino.
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Il MusALab - Museo Archivio Laboratorio
Franca Rame Dario Fo, ubicato presso
I’ Archivio di Stato di Verona, conserva, tra
laltro, il fondo della famiglia Rame, ricco
di numerosi e preziosi documenti.
L’Archivio Franca Rame Dario Fo, oggi
situato a Verona, e stato ideato e realizzato
da Franca Rame che ha iniziato a
conservare materiale in giovane eta a
1993. Gran parte della

documentazione e stata digitalizzata a

partire dal

partire dal 1993. La sede veronese fu
inaugurata nel mese di marzo dal Ministro
dei Beni Culturali e da Dario Fo stesso.
L’Archivio conserva copioni, manoscritti,
disegni, locandine, manifesti, libri, articoli,
documenti amministrativi, marionette e
fotografie che riguardano la famiglia
Rame. L"Archivio Franca Rame Dario Fo e
sottoposto
processo di organizzazione nell’ambito di

attualmente a un nuovo
un progetto finanziato dal Ministero della
Cultura.

La trascrizione dei documenti d’archivio
presenti in questo articolo e tratta dalla tesi
di Laurea intitolata La famiglia Rame di
Grazia Bistocchi (relatore: Prof. Luciano
Codignola), presentata all’'Universita di
Urbino nell’anno accademico 1967-1968.
Una copia di questa ricerca e conservata
dagli eredi della famiglia Rame. Il
materiale citato nella tesi consiste nel
testamento di Domenico Razzetti e nei
documenti stilati successivamente tra
Razzetti, Pio Rame e Giuseppina Rabozzi.
Si fa riferimento a tali trascrizioni perché i
documenti originali, che sono stati in
possesso degli eredi Rame fino alla stesura
della tesi di Bistocchi, non sono ancora stati
reperiti. Si sceglie in questa sede di
riportare fedelmente la trascrizione, senza
operare modifiche sul testo.

Dalla lettura di queste trascrizioni si rileva
che, in seguito alla messa in proprio di Pio
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Rame, realizzata proprio a seguito delle
nozze con Rabozzi, la collaborazione con
Razzetti continuo in una forma nuova, ma
comunque molto intensa, formalizzata
attraverso piu accordi scritti, firmati da
entrambi 1 marionettisti davanti a
testimoni. Nel 1877 Domenico Razzetti

stilo il suo testamento che recita:

Pianello Valtidone 1i 4 ottobre 1877

Dichiaro io sottoscritto, a mente serena, di
lasciare alla mia morte, la meta del mio
edificio di marionette, al giovane Pio Rame,
di piu oltre alla meta lo lascio padrone tanto
della Cassa rolante, come della Gran Cassa.
Ma nota bene, che tanto la meta dell’edifizio
come dei tamburi. Il giovine non pud
appropriarsi di nulla se io non sono defunto
e che nel periodo di questo tempo il giovine
Rame Pio, non manchi di servirmi,
obbediente e fedelmente tanto nel servizio
del teatro, come nel servizio familiare, e che
abbia cura dei giorni miei. In fede mi dico

Razzetti Domenico Marionettista

Con questo documento, Razzetti volle
garantirsi le cure del giovane figlio
adottivo fino alla propria morte.

Fornioni ricostruisce che nel 1882 a
Carpignano Sesia (NO) Pio Rame sposo
Giuseppina Rabozzi (Fornioni 1929: 6-7),
nata il 18 agosto 1850 nello stesso comune,
come testimoniato dagli atti di nascita e di
battesimo conservati presso 1'Archivio
Rame Fo a Verona. In verita, il matrimonio
avvenne nel 1881, come si evince da un
altro documento riportato per intero nella
tesi di Bistocchi, che fu
sottoscritto in quell'anno da Domenico

Laurea di

Razzetti, Pio Rame e da Rabozzi stessa.
Tale documento recita:

Castiglione delle Stiviere, li 3 novembre 1881

Per la presente e privata scrittura che deve
servire come atto notarile.

Dichiaro io Razzetti Domenico
marionettista e proprietario di edificio
marionettistico. A mente serena e di mia
spontanea volonta che dopo la mia morte lascio
erede di tutto l'edifizio qui sopra scritto di mia
proprieta i Coniugi Rame Pio e Rabozzi
Giuseppina mediante siano eseguiti i presenti
articoli.

Art. primo: che i suddetti Coniugi si
obblighino di servirmi fedelmente in tutto il
tempo di mia esistenza sia nel lavoro
marionettistico, come nei miei bisogni ed in caso
di malattia di non trascurare nulla per rendermi
la salute;

Art. secondo: Di non apropriarsi di nulla se
io non sono nel numero dei pity

Art. terzo: Se in caso il Razzetti cercasse di

disfarsi dei coniugi si obbliga di darli la meta
dell’edifici che si trovera in attitudine.
Come pure i coniugi volessero abbandonare il
Razzetti prima del tempo prefisso non potranno
pretendere nulla dal suddetto Razzetti
Domenico.

In fede mi dico Razzetti Domenico Marionettista
del fu Tommaso Razzetti nativo di Torino.

Attesto qui sottoscritto Rame Pio.
Attesto qui sottoscritto Rabozzi Giuseppina.
Sebastiani Carlo teste

Pedercini Paolo teste.

Questo documento testimonia anche la
nascita della compagnia Rame, gestita con
Giuseppina Rabozzi, la quale non fu
dunque soltanto la moglie di Pio. Il
contratto costituisce infatti una fonte
importante al fine di evidenziare il ruolo
centrale ricoperto da Rabozzi all’interno

della compagnia. La presenza del nome
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della donna negli accordi sottoscritti dal

marito e del suocero  riconosce
ufficialmente la moglie di Pio ed esplicita
la posizione di responsabilita ricoperta da
Rabozzi fin dalle nozze con Rame. Per tale
ragione, non si puo non ritenere, a pieno
titolo,
compagnia
esplicitamente come interlocutrice alla pari

Rabozzi cofondatrice della

Rame,  poiché  citata

di Pio nei documenti che sanciscono, di
fatto, l'emancipazione di Rame dalla
compagnia di Domenico Razzetti e
soprattutto poiché la donna sottoscrisse,
alla pari del marito, questo contratto
decisivo per l'avvio dell’attivita teatrale
indipendente della neonata compagnia
diretta da Pio.

Stando alla tesi di Bistocchi, nel 1882 Rame
e Razzetti stipularono un nuovo accordo:

Isorella addi 31 - trentuno gennaio 1882
ottantadue

Tra i Signori Razzetti Domenico fu Tomaso e
Rame Pio di genitori ignoti, marionettisti, ed
ora residenti in Isorella hanno stabilito il
seguente contratto privato, da valere tra le
parti come Istrumento pubblico, ed a norma
delle leggi.

1. Il Razzetti Domenico per sé ed eredi, ha
dato e ceduto, come sa e vuole per sempre, al
Rame Pio, che pure accetta ed acquista e
compera per sé ed eredi, tutto l'edificio delle
Marionette.

2. E cio per l'applicato valore di L. 300
trecento state pagate dal Rame al Razzetti il
quale fa quietanza e liberazione.

3. Il Razzetti perd si riserva il diritto
d’usufrutto di tale edificio di marionettista,
per cui vita sua naturale durante &
autorizzato a disporre di esso edificio per le
pubbliche rappresentazioni come piu gl
talenta, esclusa la vendita, se non dietro
I'intelligenza del nuovo padrone Rame Pio.
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4. 11 Rame Pio e obbligato pero a convivere
col Razzetti e di assisterlo in ogni sua cosa, e
nel caso intendesse allontanarsi da lui
l'edificio marionettista ritornera in assoluta
proprieta del Razzetti, come pure nel caso
che prendendo moglie non credesse pitt
convivere col Razzetti.

La spesa a meta tra le parti:
letta e firmata

Razzetti Domenico

Rame Pio

Guidi Giuseppe testimonio

Vincenzo Rampini testimonio

Si evince che Razzetti volle vincolare ancor
di pitt Rame alla sua persona, garantendosi
la sua compagnia per il resto della propria
vita. 1l

documento pone numerosi

interrogativi relativi, innanzitutto, al
rapporto tra Rame Razzetti, ma in questa
sede ci preme evidenziare unicamente la
totale assenza del nome di Rabozzi e, in
particolare, il riferimento al matrimonio
come una mera eventualita, quando, in
verita, questo sarebbe avvenuto 1’anno
precedente. A tal proposito, nella speranza
di reperire in futuro i documenti originali,
si puo intanto ipotizzare che vi sia un
errore di trascrizione della data di stipula
del contratto da parte di Bistocchi.

Dopo il matrimonio, Pio Rame e
Giuseppina Rabozzi ebbero quattro figli,
tournée  della

compagnia nei centri dove, di volta in

nati nel corso delle

volta, il marionettista metteva in scena i
propri spettacoli. I1 29 aprile 1885 a Lonato,
presso Brescia, nacque Domenico Rame,
padre di Franca. Il 31 marzo 1887, invece, a
Cesenelli, vicino a Rovigo, nacque Ernesto,
come documentato dal certificato di
nascita conservato presso 1’Archivio Rame



ISSN 2421-2679

Fo. Il 21 settembre 1888 a San Martino in
Rio, presso Reggio Emilia, nacque Angelo
Tomaso (poi chiamato soltanto “Tomaso”
o “Tommaso”) e il 23 agosto 1891 a
Rivarolo Fuori, verso Mantova, nacque
Stella Rosa, ultima figlia di Pio Rame e
Giuseppina Rabozzi, come documentato
dagli atti di nascita e di battesimo
conservati presso 1’Archivio Rame Fo. I
coniugi chiamarono uno dei loro figli
Domenico, come il padre adottivo e
maestro di Pio, e un altro Tomaso, come il
padre di Razzetti. Probabilmente 1'intento
di Pio Rame e Giuseppina Rabozzi era
porre la loro famiglia in evidente
continuita con quella del padre adottivo di
Pio. Come spesso accadeva in queste
compagnie, tutti i componenti della
famiglia, anche i bambini, contribuivano
alla messinscena secondo le proprie
attitudini, con la recitazione, la scrittura dei
copioni e dei canovacci, la costruzione di
scenografie, la pittura dei fondali, la
tessitura dei costumi.

Nel libretto relativo a Pio Rame vi sono le
ricostruzioni esatte delle tappe della
compagnia in localita quali Monferrato,
Cremona, Brescia, Mantova e Lomellina.
Gli ultimi spettacoli documentati nei
libretti risalgono al 1901, precisamente nel
lasso di tempo tra il 15 agosto e il 20
ottobre, ovvero quando Rame e Rabozzi si
trovavano a Cicognolo, nei pressi di
Cremona, precisamente «nel cortile del Sig.
Biazzi Giovanni in via Maggiore» (Leydi-
Mezzanotte Leydi 1958: 377). Molti degli
spettacoli successivi a queste date sono
documentati dalle scritture del fondo
Rame dell’Archivio Rame Fo, ma, come
sottolineano anche i Leydi, non con
altrettanta precisione. Gli studiosi pertanto
ipotizzano  che  dopo il 1901
burocrazia aveva
sostituito I'onesto e modesto quadretto di

«evidentemente la

permessi e attestati di buona condotta con
piu complicate autorizzazioni di prefetti e
ministri» (ibidem: 377). In verita, molti dei
documenti di autorizzazione rilasciati a
Pio Rame o ai figli, successivi al 1901, e
attualmente conservati al MusALab, sono
comunque sottoscritti da sindaci o da
funzionari comunali. Pertanto, le ragioni
delle inesattezze potrebbero forse essere
attribuite a una semplificazione delle
procedure burocratiche, che sollevava le
compagnie, dopo il 1901, dall’obbligo di
tenere un registro in cui riassumevano i
propri spostamenti, conservandone, al
contempo, la documentazione.
Probabilmente, dunque, dopo quella data,
fu sufficiente presentare presso gli uffici
competenti, di volta in volta, altri
documenti piu agevoli, al fine di ricevere i
infatti,
cominciarono ad essere conservate da

permessi. Le  autorizzazioni,

Rabozzi e Rame, nell’archivio della
compagnia, come pagine sfuse. Risultano
comunque utilissime anche le numerose
annotazioni sui copioni, conservati al
MusALab, che permettono di ricostruire
ulteriori movimenti di Rabozzi e Rame
dell'Italia

settentrionale. Sappiamo per certo che il 20

attraverso le regioni
settembre 1886 i coniugi si trovavano al
Teatro alla Scala di Milano, poiché il
MusALab

interamente

conserva un documento,

manoscritto  dallo  stesso
Rame, con ricette di preparazione di
bengala in diverse tinte che avrebbe
utilizzato durante lo spettacolo.

Bistocchi riportd nella sua tesi di laurea
alcune informazioni relative alle tappe
della compagnia, lette in questi libriccini,
trascrivendo anche alcuni documenti
consegnati a Rame dai sindaci dei paesi in
cui la compagnia si esibiva. Il sindaco di
Gottolengo autorizzo Rame e Rabozzi ad

allestire i loro spettacoli dal 26 luglio al 15
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agosto 1881. Il 15 giugno 1885 il sindaco di
Lonato rilascio ai coniugi un certificato di
buona condotta, relativo al tempo di
permanenza nel comune, ovvero dal 30
aprile al 15 giugno 1885. 11 29 aprile 1886 il
sindaco di Pescantina autorizzo la
compagnia ad esibirsi dal primo maggio
all’8 giugno 1886.

Consultando i permessi e le autorizzazioni
rilasciati alla compagnia in quegli anni,
possiamo ricostruire che Pio si trovava a
Bastiglia, presso Modena, il 24 novembre
1887, ad Adria, vicino a Rovigo, 1'11
ottobre 1894 e a Zelo Buon Persico, non
lontano da Lodji, dall’11 giugno al 23 luglio
1895.

Come gia precisato, la famiglia d’arte si
spostava di piazza in piazza e da teatro a
teatro. Per tale ragione, possiamo
ricostruire con certezza che, nei giorni in
cui sono nati i figli di Rabozzi, la
compagnia si trovava nelle rispettive citta
di nascita dei bambini. Inoltre, riteniamo
che tra il 1889 e I'agosto 1890 i Rame si
trovassero a Piadena, nei pressi di
Cremona, poiché proprio in quel comune a
Domenico Rame fu rilasciato l'attestato di
frequenza della classe prima elementare,
attualmente custodito al MusALab.

La tesi di Bistocchi riporta per intero un
altro documento datato al 24 ottobre 1892 e
scritto da Domenico Razzetti, attraverso il
quale questi perfeziono gli accordi gia

stipulati con Pio Rame:

La Compagnia Razzetti Domenico e Rame
Pio, Marionettisti in Mosio provincia di
Mantova Decretarono i suoi interessi in
questa guisa:

che gli incassi siano divisi per meta

Razzetti e Rame
S’intende le spese serali: Condotte: facchini e

affitti d’alloggio tutto unito resta pagato per
meta; Riguardo a spese che si fara per
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abbellirlo, anche a meta. Se occorrera un
artista essendo ammalato tanto uno che
I'altro sara pagato meta per uno.

Riguardo l'illuminazione del piccolo teatro L.
1 per recita.

Questa scrittura valevole e sottoscritta fra i
due Soci Razzetti e Rame e famiglia resta
stabilita col giorno 24 ottobre "92.

In fede mi dico Razzeti Domenico
Marionettista

Attesto qui sopra scritto Rame Pio
Marionettista

E interessante dunque notare come i
rapporti di dipendenza col maestro fossero
ancora intensi nonostante la compagnia si
fosse gia ufficialmente messa in proprio.

A proposito degli spostamenti dei Rame
all’epoca di Pio e Rabozzi, sappiamo che la
compagnia si trovava a Leno, in terra
bresciana, nel gennaio 1894, a Caprino
Veronese nell’aprile 1896 e a S. Adriano
Polesine, presso Rovigo, nel marzo 1897,
quando
rispettivamente la prima, la seconda e la

Tomaso Rame frequentava
terza elementare presso le scuole dei paesi
citati. Gli studi di Tomaso Rame si
fermarono nel 1897 alla terza elementare,
come scrivera lo stesso Tomaso in una
lettera alla S. I. A. E. del 1967.

Tra gli spettacoli che i Rame mettevano in
scena in quegli anni, figurano, in
particolare le farse Il cuoco e il segretario,
Cameriere a spasso, La sciabola di legno. Tra il
1899 e il 1900 i Rame si trovavano a
Bagnolo S. Vito, vicino a Mantova, dove
Stella

elementare, conclusasi con la promozione

frequento la classe seconda
il 16 giugno 1900. La conservazione di
questi preziosi documenti si deve, in
particolare, all’attenzione che riservava
loro Rabozzi. Infatti, tra i compiti affidati

alle donne della compagnia v’era quello di
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curare l'archivio. Anche lo svolgimento di
questa mansione sarebbe toccato alla
nuora di Rabozzi, Emilia Baldini, moglie di
Domenico, attenta e severa
amministratrice della compagnia, e poi a
Franca Rame: sulla scia della nonna, ella
allesti un archivio unico nell’ambito delle
dello spettacolo,
all’arricchimento del quale contribui anche
costumista di

internazionale, che

discipline

sua sorella Pia, fama
conservo
meticolosamente testimonianze relative ai
suoi esordi in compagnia, alle sue origini
familiari e poi al lavoro svolto per la
compagnia Fo-Rame.

Giuseppina Rabozzi mori il 5 marzo 1901 a
Casteponzone, nel cremonese, come
testimoniato dall’atto di morte conservato
al MusALab, contrariamente a quanto
riportato da Enrico Fornioni nel volume
Famiglia Rame (1929), secondo cui Rabozzi
sarebbe deceduta «nel 1900»

(Fornioni 1929: 7).

marzo

Archivi e fondi consultati

Archivio privato della famiglia Rame.

MusALab-Archivio Franca Rame Dario Fo
c/o Archivio di Stato di
(I'archivio e attualmente in corso di

Verona

nuova catalogazione e i singoli

documenti elencati di seguito non

hanno ancora un numero di
collocazione):

Fondo della famiglia Rame:

Frammento di un rendiconto intitolato
Squarzo Terzo di conti e note da agosto
1746 a marzo 1753.

Manifesto della
dettaglio del repertorio della compagnia
(1874).

Copia atto di nascita e battesimo (rilasciato

famiglia Rame con

dalla Parrocchia di Carpignano il 23

febbraio 1901) e certificato di morte
(rilasciato dal Municipio di Caste
Iponzone) di Giuseppina Rabozzi,
moglie di Pio Rame.

Certificato di nascita di Ernesto Rame,
figlio di Pio, rilasciato nel 1887 dal
Comune di Cesenelli (Rovigo).

Dichiarazione firmata dal segretario del
Sindacato Artisti
Drammatici.

Atto di nascita di Stella Rosa, figlia di Pio
Rame e di

Nazionale

Giuseppina Rabozzi,
rilasciato nel 1891 dal Comune di
Rivarolo Fuori e firmato dal parroco.

Documento di n. 2 pagine datato “20
settembre 1886”,
manoscritto da Pio Rame, nonno di

interamente

Franca, con ricette di preparazione di
bengala in diverse tinte in vista degli
spettacoli.

Documenti manoscritti di n. 5 pagine
relativi ai permessi rilasciati dai sindaci
e dai comuni a Pio Rame per svolgere
Iattivita di marionettista.

Attestato di frequenza e di promozione di
Domenico Rame, padre di Franca,
rilasciato dal Comune di Piadena il 2
agosto 1890 e firmato dal sindaco.

Attestato di lode rilasciato a Tomaso Rame
quando frequentava la classe prima
elementare a Leno (1894).

N. 2 attestati di studio, diligenza e buona
condotta rilasciati a Tomaso Rame, zio
di Franca, dalle scuole elementari di
Ariano Polesine e Caprino
rispettivamente il 21 marzo 1897 e il 9
maggio 1896.

Lettera di n. 1 pagina dattiloscritta di
Tomaso Rame, indirizzata alla S.I.A.E.
con dati biografici dello stesso Rame (20
dicembre 1967).

Raccolta di n. 3 farse (Il cuoco e il segretario,
Cameriere a spasso, La sciabola di legno) di
n. 18 pagine illustrate a colori (1864).
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Attestato di frequenza e di promozione
alla classe seconda elementare, rilasciato
dal Comune di Bagnolo S. Vito a Stella
Rame, figlia di Pio Rame, dunque zia di
Franca Rame, il 16 giugno 1900.
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Arte e potere. Emma Carelli

tra affari e politica teatrale

Matteo Paoletti

rtista centrale per lo sviluppo del

Verismo musicale italiano e
impresaria tra le piu temute e
riverite della nostra storia

teatrale, Emma Carelli (1877-
1928) rappresenta indubbiamente un
caso tanto eclatante quanto mistificato di
donna di potere, dentro e fuori il
palcoscenico. La sua bruciante carriera di
soprano dur0 appena una quindicina
d’anni, ma tra il debutto in provincia nel
1895 e il progressivo allontanamento
dalle scene internazionali nei primi anni
Dieci (Meloncelli 1977), la «bipede
leonessa» acclamata da d’Annunzio
(1912) seppe imporsi come punto di
riferimento — spesso al fianco di Enrico
Caruso — per i nuovi lavori di autori
Floridia,
Mascagni, Giordano, Pizzetti, portando

come Cilea, Leoncavallo,
al trionfo una sterminata serie di
produzioni tra Europa e Sudamerica,
inclusa la prima italiana della Elektra di
Richard Strauss (1912). Poi, in societa con
il marito Walter Mocchi (1871-1955),
assunse la guida del Teatro Costanzi di
Roma e seppe imporsi come donna
d’affari in grado di trattare da pari con
artisti, impresari, politici e capi di
governo (da Sonzogno a Ricordi, da

Orlando a Mussolini), producendo — tra
I'altro — mostre e serate futuriste con
Umberto Boccioni (1913), due tournée
italiane dei Ballets Russes di Diaghilev
(1920-1921), il debutto italiano de Il
Trittico di Puccini (1919) e la prima
assoluta de Il Piccolo Marat di Mascagni
(1921). Questa straordinaria parabola si
interruppe nel 1926, quando il fascismo
rilevo I'impresa del Costanzi, trasformo
la sala in Teatro Reale dell’Opera di
Roma ed escluse Carelli dalla gestione.
La morte giunse improvvisa appena due
anni piu tardi, mentre la diva sfrecciava
per la campagna laziale al volante della
sua Lancia Lambda. Un finale tragico,
che contribui pero a suggellarne il mito.

Per oltre un secolo, infatti, I’eccezionale
parabola artistica e umana di Emma
Carelli ha alimentato miti e narrazioni
talvolta spesso  basate
unicamente  sulla  ricca  biografia
compilata dal fratello Augusto a pochi
anni dalla tragedia, con un comprensibile
gusto per la celebrazione (Carelli 1932).
Ancora di recente, le non poche
storiografiche 0
romanzesche si sono impegnate a
includere l'impresaria in una sorta di

fantasiose,

ricostruzioni

pantheon «proto-femminista»
(Rutherford 2012; Lambiase 2018), tanto
affascinante quanto poco realistico. Se e
indubbiamente vero che i movimenti di
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emancipazione femminile individuarono
in questa straordinaria donna di potere,
intima amica di Matilde Serao, un’icona
in cui identificarsi, Carelli non fu mai
interessata né alla politica, né alla
militanza. Piu semplicemente, con la
propria abilita manageriale, seppe nella
pratica affermarsi come un tassello
teatrale

imprescindibile del sistema

internazionale, diventando un
ingombrante fardello per i piani di
egemonia fascista sulla scena operistica
della Capitale; non in quanto donna, ma
in quanto figura centrale nel mercato
lirico. Attingendo a fonti di prima mano,
conservate presso 1’Archivio Storico
Diplomatico del Ministero degli Affari
Esteri, I’Archivio Storico Capitolino e
I’ Archivio Centrale dello Stato, si intende
dunque ricondurre a una prospettiva
meno oleografica la carriera della donna-
impresario piu stimata e temuta della
storia del teatro italiano. La ricostruzione
procede seguendo le suggestioni di
alcuni sostantivi usati con frequenza dai
contemporanei per descriverne 1'operato,
a partire da quel «potere» di cui Carelli
fu a lungo interlocutrice ed esponente.

Affari e potere

Nel dicembre del 1925 un rapporto
riservato della polizia politica! informa
I'Esecutivo sull’attivita di Emma Carelli
presso il Teatro Costanzi di Roma, in
mano a Walter Mocchi dal 1908 e gestito
direttamente dall’artista fin dall’autunno
del 1911. Le indagini sulla potente
condotte  dalla
Questura di Roma per conto della

impresaria, Regia
Divisione Affari Generali e Riservati del

Ministero  dell’'Interno, erano state

attivate da una lettera di delazione che ne

aveva denunciato il
eccessivamente

comportamento

disinvolto e alcuni

improvvidi commenti nei confronti delle

autorita fasciste, Mussolini incluso.

Denunciava I’anonimo delatore:

Al teatro Costanzi tutte le sere nell’atrio,
coram populi, si e costretti a sentire la
CARELLI vomitare i piu turpi e volgari
epiteti contro il fascismo, il governo e le piti
alte sue personalita. Fra le tante volgarita le
piu dolci sono che il Duce, farinacci starace
federzoni rossoni cremonesi ecc sono ladri da
strada maestra, assassini banditi ruffiani
magnacci culi rotti e via di questo passo fino
a dire che sara felice quel giorno che
finalmente sapra che con delle buone fucilate
saranno spazzati via tutti a cominciare dal
presidente [...]. Non sarebbe ora far cessare
questo sconcio che dura da moltissimo
tempo? Specialmente ora che si iniziera la
stagione ufficiale2.

Le accuse suonano particolarmente pesanti
nei mesi successivi all’'omicidio Matteotti e
sono sferrate proprio nei giorni che
vedono l'approvazione delle prime leggi
“fascistissime” che porteranno alla
progressiva identificazione tra Stato e
Partito Nazionale Fascista. La polizia
conferma le accuse a carico di Carelli, ma
inaspettatamente archivia la pratica: il
profilo della donna e talmente eccezionale
da consentirle spazi di manovra
decisamente fuori dal comune. Recita il

rapporto:

Emma Carelli proprietaria del teatro
Costanzi, € nota per il suo carattere
autoritario, e per il suo linguaggio troppo
libero, e poco deferente per chiunque abbia
occasione di trattare con lei. Essa, che fu gia
rinomata artista lirica, ha vissuto sempre
nell’ambiente teatrale, ove € notissima, e
tenuta in speciale considerazione per la sua
competenza artistica. Tutto cid € valso a
formare in lei un carattere indipendente che
le fa assumere atteggiamenti di superiorita
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verso chicchessia, atteggiamenti che hanno
finito per renderla invisa alla maggioranza,
specie nel ceto artistico, e nel personale, che
da essa dipende, e dal quale e anche temuta.
Circa quanto si addebita alla Signora Carelli
con l"anonimo che restituisco, € risultato che
veramente costei nei locali del teatro con i
suoi discorsi attacca i componenti il Governo
Fascista ed anche SE. il Presidente del
Consiglio. Si attribuisce tale contegno al fatto
di aver la Carelli richiesto al Governo la
sovvenzione per alleviare le forti spese che
dovra sostenere per la imminente stagione
lirica, e di non averla ancora ottenuta. Chi la
ascolta non da perd importanza al suo
parlare, tenuto conto della sua spiccata
proclivita alla maldicenza, e al turpiloquio.
La Carelli non puo dirsi che abbia principi
politici, perché di politica non si interessa. E
noto pero che e moglie di Walter Mocchi, ex
socialista?.

L’indagine restituisce uno spaccato preciso
della personalita di Emma Carelli e della
sua rete di relazioni, nonché dell’assoluto
disinteresse per qualunque forma di
attivismo. L'unico punto di contatto con la
politica — rileva il rapporto — potrebbe
essere il marito, Walter Mocchi, a cui e
legata dal 1898. Cadetto di artiglieria
convertitosi all’anarchismo, poi leader
dell’ala rivoluzionaria del partito socialista
e futuro fascista, Mocchi fu redattore di
punta dell’Avanti! e uno dei piu potenti
impresari teatrali internazionali d’inizio
Novecento. Grazie all’amicizia con Renzo
Sonzogno I'esclusiva  delle
redditizie tournée sudamericane di Pietro
Mascagni, guadagnandosi il ruolo di
protagonista del commercio tra Italia e Sud

ottenne

America attraverso numerose societa
create con importanti esponenti del
capitalismo italiano e argentino; all’apice
dello splendore, nei primi anni Dieci,
controllava i principali teatri d’opera
italiani e le maggiori sale di Argentina,

Uruguay, Cile e Brasile (Paoletti 2020).
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Sebbene l'attivita politica di Mocchi,
terminata nel 1906, avesse causato alcune
ritorsioni nei confronti della moglie,
culminati in un melodrammatico tentativo
di suicidio in seguito alla perdita di una
scrittura al Teatro Lirico di Milano nei
turbolenti giorni dello sciopero generale
del 1904, gli appoggi politici e I'abilita di
relazione dell’'ex dirigente socialista si
rivelarono essenziali per garantire a Carelli
'attenzione della stampa e l'interesse del
sostegno
continuativo e privilegiato alle proprie

pubblico, cosi come un

attivita d'impresa. La politica, insomma,
per il Mocchi e la Carelli degli anni Venti,
posti sotto la lente della polizia politica
fascista, € ormai soltanto un mezzo come
un altro per raggiungere i propri fini
speculativi.

Liquidata la questione della militanza
politica, il rapporto della Questura si fa
assai piu interessante. E infatti, la relazione
si apre proprio sottolineando il particolare
temperamento di Emma Carelli. Si tratta,
in questo caso, di un tratto assai noto
nell’ambiente teatrale; la documentazione
d’archivio e costellata di testimonianze che
confermano il «carattere autoritario» e
francamente caustico della donna. Nel
spese
I'amministratore del Teatro Regio di

1908, ad esempio, ne fa le

denuncia lo
soprano

Torino, che
«spadroneggiamento» di un
scritturato per la stagione di Carnevale ma
trovatosi ben presto a dire la sua anche su
aspetti a prima vista estranei alla propria
competenza: «Oltreche chiamare e tenere a
propria disposizione quasi tutto il giorno
I'’Amministratore e il Vice Direttore del
Teatro, Ella si compiaceva d'ingerirsi, di
dare consigli, degli ordini sulla
disposizione degli spettacoli, con quanto
beneficio morale, lascio agli altri il
circostanza il

giudicare»’. In quella
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comportamento della cantante mirava a
tutelare gli interessi del marito, che aveva
da poco incluso il Regio di Torino in un
‘trust’ tra i principali teatri lirici italiani,
con l'obiettivo di creare una rete per la
circuitazione congiunta delle sale di
spettacolo tra Italia e America del Sud. Le
imprese interoceaniche di Walter Mocchi,
come vedremo, avranno un peso rilevante
nel passaggio di Emma Carelli dalla
carriera artistica a quella impresariale, che
sara pero sempre affrontata con un grado
di indipendenza estremamente elevato.

Fig. 1 Foto. Emma Carelli, Mario Sammarco e Fiorello
Giraud in viaggio per la tournée argentina, in «Il
Teatro Illustrato». 1906. (Collezione dell’autore).

Nata in una famiglia di musicisti e fin da

bambina avvezza alle consuetudini
teatrali, Carelli era solita negoziare in
prima persona le proprie scritture, spesso
con atteggiamenti sprezzanti nel condurre
Quando ad

I'amministratore del Teatro Costanzi —

le trattative. esempio
alcuni anni prima del suo ingresso come
amministratrice — o0so offrirle un cachet
troppo basso, si ritrovo tra le mani il
seguente telegramma:

Giacché pensate possa fare cattiva
impressione pagare quarantamila Carnevale
Quaresima Emma Carelli che guadagnale al
mese in America e che guadagnera

sessantamila anno venturo all'estero tira una
bella riverenza [...] e vi saluta®.

Se l'art. 135 del Codice Civile del 1865
escludeva la «mercatura» dalle attivita
soggette alla «autorizzazione maritale»
(Pierini 2017), e pur vero che i margini di
azione dell’artista andranno sempre oltre
le rigide prescrizioni di legge che
resteranno in vigore fino al 1919. Si prenda
ad esempio la fitta corrispondenza che
nell’autunno del 1911 intercorre tra Emma
Carelli e il Campidoglio per I'ottenimento
di un sostegno economico continuativo al
Costanzi®: la materia, formalmente
assoggettata all’autorizzazione del marito,
e trattata dall'impresaria in piena
autonomia e con grande abilita, tentando
da una lato una difficile mediazione con il
Nathan

all’elargizione di una dote) e intessendo

sindaco  Ernesto (contrario

dall’altro una trama sotterranea di
relazioni con assessori e consiglieri, che
alla fine si rivelera determinante per
I'ottenimento del sussidio municipale
(Paoletti 2015: 249-255).

Il risultato e tanto piu straordinario se si
considera che e proprio tale trattativa a
Carelli
nell'impresariato teatrale. E infatti proprio
nell’autunno del 1911 che La Teatral di

Walter Mocchi, nella cui orbita gravitano i

segnare lingresso di Emma

principali teatri d'opera di Buenos Aires,
Montevideo, Rio de Janeiro e San Paolo,
ottiene il controllo anche del Costanzi di
Roma. Carelli ¢ inizialmente chiamata a
fare le veci del marito, impegnato oltre
Atlantico, per garantire un‘organizzazione
armonizzata tra le stagioni sudamericane e
quella romana. Ma sulla scorta del suo
prestigio e della sua sensibilita artistica,
riesce a fare molto di pit: Carelli scrittura
Isadora Duncan, ritagliando per sé il ruolo
da protagonista nella prima italiana della

[V43pa3 12131104 2 1ABYY DAY 1]]400) VIMULT “94910d 9 234/



Matteo Paoletti

Elektra di Richard Strauss. Si tratta

dell'ultima apparizione della diva in un
ciclo continuativo di recite in Italia, che
stampa a
amaramente: «Emma Carelli [...] sembra

porto  la commentare
voglia far dimenticare a sé stessa di essere
un'artista di doti veramente eccezionali, e
da quasi due anni non canta piu e dedica il
fervore della sua ricca natura alle umilj,
ignorate fatiche dell'azienda teatrale»’.

Nello stesso 1912 Gabriele d’Annunzio
volle la «bipede leonessa» quale
protagonista della Fedra di Ildebrando
Pizzetti, ma i ritardi dell'editore Sonzogno
spinsero Mocchi ad abbandonare il
progetto. Sebbene I'attivita manageriale si
fosse fatta sempre piu gravosa, Carelli
canto ancora in Sud America, almeno fino
al 1914. Al Costanzi, invece, i ritmi di
produzione si fecero serratissimi, fino a
raggiungere nel 1913 le 98 recite in
neanche quattro mesi, spingendo «le
vittime  della orchestrale» a
protestare contro «la Signora Carelli, [che]

massa

tratta i suoi dipendenti come le bestie [e]
non mostra nessun rispetto sia per anziani
come per giovani, i quali avendo bisogno
sottostanno e prendono con rassegnazione
i maltrattamenti e le sevizie»®. Le
comunicazioni telegrafiche tra Mocchi e
Carelli confermano l'assoluta disinvoltura
con cui l'impresaria era in grado di trattare
non soltanto con maestranze e
amministratori locali, ma anche con capi di
governo. Due rapidi esempi. Proprio nel
dicembre del 1925 in cui la polizia
concludeva le proprie indagini al Costanzi,
in Brasile Mocchi trattava la concessione
dei teatri di Rio de Janeiro e di San Paolo,
con lo scopo di «consolidare nuovo
organismo teatrale che salvera predominio
artistico italiano brasile»®. L'operazione era
sostenuta dal Ministero degli Esteri,
nell'ambito di una delle prime strategie di
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diplomazia culturale sostenute dal
fascismo (Paoletti 2022); tuttavia, era
necessario un esplicito assenso del governo
affinché il progetto potesse chiudersi. Di
tale passaggio si fa carico Emma Carelli,
che prontamente scrive a Mussolini:

Eccellenza, Vi sarei assai grata se volesse far
telegrafare — come da accluso telegramma di
Walter Mocchi — dal quale risulta che manca
una sola parola del nostro governo per
ottenere la sistemazione del Brasile. Sicura
della Sua cortesia, Le porgo i miei migliori
ossequi'C.

L’affare si chiudera positivamente pochi
giorni dopo. Assai piu estesa la lettera
indirizzata da Carelli al primo ministro
Vittorio Emanuele Orlando, in piena Prima
guerra mondiale, per salvare Il'ardita
«intesa artistica franco-italiana» messa in
piedi da Mocchi coinvolgendo Teatro alla
Scala, Opéra e Opéra Comique di Parigi.
Quando il marito e respinto al confine
francese, l'impresaria chiama in causa
direttamente il Presidente del Consiglio,
dimostrando — nel tono e nello stile, ma
sottotraccia anche nei contenuti — una
notevole abitudine al confronto con i
ranghi piu elevati del potere:

Eccellenza! La cosa assurda e mostruosa, che
capita a mio marito, Walter Mocchi, mi
obbliga ad importunarla, in questo momento,
in cui Ella ha certamente, ben altro da
pensare! Presentatosi a Modane, col
passaporto  regolarmente vistato dalle
autorita francesi, per ordine anzi personale di
S.E. Barrere!! - Walter venne
improvvisamente fermato al confine dalla
polizia francese e respinto! Gia a quest’ora
Borsarelli? ha telegrafato ufficialmente al
nostro Ministro a Parigi, S.E. Bonin, perché
protesti presso le autorita francesi, faccia
revocare l'ordine alla frontiera e dia a mio
marito le soddisfazioni del caso. Ma io penso
— e non a torto! — che la parola del nostro
Presidente del Consiglio valga piu di tutti i
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passi ufficiali: tanto pit che, come dice
Marchesano'?, cento  deputati italiani
conoscono Walter da 25 anni e possono
rispondere per lui [...]. E che si & costituito a
Parigi un gruppo formato da Gheusi -
direttore dell'Opéra Comique, Lugné Poe,
Messager, e perfino Dalimier, 'ex Segretario
delle Belle Arti francese, ora trasformatosi in
impresario, che hanno formato una Societa di
Y milione per la conquista del mercato Sud
americano (Colon compreso) e per scacciarne
gli italiani. Essi sanno che Walter e un osso
duro: gli hanno fatto una campagna locale,
dicono che egli non ama la Francia, che
sparla... dei versi Victor Hugo (!), che ha
rappresentato la RONDINE di Puccini che
secondo i francesi e un’opera boche, che ha
dato in Argentina Wagner e Strauss [...].
Evidentemente hanno fatto fabbricare, dal
loro governo, che indiscutibilmente li
appoggia, malgrado l'alleanza, una fiche
contro di lui, fiche che si sono ben guardati di
comunicare al Governo italiano, che non ne
sa nulla, ma che a loro permette di
commettere la prepotenza di non fare entrare
Mocchi in Francia, per difendersi e per
difendere gli interessi dell’arte italiana, che
sono tanto compromessi da questa
interdizione, da mettere gli artisti che
dovranno fra pochi giorni traversare la
Francia da Ventimiglia per recarsi ad
imbarcare in Spagna, nella condizione di non
partire, facendo cosi saltare in aria la stagione
italiana del Colon di Buenos Aires, un affare
cioe che rappresenta oltre 10 milioni di
franchi per I'Italia. Intervenendo Eccellenza,
contro questa indegna prepotenza, Ella non
fara solamente un atto di amicizia cortese e di
giustizia verso di me; ma compira un
altissimo dovere di protezione per i cittadini
italiani!'4

Pochi giorni dopo, Mocchi sara
effettivamente lasciato libero di proseguire
il proprio viaggio; la compagnia si
imbarchera regolarmente per I’Argentina,
ma sempre l'occhio vigile delle autorita di

pubblica  sicurezza, che - come
testimoniato dall’abbondante
documentazione conservata presso il

Casellario Politico Centrale — seguiranno

)
con grande movimenti
periodo
particolarmente sensibile per le relazioni
internazionali. Non sappiamo se il governo
francese avesse effettivamente creato un
dossier  segreto
preminenza di Mocchi sul Sudamerica a
vantaggio dei francesi, sebbene l'ipotesi
adombrata da Carelli appaia verosimile,
sia alla luce dei rapporti estremamente
logori tra I'impresario italiano, i suoi soci e
Lugné Poe, sia attraverso riscontri indiretti
reperibili nei artisti
coinvolti. In ogni caso, il predominio
italiano sul Sudamerica sarebbe durato
ancora a lungo, anche grazie alla capacita
di Emma Carelli di tessere relazioni con
molteplici livelli e strutture del potere
italiano e internazionale.

attenzione i
dell'impresario in un

per  screditare la

memoriali  degli

s R~ 2
Fig. 2 Foto ritratto. Emma Carelli agli inizi degli anni
Dieci. (Illustrazione tratta da Carelli 1932. Collezione
dell’autore).
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I potere di Emma Carelli negli affari
teatrali e testimoniato dai carteggi dei
principali ~ protagonisti del mercato
operistico Sebbene le
spregiudicate strategie commerciali di
Mocchi e Carelli, spesso in societa con
avessero portato

Arturo Toscanini a una dura presa di

dell’epoca.

l'editore  Sonzogno,
posizione nei loro confronti negli anni
della Prima guerra mondiale (Sachs 1991:
56), sul finire degli anni Dieci il supporto
della coppia divento quasi imprescindibile
per garantire il successo e la circolazione
delle nuove  opere  nell’Atlantico
meridionale, imponendo la scena del
Costanzi come un crocevia fondamentale e
necessario per editori e compositori e non
pitt soltanto per artisti e maestranze.

Osserva la stampa:

E chiaro che la premessa di una sana critica,
di una critica utile e collaboratrice, debba
appunto essere il riconoscimento di quanto
di buono e stato gia fatto per porre Roma in
una posizione dominante. Del resto basta, ad
esempio, considerare che nel cartellone della
Scala il Trittico di Puccini, gia eseguito in due
stagioni al Costanzi e che quest'anno si
ripete, € considerato una novita!'s

Era stato in effetti Il Trittico di Puccini, nel
gennaio del 1919, ad avviare questa fase. E
proprio per garantire all'opera una
circolazione solida nell’Atlantico
meridionale, Ricordi aveva accettato di
buon grado la pressione di Mocchi e
Carelli per ottenerne la prima italiana.
Puccini, prima di accettare la proposta,
domanda all’editore: «Vorrei che le cose
fossero fatte con cura eccezionale — sia
scene sia artisti sia calma necessaria in
tutti. [...] Sara questo con la Carelli?»*. «Se
foste stato a Roma avreste veduto con
quale attivita, con quale affettuoso buon
volere e con quale esito il Mocchi abbia
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dato risalto al grande successo del Trittico»,
riporta a cose fatte Forzano, sottolineando
come il teatro romano sia ormai un
crocevia imprescindibile per il successo
oltreoceano: «Il Mocchi lavorava nel suo
interesse e per Roma e... pensando
all’America [...]. Ora capirete che a tutto
questo Puccini non pu0 essere rimasto
insensibile»'”. Le carte dell’Archivio
Ricordi, particolarmente
estendono la  prospettiva
compositori come Riccardo Zandonai e
quale scrive

eloquenti,
anche a

Italo Montemezzi, il
perentorio all’editore: «Veda di proporre
alla Carelli L’ Amore dei tre re, io direttore. E

un'idea che la Carelli puo trovare
buona»'®. La preminenza della donna negli
affari teatrali e evidenziata anche da un
intimo conoscitore della coppia, come
Pietro Mascagni, che in occasione delle
trattative per il suo nuovo lavoro, Il Piccolo
Marat, di fronte agli indugi di Mocchi,
scrive in una lettera pubblica: «La signora
Carelli [...] tento il volo d'audacia,
dimostrando piu coraggio di suo marito»'’.
L'impresaria aveva infatti appoggiato la
produzione, nei confronti della quale
Mocchi notevoli
perplessita.

aveva espresso

I1 declino

A dispetto dell’abilita imprenditoriale e dei
debutti di assoluto prestigio, gli affari di
Mocchi e Carelli entrano in crisi proprio
all'inizio degli anni Venti, quando I'ormai
irrefrenabile ascesa dei generi concorrenti
dell’opera lirica (in particolare il cinema) e
alcuni investimenti azzardati sulle piazze
sudamericane portano all’accumularsi di
un deficit sempre pitt gravoso nei bilanci
del Costanzi. La coppia sfrutta allora i
rapporti con il potere politico ed
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economico per liquidare la propria

posizione. L'occasione e  offerta
dallinteresse di Mussolini per la creazione
di un teatro d’opera di Stato nella capitale;
I'acquisto del Costanzi e quindi proposto
al Governatorato di Roma. Al termine di
una lunga trattativa, nel 1926 Mocchi e
Carelli riescono ad accollare I'intero debito
alle casse pubbliche, facendosi liquidare
azioni, vecchi costumi, scenografie e
attrezzerie ormai inservibili al prezzo
gonfiato di L. 1.886.662.

In  privato, trattative,

I'impresaria continua a incassare solenni

durante le

attestati di stima dagli amministratori: «la
signora Emma Carelli [...] unisce la qualita
di squisita artista a quella di perfetta
direttrice del massimo teatro di Roma [...]
e non teme di subire perdite né di logorare
le sue inesauribili energie»®.

Ben diverso, invece, il tenore delle lettere

di delazione indirizzate nello stesso
periodo alle autorita fasciste. In questi
scritti, sempre anonimi e  Spesso

sgrammaticati, la potente impresaria e
sovente associata al termine «vergogna»: i
delatori calcano la mano sulle presunte
condotte ‘immorali’ della donna, sui suoi
supposti vizi, sui suoi comportamenti
censurabili in camera da letto. Si tratta di
un mutamento di prospettiva notevole,
rispetto agli anni dell’'eta liberale. Agli
occhi della societa di inizio Novecento,
infatti, era soprattutto il ruolo di Walter
Mocchi,
primadonna» (e dunque implicitamente

in quanto «marito della
poco virile e ‘mantenuto’), a risultare
risibile e vergognoso, in accordo con una
tradizione radicata nel teatro ottocentesco
e non soltanto in Italia (Rutherford 2006:
149-160). Scorrendo i resoconti della
polizia politica, che seguono Mocchi per
buona parte della sua vita, la ‘vergogna’ e
quella dell'uvomo che sceglie di farsi

mantenere dalla moglie: «Walter Mocchi
[viaggia] insieme alla cantante Emma
Carelli, di cui si dice marito ed a cui carico
vive soltanto come amante», scrive
sprezzante 1'agente che segue i movimenti
della  coppia

sudamericana del 1903%. E perd con

durante la  tournée
I'involuzione autoritaria del fascismo che
assistiamo, anche nella documentazione
d’archivio, a una sempre piut scoperta e
frequente denuncia del ruolo ingombrante
di Emma Carelli, “vergognosa’ — agli occhi
dei delatori — in quanto donna dallo
straordinario potere, amministrato
liberamente e senza cura delle convenzioni
sociali. Uno dei passaggi piu odiosi, a
firma di anonimi «Artisti del Fascio», €
consegnato nelle mani del Governatore di
Roma Filippo Cremonesi all'indomani

dell’acquisto del Costanzi:

Era una vera vergogna che un teatro della
massima importanza fosse gestito da una
donna che & una vera degenerata da una
cocainomane come ¢ attualmente la Carelli,
che lascia fare tutto al Chauffeur cioe
l'amante — e quel basso Sabat spagnuolo
idem. Questi stranieri vorrebbero eliminati,
perché noi italiani siamo purtroppo in molti a
spasso — e delle bellissime voci. Ma quelli
stranieri che sono invadenti e trovano le vie
per entrare nelle seducenti grazie della diva
tramontata Carelli cammorrista. Noi tutti ci
uniamo a Sua Eccellenza il Governatore di
Roma ed applaudiamo  all'unisono
dell'energico fatto: ora la Capitale d'ltalia
avra il suo teatro gestito bene e da persone
che non avranno il secondo fine — ma la
giustizia??.

Agli occhi dei delatori, il merito di
Cremonesi non e tanto quello di aver dato
finalmente alla Capitale quel teatro di Stato
a lungo agognato; e quello di aver
estromesso una donna «degenerata» dal
cuore degli affari teatrali di Roma. Nel
tono e nei contenuti vi € uno scarto
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sostanziale con l'accusa lanciata soltanto
pochi anni prima dalle «vittime della
massa orchestrale» che accusavano
I'impresaria di trattarli «come le bestie».
Ora, allindomani dell’entrata in vigore
delle leggi “fascistissime”, si inizia a
percepire un mutamento effettivo, nel
ventre molle della societa italiana cosi
come negli ambienti di potere. L'era di
Mocchi e Carelli e finita.

Quando il Costanzi passa definitivamente
di mano, Mocchi lascia la moglie e si
trasferisce in Brasile, dove sposa il giovane
soprano Bidu Sayao. Carelli resta in Italia
e, in solitaria, tenta di ottenere la
concessione del nuovo Teatro Reale
dell'Opera di Roma, che sara inaugurato
nel febbraio del 1928 dopo il «riordino»
progettato da Marcello Piacentini (Paoletti
2021). fascista le
preferisce pero Ottavio Scotto, concorrente

di Mocchi sulle piazze sudamericane e

L’amministrazione

personaggio meno compromesso: se la
biografia del fratello Augusto sottolinea
come gli ~ amministratori  fascisti
«tremavano al pensiero di dover lavorare
avendo in sott’ordine la signora Carelli»
(Carelli ~ 1932:  301), molto piu
realisticamente gli ingenti debiti della
coppia — liquidati con discrezione, ma pur
sempre chiacchierati — rappresentavano un
fattore di rischio molto elevato per la
facciata integerrima che il regime tentava
di costruirsi. Per la stessa ragione, con ogni
probabilita, la proposta di Carelli di
sobbarcarsi la gestione del San Carlo di
Napoli, avanzata poco piu tardi, non ando
a buon fine. L'impresaria si consolo allora
viaggiando per I'Europa a bordo della sua
Lancia Lambda, fino a che lincidente
stradale del 17 agosto 1928 non le tolse la
vita a soli 51 anni. Scrive a proposito di
questi ultimi anni il fratello Augusto:
«Quello che strazia, entrando nel vivo
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della corrispondenza di un'anima cosi
dolorante, e il ritrovare la signora Carelli
(che poche settimane prima dettava la
legge a tutti, alzando la voce sempre), il
ritrovarla con la mano tesa a chiedere cosi
umilmente» (Carelli 1932: 309).

Conclusioni

L’allontanamento di Emma Carelli dal
Costanzi e stato a lungo interpretato come
la prova di un disagio del fascismo nei
confronti di una donna di potere. In realta,
come abbiamo visto, tale interpretazione
stride con le  evidenze della
documentazione d’archivio e con l'ampio
riconoscimento del lavoro dell'impresaria
da parte di esponenti della futura
leadership fascista. Al riguardo, giova
ricordare come nel gennaio del 1920 la
donna fosse nominata membro della
commissione promossa dal Governo per la
riforma della tassazione teatrale: Carelli
non era soltanto l'unica donna tra i tre
membri del gruppo di lavoro, ma anche
'unica rappresentante degli impresari lirici
e drammatici. Insieme a lei, il direttore
della Societa Italiana degli Autori Marco
Praga e Franco Liberati, collaboratore di
lungo corso dell'impresaria e destinato a
gran fortuna nelle fila del fascismo.

Senza dimenticare le motivazioni e le
vicende che portarono alla vendita del
Costanzi, e pur vero che il declino di
Carelli
nazionalizzazione del teatro partecipa al

Emma successivo alla

pit ampio e spesso contraddittorio
riposizionamento della societa italiana nei
confronti della donna e del suo ruolo.
Proprio durante l'involuzione autoritaria
del fascismo, infatti, «<young women of all
backgrounds coming of age [...] were a

disconcerting  experience  of  new
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opportunities and new repressions: they
felt the enticement of things modern; they
also sensed the drag of tradition» (De
Grazia 1992: 1). In questo contesto tanto
particolare e in profondo mutamento,
Emma Carelli si dimostrd una donna
‘oltre’, in grado di governare la propria
parabola sul palcoscenico e dietro le
quinte;  ingranaggio
imprescindibile di un sistema teatrale

necessario e

globale, s'impose involontariamente come
un precoce modello per tutte quelle donne
che non accettavano un ruolo ancillare e
subordinato nella societa. Una vera ‘prima
donna’, come la ha definita il recente film

documentario di Tony Saccucci, con

protagonista Licia Maglietta, vincitore del
Nastro d”Argento 2021.

Fig. 3 Foto. Compagnia “La Teatral” a Genova in
partenza per la tournée sudamericana.

In primo piano, Hariclea Darclée ed Emma
Carelli con alle spalle Edoardo Sonzogno
(Illustrazione tratta da «Il Teatro [lustrato», 1911.
Collezione dell’autore).
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6 ASC, Ripartizione X (Antichita e Belle Arti) 1907-
1920, b. 55, £. 3.
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Una francese a New York. Note sulla sfortuna di

Madame Yvette Guilbert*

Silvia Mei

Premier stage : alleanze filofrancesi

A fine novembre 1915 Yvette

Guilbert e il fedelissimo marito e
Aconsigliere Max Schiller giungono

a New York, dove prendono

possesso di un alloggio presso il
maestoso ~ Hotel =~ Knickerbocker  a
Manhattan. Il loro ultimo passaggio in
Nord America risaliva al 1906, ovvero agli
anni in cui la pit celebre chanteuse parigina
aveva intrapreso un significativo restyling
della sua immagine e avviato una ‘seconda
carriera” artistica'. Negli anni Dieci infatti
Guilbert era nota anche in Europa per le
sue raccolte di canzoni popolari, antiche,
religiose, ‘rosse’ (socialiste) ma anche per
le ricerche pioneristiche nello studio della
letteratura chansonniére del Medioevo e
nell’allestimento di antichi misteri (miracle
plays) francesi’. Nell'ottobre del 1913 aveva
aperto presso l'abitazione di Boulevard
Berthier a Parigi la sua prima scuola,
I"Ecole de la chanson, destinata a bambini e
bambine della classe operaia, sul modello
del pit1 noto e di successo Conservatoire
Populaire de Mimi Pinson, inaugurato nel
1902 da Gustave Charpentier e rivolto a
sole donne lavoratrici con lo scopo di
offrire loro un’educazione musicale pari a
quella dei professionisti>. Ma questa prima

esperienza didattica ha breve durata, lo
scoppio della Grande Guerra impone un
serio cambio di programma.

La decisione di partire per gli Stati Uniti
non vuole solo evitare ai due coniugi,
ormai cinquantenni, le pene e privazioni
del conflitto, si accompagna piuttosto a un
ingaggio politico e culturale nei confronti
della propria nazione seppur non privo di
interessi personali, perlopit riconducibili a
pressanti urgenze economiche per il tenore
di vita tenuto dalla irriducibile coppia. In
quanto ‘voce” di Francia, Guilbert si sente
chiamata a sostenerne la grandeur in un
momento storico delicato e si dispone a
servire la cause francaise attraverso recital e
conferenze, da un lato, e con opere di
beneficienza destinate alla madre patria,
dall’altro (Guilbert 1929: 73-75).

Di  questa (semiufficiale) missione
ambasciatrice riusci a fare un ‘manifesto’
artistico a partire dalla figura-metafora a
lei cara del menestrello medievale, il quale
istilla, ramingo, il seme della bellezza nelle
terre che attraversa (Mei 2014: 279-283). E
se il trovatore in cui si trasfigura e
I'interprete della Chanson di Francia,
Guilbert si sente allora legittimata a
considerarsi «an authentic representative
of French life and culture» (Knapp -
Chipman 1964: 222).

I ben confezionati materiali promozionali —

probabilmente scritti a quattro mani con la
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manager di rango Catharine Bamman -
attestano questa missione condivisa con
altri connazionali transfughi negli Stati
Uniti:

I'have came to your young and virile country
of America to sow the living germs of a
culture which, when better known and
popularize through song, will stimulate and
encourage the growth and blossoming of a
culture that will be nationally American. [...]
The hour has come for France [...] to forge
the golden link of art in the chain of
sympathies which unites the two countries,
and for her to lead the young generation of
America in the footsteps of French art, which
have left, and are still imprinting, a wealth of
artistic traditions for posterity*.

Nel maggio del 1916 viene chiamata alla
Columbia University dove il Prof. Bush,
appassionato di letteratura medievale e
cultura popolare francese, le offre la
possibilita di esibirsi nel suo repertorio di
chansons anciennes. Guilbert tiene concerti e
visite anche in altre istituzioni scolastiche e
accademiche destinate prevalentemente
all'istruzione femminile: il Barnard College
(New York), affiliato della Columbia, la
Lincoln University in Nebraska, quindi la
rinomata scuola privata femminile Bryn
Mawr in Pennsylvania, lo Smith College di
Northampton (Massachussets), anch’essa
una scuola di arti liberali per donne
indipendenti all’avanguardia, e 'Ecole
Mannes (ovvero il Mannes College of
Music di New York, fondato nel 1916 da
David Mannes come scuola di musica, e
oggi prestigioso conservatorio), dove tenne
a ben quaranta studentesse corsi di
interpretazione a cadenza settimanale. Nel
1918 intraprende poi un tour che
attraversa i principali centri statunitensi
arrivando a toccare la costa del Pacifico®.

Tuttavia l'inclinazione francofila degli Usa

stava, sul finire degli anni Dieci,
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considerevolmente mutando di segno: pur
esprimendo ancora la cultura di matrice
francese un innegabile peso, la costruzione
di un’identita autoctona forte opponeva
resistenza ai retaggi culturali continentali®.
Nei mémoires di Guilbert del 1929 questo
cambiamento di clima assume le forme di
uno scontro tra vecchio e nuovo mondo,
dove lo sguardo dell’altro, 'americano, e
spesso altrettanto esotico di quello di colei
che guarda:

Rien n’était plus extraordinaire que les
camps ou le boys venant de tous les coins
d’Amérique, se réunissaient avant de
s’embarquer pour I'Europe!

Je fus chanter dans les principaux, et devant
des gars de négres, et des gars blancs, qui
étaient fous de joie de partir! On leur disait:
“Voila Mme Yvette Guilbert, cest une
Francaise!” Alors on venait regarder
I'Européenne, comme moi je regarderais les
habitants de la lune (Guilbert 1929: 76).

L’America, che solo pochi anni prima
aveva conosciuto per folgoranti passaggi,
si sarebbe presto rivelata una terra ostile:
Guilbert non era pit, 0 non piu soltanto,
I'illustre diseuse in tournée, era ora a tutti
gli effetti una ‘straniera’. E 'ambita, quasi
pretesa, integrazione avrebbe dovuto
pagare lo scotto del

nazionalista. Ne danno un commento

suo discorso

perfetto le sue biografe americane, a

partire dalla reazione alle attivita
nazionaliste promosse dalla cantante:

«Yet if the quasi-ambassadorial status she
implied was questionable, her patriotism
was not, and her French-accented, glowing
English served ideally at financial or
recruting rallies»

(Knapp - Chipman 1964: 222).
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Una maison-école: modelli americani

Gli anni tra il 1915 e il 1919 costituiscono
una sorta di ricognizione ed esplorazione
locale, un «premier stage», come scrive
Guilbert (1929: 133) prima di avviare il suo
progetto pitt ambizioso e impegnativo,
ovvero 'apertura di una scuola di teatro. A
fare da vaso di raccolta ai vari stimoli
artistici e modelli del tempo e I'esperienza,
paradigmatica sotto molti punti di vista,
del Neighborhood Playhouse’.

Sebbene fosse stato il primo spazio della
citta a ospitare
programmazione di danza, musica e teatro

un’originale

(e dove la stessa Guilbert era stata ospite),
non si trattava di un teatro tout court, bensi
di una ‘casa-teatro’, fondata e gestita da
due illuminate filantrope, le sorelle ebree
americane Alice e Irene Lewisohn. Con i
Provincetown e i Washington Square, il
Neighborhood
considerarsi, all'interno del movimento dei

Playhouse e da

little theatres americani, il piu significativo e
originale: proprio in ragione della sua
posizione periferica nel Lower East Side di
Grand Street, quartiere multietnico a
ridosso di Broadway con la maggior
presenza di immigrati, le sue fondatrici
promossero attivita a sfondo sociale e
legate alle tradizioni native dei suoi
abitanti. Qui Guilbert trova uno spazio
accogliente, filofrancese e, soprattutto,
incoraggiamenti alle sue alte ambizioni
artistiche oltre ad aiuti concreti.

L’anno 1919 segna una svolta nel faticoso
percorso di affermazione dell’artista e
proprio al  Neighborhood
Playhouse con la produzione condivisa da
Guilbert con le Lewisohn di Guibour,
mistero francese del XIV secolo, tradotto e

avviene

recitato interamente in inglese®. Il successo

risonanza critica

di pubblico e Ila
dell’allestimento la confermano nei suoi

propositi di restare negli Usa e portano a
maturare in lei 'idea di aprire una sua
scuola di teatro’.

Dalla vivacissima realta animata dalle
Lewisohn, Guilbert recupera in primo
luogo l'idea dei laboratori artigianali, ma
non unicamente in funzione degli
quanto  piuttosto  come
connettori delle abilita degli allievi'.
Anche la formula che Guilbert mette a
punto della scuola di teatro come di un

allestimenti,

ambiente polifunzionale concepito quale

organismo  ‘traspirante’ le  diverse
discipline e nello stesso tempo ‘luogo
separato’, discende

dello spazio delle

dall’organizzazione
Lewisohn, sito
all'interno della struttura assistenziale
Henry  Street  Settlement (fondata
dall'infermiera Lillian Wald nel 1893).
C’e tuttavia un altro modello che
contribuira a definire la fisionomia della
sua scuola, in parte riapprontato con scopi
opportunistici, in parte legato alla missione
pedagogica di Guilbert. La destinazione
(prevalentemente) femminile dei suoi corsi
¢ da ricondurre all’emancipazionismo e
separatismo  femminili dei  college
americani, che si proponevano di garantire
alle donne wuna formazione scolastica
paritaria e professionalizzante. Gli istituti
da lei frequentati come docente (Bryn
Mawr e lo Smith, in particolare) erano
strutture perlopiu fondate da donne per la
costruzione della liberta e identita di
I’'addomesticamento
matrimoniale. Del resto il separatismo

genere contro
femminile delle accademie statunitensi ben
si accordava con l'aspirazione di Guilbert a
plasmare una nuova figura di attrice,
basata sulla «interpenetrazione» artistica e
su una onesta e piu ampia acculturazione
possibile'!. Questa urgenza rispondeva alla
necessita di sottrarre la donna di teatro al

degrado morale e sociale in cui

142Q11M5) 239K JUDPVIA] 1P DUNJA0JS DIINS 2JON “YAOX MIN U 9SOUDL VUL



Silvia Mei

sistematicamente la professione,
soprattutto nelle filiere minori, la faceva
scadere; quindi alla formazione di
un’attrice poliglotta e curiosa, versatile e
multidisciplinata. Una scuola di teatro
rivolta a sole ragazze e giovani donne
rispondeva dunque allo spirito del tempo
e del luogo oltre a prefiggersi di
contribuire a sanare progettualmente e non
con sterili opere caritatevoli'? una piaga
morale del teatro.

Grazie alle Lewisohn, Guilbert avvicina
una serie di possibili mecenati e patrone
interessati a finanziare il suo progetto,
tuttavia gli incontri che riesce a realizzare
si esauriscono in una catena di «bluff de la
charité», spesso a suo discapito (cfr.
Guilbert 1929: 101-131). Anche l'idea di
trovare un immobile interamente a
disposizione della sua casa-scuola viene
inizialmente rimandato nell’attesa di
trovare i fondi necessari da benefattori
realmente motivati (Guilbert 1929: 137-
139). E cost le attivita dell’Yvette Guilbert’s
School of the Theatre, inaugurate nella
primavera del 1919, vengono svolte in sale
affittate al Majestic Hotel, almeno per
quanto riguarda alcuni corsi, tra cui quelli
teorici e le lectures, mentre gli atelier pratici
sono  realizzati  nelle sale  del
Neighborhood. II compenso per i dieci
docenti coinvolti e I'affitto delle sale sono
inizialmente a carico di Guilbert che
integra il totale delle rette, insufficienti a
coprire l'intero monte di spesa.

Al 1916

scarsamente

risalgono gia i contatti,
documentati, col
sottosegretario del Ministere des Beaux-
Arts a Parigi, a cui la chanteuse prospetta
relative possibilita di successo per i giovani
artisti francesi, vista la richiesta di grandi
nomi e di star gia affermate. Quando pero,
alcuni anni dopo, ha occasione di rientrare
stessa

brevemente in Francia, essa
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ribadisce a quanti sperano di essere da lei
reclutati di non gestire un teatro bensi di
aver aperto una scuola, pertanto potra
ingaggiare a proprie spese solo artisti
francesi che conoscano bene linglese e
disposti a pagarsi il viaggio'®.

Con tutta probabilita la corrispondenza col
Gabinetto ministeriale dovette registrare
diverse missive, e lo si puo intuire dai
contenuti e dal tono ingiuntivo di Guilbert
nella lettera autografa, databile gennaio
1920, indirizzata a Paul Léon, eminente
conservatore francese nominato nel 1919
Direttore delle Belle Arti. La missiva
merita di essere riportata per esteso:

Cher Monsieur,

jespere que vous avez requ ma brochure
relative & I'Ecole crée par moi ici. Sans aucun
doute, en la lisant vous comprenez l'effort
intelligent et utile fait en ce pays depuis 4
ans, par mon unique volonté. Or me voila a
la téte d'une responsabilité formidable. J'ai a
payer pour ma faculté 'equivalent en dollars
actuels: 211,000 francs pour I'année scolaire.
Tant de fonds, j'ai du installer 1'école dans la
salle de bal de 'Hotel Majestic: sont 30,000
francs (car le dollar est a 10 francs...!) et je
donne 3,000 dollars.

Si le gouvernement garde son indifférence et
ne précipite point son aide pour m’aider du
loyer garanti, 'année prochaine, comment

voulez-vous que je consente a continuer cette
actuelle effort?

Ecrivez au Consol de France il vous dira la
difficulté de trouver ici “L’amour des ans
passés”. Un vent d’amertume a passé sur le
ceeurs, et il faut I'effort herculeur d'un apotre
comme moi, pour ne point envoyer tout au
Diable!! Je tiens a_ce que vous sachez bien
que de 10 h du matin a 5 heures du soir
(abandonnant le bénéfice de mes tournées, et
de ma série de 20 a 29 concerts annuels car je
ne puis en donner que deux ou trois ici a
New York) je donne ma Vie, mon talent, mes
forces, mes fatigues gratuitement sans aucun
appointement, car tout l'argent dont je
dispose est devoué a mes onze professeurs!!!
Toute la Ville parle de mon Ecole [] la ligue
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des artistes dramatiques prépare une
réception en mon honneur considérant 1'effet
futur d’une telle organisation. Toute la gens
artistique parle de la nouveauté de mon
enseignement dramatique, qui est en effet
une “révélation” d’enseignement dramatique
car méme chez nous, elle serait fétée cette
méthode qui demande plus que de la pale
technique de notre Conservatoire!! Bref...
m’aidera-t'on des Beaux-Arts? Oui ou non?
Me donnera-ton le 7000 dollars annuels
nécessaires a la location d'un immeuble ici?
Voulez-vous bien cher Monsieur Paul Léon
prendre cette lettre en considération et
m’informer si oui ou non.

La France a le sentiment (exprimé par ses
Ministeres) de maintenir ici son influence, et
de supporter les efforts de ceux dont la
probité, 'honneur, la réputation et le talent
sont autant de garantie respectables.

Avec mes sentiments les plus dévoués Yvette
Guilbert!#

Guilbert e consapevole che i tempi sono
cambiati: quando riconosce la difficolta a
trovare  consensi e  riconoscimento
immediato (amour vs. amertume), si riferisce
non solo alla scarsa serieta e
all’opportunismo caratteristici, secondo lei,
del popolo statunitense — di cui non
manchera di lamentare l'ingratitudine al
suo rientro in patria — quanto alla caduta
della supremazia intellettuale francese. Il
discorso nazionalista, mascherato da
Guilbert in un percorso di studi imbevuto
di modelli e riferimenti culturali americani,
e incoraggiato dalla presenza della stessa
artista, da cio che essa rappresenta e vuole
incarnare: lo spirito di Francia. D’altra
parte I'impostazione generale della scuola,
i suoi obiettivi, le metodologie didattiche e
I'offerta formativa sono effettivamente una
novita, una «rivelazione», soprattutto per
una citta all'avanguardia come New York.

Al contrario di quanto sostengono Knapp
e Chipman, secondo le quali il programma

della scuola si sarebbe modellato su piani

di studio ordinari nelle isituzioni esistenti,
in quegli anni non esistevano ancora
scuole di teatro propriamente dette, se non
corsi di scrittura drammatica o attivita
teatrali all'interno dei college, mentre e
nell’ambito della pedagogia infantile e
della formazione superiore e universitaria
che si possono riscontrare medesime
tipologie di corsi, spesso opzionali, che
Guilbert riunisce in un’unica e originale
soluzione professionalizzante. Si tratta in
particolare di quelle materie introdotte
prevalentemente nei college femminili e
legate  all'educazione fisica:
'euritmica di

come
Jaques-Dalcroze's;
l'istruzione vocale, che gia contava diversi
insegnamenti superiori in Public Speaking;
o lo studio delle canzoni vernacolari e delle
danze di carattere (Folk Dances e Period
Dancing). Questi
nell’economia della proposta di Guilbert,
risultano significativi almeno per due
aspetti: per la convergenza tra le moderne
pedagogie teatrali europee e le iniziative
legate alla costruzione socio-identitaria
americana; per gli insegnanti ingaggiati,
proprie autoctone
provenienti dalle fila accademiche, dai

insegnamenti,

vere e eccellenze
conservatori musicali, dal teatro e dalla
letteratura americani'c.
Pur tuttavia, l'assenza di un sostegno
economico dalla madre patria e lo scarso
riscontro di mecenati, costringono Guilbert
a chiudere i corsi. D’altra parte il totale
assorbimento e coinvolgimento nella
didattica, nella gestione organizzativa e
amministrativa  della  scuola, non
dedicarsi a

concerti e tournée per autofinanziare

consentono all’artista di

un’attivita  scarsamente  remunerativa

come la sua scuola.
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7~ b

Ricominciare, a Bruxelles

L’avventura di Guilbert negli Stati Uniti fu
in definitiva un naufragio o, come la defini
lei stessa, «la sua tragedia americana»
(Guilbert 1929: 137). La misura di quella
disfatta fu in
proporzionale alle aspettative riposte nella

particolar ~ modo
traversata verso il nuovo mondo: «my trip
to America to me is like unto the divine
grace of entrance into the Promised
Land... into a Paradise of Peace... I am
sure of the hearty, helpful good-will of
American people» (Toff 2005: 143).

Queste righe sono estratte da una brochure
realizzata molto probabilmente a quattro
mani con la gia citata Bamman, che
introduceva la chanteuse nel giro “ripulito”
e altolocato dei concerti da camera e del
suo pubblico uptown. Un’occasione, quella
del circuito dell’agente francofila, per
emendarsi dall’ambiente del vaudeville e
potersi ritagliare un’accreditata posizione
sociale: una nuova vita, insomma, nel
segno del way of America e del suo sogno.
Tuttavia la  permanenza in terra
statunitense si configura nei termini di una
continua ricerca di fondi che portera
Guilbert ad abbandonare l'impresa e
rientrare definitivamente in Europa nel
1922.

Di ritorno, con le belle speranze di
proseguire in continente la missione della
scuola, il suo calvario non si sarebbe affatto
concluso: venduta la casa per sanare
I'investimento perduto, Guilbert avrebbe
dovuto scontare altri due anni nomade tra
Parigi e Bruxelles prima di chiudere la sua
seconda carriera. La caparbieta nel voler
fondare la scuola, dirigere un ensemble e
un teatro viene volta volta smontata da
ostacoli, ennesime

nuovi promesse,

implacabili debiti.
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Nella primavera del 1922 ¢ a Parigi e si

impone all’attenzione delle cronache
teatrali con la sua  compagnia
transnazionale, costituita

fondamentalmente da otto (fedelissime)
giovani e ammalianti attrici, alcune delle
quali formatesi presso di lei a New York.
Guilbert ne parla in questi termini: «Une
troupe, dite “de fondation” d’acteurs-
chanteurs, formée du groupe d’étudiants
de I'école dressés a cet effet, jouant a Paris
et voyageant, donnant des pieces
dramatiques, des pieces lyriques du Passé
et du Présent et des concerts»”. In realta
I'ensemble era piuttosto «a group of
apprentices who would learn their craft
through performance itself» (Emery 2007a:
268), i cui membri venivano scarsamente
presi sul serio per la loro naiveté, messa al
servizio di curiosi drammi tratti da un
lontano passato.

Il battage promozionale di quei mesi
insiste  sulla  rinata  Scuola-Teatro,
promossa come «Succursale de 'Ecole des
Arts du Théatre fondée a New York», e
sulla riforma (rénovation

dramatique) avanzata dall’artista con la

drammatica

novita di «un théatre liturgique, médiéval,
lyrique,
chorégraphique... et

dramatique, pictural,
ultra-moderne»*®.
L’obiettivo non e solo quello di riabilitare e
favorire la conoscenza della letteratura
francese del Medio Evo, ma di suscitare e
promuovere nello stesso tempo una
produzione drammatica nuova, originale,
che tenga conto dell’epoca sintetica e
tecnologica coeva.

Quanto invece alla proposta di uno stabile
specializzato in drammi antichi, sempre
nel 1922 (maggio), I'originale ensemble si
esibisce continuativamente presso la Salle
Gaveau® riallestendo Guibour. La ripresa
del mistero, tratto dai Miracles de Nostre-
Dame par personnages, si accompagna
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all'intenzione di fondare ben due teatri
specializzati in allestimenti di drammi
medievali, laici e religiosi, in
collaborazione con Joséph Bédier® e
Gustave Cohen?. Il progetto non si
solidifichera in niente di concreto,
malgrado la sua elezione, su impulso di
Bédier, nel 1921, a

prestigiosa Société des Anciens Textes

membro della

Frangais da lui presieduta.

In giugno Guilbert prosegue con i suoi
Théatre FEdouard-VIL. 1l
repertorio ¢ sempre quello delle antiche

concerti al

canzoni di Francia e dei canti religiosi
medievali. Fino alla fine dell’anno risiede a
Parigi, poi nel 1923 si installa a Bruxelles,
una citta ‘internazionale’, nel cuore
d’Europa, eppure un luogo ideale per
lavorare, non trattandosi di una metropoli
affollata e piena di distrazioni. Li, tra I'altro
operava una illuminata guida spirituale, il
cardinale Mercier, arcivescovo di Malines e
intellettuale e

nazionalista di rilievo, la cui eco aveva

tigura di militante
raggiunto gli Stati Uniti per I'eroica
resistenza antitedesca durante la Prima
guerra mondiale. Guilbert ne riferisce nella
Chanson de ma vie chiarendo le circostanze
della felice e fortunata conoscenza agli
inizi del 1923 (Guilbert 1927: 249-256).

Nel maggio di quello stesso anno riesce a
organizzare una serie di repliche di
Guibour presso l'antica Salle Patria (il
Théatre du Marais) di Bruxelles, a cui lo
stesso Monsignor Mercier assistera ma in
una replica privata, come segnala la
stampa in prima pagina, rimarcando
I'inedita presenza di un ecclesiastico in
luoghi deputati all'intrattenimento®. L’alto
prelato rimarra a tal punto colpito
dall'operazione artistica di Guilbert — e
dalle sue implicazioni religiose — da farsi
successivi  suo

nei mesi principale

sostenitore e referente.

L’effettiva ricezione del suo revival e delle
successive apparizioni a Bruxelles non e
nettamente ponderabile. La presenza della
chanteuse nelle programmazioni teatrali era
quantomeno continuativa e di certa tenuta
ma non e possibile rilevare un giudizio di
valore attendibile nei suoi confronti,
stando ai documenti e alle fonti superstiti.
E tuttavia grazie allappoggio di
Monsignor Mercier e, successivamente,
forse conseguentemente, della
Municipalita, che Guilbert pote sperare nel
«miracolo» di realizzare la sua scuola di
teatro. Ma pur sempre, necessariamente,
cercando di giovarsi dell’appoggio del
Ministere des Beaux-Arts francese e dei
suoi fondi.

Ai primi di giugno del 1923 scrive
direttamente al Ministro, con tutta
probabilita dopo uno scambio con alti
funzionari a seguito della presentazione di
domanda di finanziamento a sostegno di
progetti artistici
L’Ambasciatore  di

all’estero®.
Francia Monsieur
Herbette scrive personalmente una lettera
per richiamare l'attenzione sul progetto
dell’artista sostenendone la validita. E
Guilbert, proprio in virth di queste
referenze, reclama una accelerazione delle
pratiche e il versamento della cifra,
piuttosto ingente, di 20.000 franchi.
Appena un mese dopo una nuova missiva
viene indirizzata al Ministro francese, la
carta da lettere e gia intestata con i dati
della nuova scuola, a partire dal motto che
ne anima il progetto:

Tous les Arts dans un Art!
Yvette Guilbert — Ecole des Arts du Théatre
Bruxelles, 23, Rue du Marais.

Guilbert lamenta la necessita di
provvedere alle spese della scuola i cui

corsi sono prossimi a partire, spese
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prevalentemente dovute all’affitto dei
locali in attesa di realizzare I'edificio
infatti, si

deputato. Nuovamente,

ripropone il problema dell'immobile
ospitante, in progetto di essere costruito su
un terreno donato dalla municipalita di
Bruxelles, ma per il momento trovato in
locazione. Come si apprende dalla stampa
belga, le

cominciate solo in autunno e, con ogni

locale lezioni  sarebbero
probabilita, Guilbert aveva affittato dei
locali in Rue de Marais, prossimi al centro
storico, non gia per le nuovi classi, da
istruire a inizio stagione, bensi per i corsi
estivi, che dovevano promuovere la scuola
e lanciare le iscrizioni.

Se la disponibilita dell’amministrazione
belga e incondizionata, il sostegno
economico all'impresa e pero tutto a carico
del Ministero francese. La sovvenzione
dall’ufficio

dell’azione artistica all’estero tarda ad

accordata ministeriale
arrivare e Guilbert deve fino ad allora
contare unicamente sulle sue forze. Dal
carteggio  superstite, indirizzato alla
direzione delle Belle Arti francesi, si
intuisce che i solleciti dell’artista presso i
diversi uffici e funzionari suoi referenti
dovessero essere ricorrenti, e viene da
pensare che le risposte alle sue proteste
dovessero essere per contro rassicuranti, se
lartista insiste con cosi tanta ostinazione
nelle sue puntuali missive al Ministro.

Da queste accorate e preoccupate lettere —
I'ultima data 10 settembre 1923 — non si
riesce tuttavia a comprendere come lei stia
procedendo con l'apertura della scuola, e
quali manovre parallele stia attuando nel
reperire capitali e nel prendere accordi. E
chiara pero lintenzione di incalzare gli
uffici restituendo la rappresentazione di
economica

una situazione non piu

sostenibile.
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Ancora una volta, l'artista si trova a
fronteggiare la discrepanza tra il sostegno
morale dei suoi estimatori e l'assenza di
finanziamenti e capitali. Ancora una volta,
si ripropone il lacerante contrasto tra
I'approvazione straniera — americana
belga poi - e i
riconoscimenti e appoggi dal governo

prima, mancati

centrale.

Nell’ottobre del 1923 Guilbert e di nuovo a
Bruxelles con alcune repliche di Guibour in
un contesto piuttosto peregrino, almeno
per la rappresentazione di un mistero
medievale, quale quello delle Galeries
Saint-Hubert:

Jouer “Guibour”, ce vieux “miracle” de Notre-
Dame, savoureuse et naive “ymagerie” qui
evoque le moyen age “énorme et délicat”, ce
n'est déja pas une entreprise aisée. Mais le
jouer aux Galeries, sur le méme plateau et
dans la méme salle, peut-étre devant le méme
public qui virent hier “Le petit Café” et qui
verront demain “Le Mariage de Mlle
Beulemans”, c’est vraiment défier le sort. Il
faut pour tenter et réussir pareille entreprise,
toute la foi de Mme Yvette Guilbert, toute son
habileté technique, son tact, son bon gott, et
aussi le concours d’une troupe homogene,
intelligente et enthousiaste. Si, malgré tant
d’éléments de succes, la représentation de
“Guibour” laisse une impression confuse et
n‘emporte pas un applaudissement sans
réserve, c'est vraiment que la mise a la scéne
de telles ceuvres, dans le cadre et dans
I'atmosphere de nos théatres modernes, se
heurte a des obstacles infranchissables?+.

L’accorto recensore non manca di
rimarcare questo “fuori cornice’, un ritorno,
se vogliamo, di Guilbert alla ribalta
cabarettistica col nuovo repertorio; quasi
volesse metterlo alla prova di un pubblico
popolare, in linea con la sua
considerazione dell’arte quale strumento
di progresso sociale. Lo lascia per
intendere in una

I'appunto nuova
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intervista di presentazione dell’Ecole des
Arts du Théatre («L'Indépendence Belge»,
26/09/1923):

Jiirai en différents milieux. Dans les salons
mondains je donnerai des soirées de chansons
anciennes, dont le produit servira a faire vivre
mon école; chez les ouvriers, jirai jouer des
ceuvres et dire des mélodies et des chansons
qui les initieront a l'action artistique de leurs
ancétres, et, en leur faisant aimer ceux-ci,
rendront plus conscients les gens du peuple de
ce qu’ils sont eux-mémes. Nous porterons a
domicile, en quelque sorte, la beauté, et toute
la joie et le réconfort qu'elle a en elle. Mes
disciples et moi, nous travaillerons a la
maniere des membres des corporations
d’autrefois.

Tuttavia dopo le repliche autunnali di
Guibour si perdono le tracce e della sua
scuola e della sua presenza a Bruxelles.
L’ensemble va intanto disgregandosi. Nel
1924 Guilbert e gia rientrata a Parigi,
I'avventura della scuola e definitivamente
conclusa.

Une femme comme moi: note sulla
(s)fortuna

LYvette che la stampa aveva nel tempo
titolato  parisienne,  francaise, nationale,
européenne, internationale, 1’Ambasciatrice
per eccellenza della canzone francese,
ancora oggi
nell'oleografia del pittoresco, del tipico

rimane confinata
locale. Complice un’iconografia che I'ha
appiattita sulla linea della sua tagliente
silhouette, Yvette Guilbert e patrimonio
nazionale di Francia, quello che pero non e
dell’alta  cultura.
montmartroise del libertinaggio fin de siécle,
e rimasta marchiata dalla lettera scarlatta

espressione Icona

delle umili origini da canzonettista e del

milieu equivoco e pruriginoso,

commerciale e turistico, dei locali notturni @

e delle loro follie. Il successo conquistato,
la missione pubblica resa alla Francia,

I'intraprendenza mostrata in svariati

campi, con investimento di risorse private
e capacita personali messe al servizio
dell’Arte, non sono riuscite a ripulirla dal
vizio d’origine che e stato il café-concert e a
scuoterla da quell'immaginario collettivo
che la segna ancora oggi (Mei 2019: 223-
230).

Quand je voulus mettre mes dons, mes
expériences studieuses au service de La France
et la chanter sous ses aspects multiples,
pittoresques, ses cadences variées, ses satires,
ses farces, ses joies, et la révéler aux millions
qui lI'ignorent, on me bouda. Et alors il me
fallut une ténacité formidable pendant de
longs ans, et lutter et m’en aller chercher mon
courage hors de Paris, hors de France!
(Guilbert 1927: 180)

Guilbert non esita, a posteriori, attraverso
una elaborata mitopoiesi, a rinnegare il
successo inappagante della stagione d’oro
(1889-1899), da cui prende le distanze per
orientare in termini universali la sua vera,
profonda ambizione:

Ah! il pouvait m’applaudir, le public; tant que
je ne m’applaudirais pas moi-méme, mon
succes me laisserait froide, et je le prouvais, en
sautant sur le prétexte d'une maladie pour
résilier mes contrats des music-halls, réaliser
ma carriere universelle, suivre 1'enchantement
des vieux livres et mettre enfin “La Chanson”
de France dans une atmosphére plus digne
d’elle.

Pensez-vous qu’il me fut facile d’évoluer,
apres avoir fait une premiere carriere glorieuse
dans “un genre” d’art déterminé?

Ah! ce Paris qui catalogue, qui étiquette ses
artistes, comme pour éviter paresseusement le
risque nouveau d’avoir a les juger.

(Guilbert 1927: 179)
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La figura di artista-intellettuale che
Guilbert
atipica, proprio perché vi metteva al

proponeva era sicuramente
servizio la sua icona rivisitata, con quei tic
e quelle bizzarrie, tale da renderla una
parvenue. Malgrado infatti le relazioni con
V'intellighenzia parigina, da critici a letterati,
poeti, musicisti di rango, e
I'accreditamento accademico, il suo ruolo e
rimasto quello di una canzonettista, cui
riconoscere arte e genio, ma difficilmente
un peso culturale.

Ma un altro aspetto che puo aver gravato
sulla sua fortuna e da legarsi al suo
posizionamento rispetto alle correnti
nazionaliste, xenofobe e conservatrici,
allora diffuse in Francia, anche nell’ambito
della musica colta®. Il suo ardore nel
promuovere la  cultura  francese,
soprattutto negli Usa, rispondeva alla
convinzione che in essa si potevano
riconoscere le radici del
civilizzatore,

pensiero
un  modello
spirituale per l'educazione delle nuove
generazioni:

occidentale

I’Amérique prend, apprend, achéte, enleve,
collectionne toutes les ceuvres francaises, et
s'inspire de notre littérature ancienne pour
nous prouver que c'est elle “'Europe”!

Car, pour elle, I'Europe n'est point une
position géographique, mais une culture, un
progres: “La Civilisation”! et c’est seulement
avec notre passé qu'elle consent a batir son
avenir. L'indolence de mnotre patriotisme, qui
laisse tout mourir et ne défend rien, facilite
'activité du sien... Ah oui! Qu'il faut que nous
défendions le cher esprit de France, que la
chanson nous y aide! (Guilbert 1930: 11-12)

Knapp e Chipman ritengono, da una parte,
che la ‘tragedia’” americana di Guilbert sia
da imputarsi in special modo al suo
carattere poco conciliante:
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It may well be, too, that there was something
in Yvette’s personal attitudes — her instinctive
assumption of cultural superiority on the basis
of her nationality, together with her lack of
restraint in speech — that defeated her ends,
even with the most tolerant. Yvette had never
practised diplomacy. [...]

That the experiences of a fund-raiser are likely
to contain more disappointments than
donations is one of the sterner facts of life, but
one for which Yvette seems to have been
unprepared. She could not understand why
any rich American, man or woman, should
not promptly, even gratefully, underwrite the
school which had become such a fetish to her,
and as she received one rebuff after another, a
deep resentment developed within her, which
even years later she took pains to record, whit
acrimony, in her memoirs.

(Knapp - Chipman 1964: 238)

Dall'altra  parte, le due biografe
riconoscono anche ragioni storiche,
altrettanto decisive, riunite sotto

I'espressione «unfortunate timing». Una
appunto, se
connessa alla scarsa considerazione che gli

tempistica  sfavorevole,
insegnamenti pratici di materie teatrali
istituti  di
istruzione, in un momento in cui il

riscuotevano allora negli
movimento di ‘nuovo teatro” era in statu
nascenti (Knapp - Chipman 1964: 237-238).

Pur tuttavia questo quadro va mutando
dopo il 1919, quando Guilbert inaugura la
sua scuola. Conviene piuttosto osservare
che, se il movimento dei [little theatres si
coagula nel Village newyorkese e coincide
con la definizione di una nuova estetica
teatrale nativa, iniziative come il
Neighborhood Playhouse delle Lewisohn
spingono in una direzione partecipativa e
locale, dove il micromondo del quartiere
veicola la metafora della costruzione dal
basso del cittadino americano di domani.
Esattamente all’'opposto del programma
educativo di Guilbert che, sulle basi di
cultura

un’educazione imbevuta di
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francese, formava attrici ‘internazionali’ a
costi tutt’altro che popolari e accessibili.

Anche il traino femminista, legato alle
espressioni artistiche ‘indipendenti’ della
citta, divenne presto un ramo secco, come
nel caso del Sunwise Turn Bookshop nel
Greenwich Village, a pochi isolati dal
Majestic Hotel. Non si trattava di una
semplice libreria nel cuore di Manhattan,
quanto di uno spazio di riferimento della
community  underground newyorkese.
Fondata nel 1916 da Madge Jenison,
scrittrice, e da Mary Mowbray-Clarke,
critica d’arte e architetto, rimase attiva fino
al 1927, promuovendo attivita e iniziative
intorno a giovani emergenti nei diversi
campi delle arti visive, della letteratura, del
dell’editoria, artisti,
mecenati e critici. Nelle intenzioni delle sue

teatro, attraendo
fondatrici, la libreria era stata ideata e
veniva diretta non solo come punto
vendita ma anche come spazio di lettura,
favorendo la stampa di particolari saggi e
contribuendo a creare un ambiente che
integrasse i linguaggi attraverso recital,
esposizioni e incontri?®. Nel 1919 il testo del

mistero medievale francese Guibour,
ricostruito e allestito da Guilbert al
Neighborohood Playhouse, venne

stampato proprio dalla Sunwise Turn,
accanto a titoli di autori come Rainer Maria
Rilke e Ananda Coomaraswamy.

E probabile che siano state proprio le
Lewisohn a presentare la cantante alle
animatrici della libreria?’, come del resto
non e improbabile il concorso di Jo Nivison
Hopper e di Beatrice Wood, entrambe
allieve di Guilbert nei corsi di recitazioni al
Majestic e frequentatrici del bookshop
sulla 31ma?. Nivison in particolare era una
sorta di habituée, avendo partecipato ad
alcune serate del Sunwise per cui espose
sue creazioni tra il 1919 e i 1920,
esattamente negli anni in cui frequentava i

corsi liberi dell’Yvette Guilbert’s School of @

the Theatre. Non trascurerei l'ipotesi che
sia stata proprio la fedele Josephine,
ardente francofila e ammiratrice della
cantante, il gancio col rutilante mondo
dell'off. Nivison abbracciava una rete di
conoscenze senza dubbio importanti per
un’artista, a partire dalla frequentazione
dei piu significativi little theatres, come i
Washington = Square
Players, e del loro

Players e i
Provincetown
femministe, anarchiche,
riformatrici, quali Susan Gaspell, Ida Rauh,
Rodman De Fremery, e

Mabel = Dodge  Luhan,
ricchissima mecenate e patrona d’arte, tra i

entourage:

Henrietta
soprattutto

protagonisti della mondanita newyorkese.
Nel suo salon domestico sito nel cuore di
Manatthan, proprio a Greenwich Village,
Dodge era solita ospitare personalita del
mondo artistico come Max Eastman,
direttore  della
orientamento socialista «The Masses»,
dove pubblica i primi lavori la Nivison, o
Carl Van Vechten, scrittore e fotografo tra i
principali estimatori e interpreti della
chanteuse.

E opportuno domandarsi perché Guilbert
non sfruttdo l'opportunita che il vivace
milieu del Sunwise le offriva o, al contrario,

rivista radicale di

per quali ragioni non sia riuscita a inserirsi
in un ambiente imbevuto di francofilia e
capace di condividere il suo progetto. E
pur vero che nella ricerca di mecenati si
riconosce la vecchia formula del
“protettorato” ottocentesco?, mentre nella
New York postbellica le forme di
patronato costruiscono reti e solidificano
rapporti che non procedono dall’alto verso
il basso, tantomeno si esauriscono nelle
opere  di piuttosto

comportano una condivisione forte di

beneficienza,

forme e contenuti tra i suoi membri.
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Per quanto siano tutti coefficienti
determinanti, la tempistica sbagliata ha
sicuramente  giocato la parte piu
significativa nell'insuccesso americano (e
non solo) di Guilbert. Come quando la
morte nel 1944 sotto i
tedeschi.

Francia aveva perduto la propria voce,

colse la
bombardamenti L’anima di

nessuno pero rusci a sentirne il canto del
cigno.
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* 1l presente articolo rielabora alcuni capitoli della
mia tesi di dottorato (Mei 2014), parzialmente
pubblicata in Mei (2018). Rimando a entrambe le
ricerche per la ricostruzione delle vicende storiche
dell'Yvette Guilbert's School of the Theatre e per
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Notes

I L’espressione e di Guilbert (1927: 178-186) e si
riferisce al periodo 1900-1927. Cfr. (Mei 2019: 223-
230) e (Mei 2017: 130-133).

2 Per un approfondimento al riguardo: (Emery
2007a e 2007b).

3 Sull’Ecole de la chanson di Guilbert, cfr. (Waeber
2011: 288-295); sul Conservatoire di Charpentier, cfr.
(Poole 1997).

4+ BnF, Départment des Arts du Spectacle, Collection
Rondel, 8-RO-16087, pp. 61-62.

5E possibile ricostruire le tournée di Guilbert negli
Usa incrociando svariate fonti, tra cui i mémoires
del 1929 e la raccolta di programmi di sala, annotati
dalla stessa chanteuse, degli anni 1917-1919, ora in
BnF, Fonds Yvette Guilbert, 4-COL-28(180).

6 Sull’argomento, limitatamente all’ambito musicale
ma inquadrato allinterno di una trasformazione
culturale pitt ampia, rimando a Brody (1979).

7 Sull'esperienza del Neighborhood Playhouse, cfr.
(Tomko 1999: capp. 3-4).

§ La prima rappresentazione si tenne il 18 gennaio
1919. Una memoria ‘interna’ della produzione
newyorkese si trova nell’autobiografia di Alice
Lewisohn Crowly (1959: 92-96), mentre alcune
cronache del tempo sono raccolte nei faldoni coi
ritagli stampa del Fonds Yvette Guilbert e della
Collection Rondel a Parigi. Tra le piu estese e
rilevanti testimonianze, si segnala (Hamilton 1920:
215-223). 1l testo Guibour. A Miracle Play of Our Lady,
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trad. inglese dal francese antico di Anna Sprague
McDonald, e stato pubblicato nel 1919, diviso in
scene, corredato di didascalie, di indicazioni
sceniche («stage direction») e preceduto dal cast
della prima rappresentazione, per i tipi della
Sunwise Turn di New York.

9 Dai syllabi stampati e conservati, la scuola che
Yvette Guilbert intitola a se stessa risulta fondata
insieme alle sorelle Lewisohn. Cfr. BnF, Départment
des Etampes et photographie, TB-403 (19)-4, p. 2.

10 Questa visione risente anche di altri, precedenti
modelli continentali, quali la scuola fiorentina di
E.G. Craig dove Guilbert figura nell'International
Committee (Craig 1913: 63) e della quale viene
riportato il messaggio di appoggio nella brochure di
presentazione delle attivita (ibidem: 75).

11 Guilbert ne delinea il proflilo nel suo manifesto
The Actress of Tomorrow (1916), le cui novita e i cui
punti nevralgici vengono argomentati da Hamilton
nel presentare la neonata scuola e la missione d’arte
della sua fondatrice.

12 Su questo punto, rimando al confronto Duse-
Guilbert intorno alla Libreria delle attrici in (Mei
2018: 159-163).

13BnF, Départment des Arts du Spectacle, Collection
Rondel, 8-RO-16088, p. 121.

14BnF, Département de la Musique, VN BOB-20561,
n. 32, pp. 282-284. Le sottolineature doppie sono
triple nel manoscritto originale.

15 J] docente designato da Guilbert per il corso di
Eurythmics (Dalcroze System), Placido de
Montoliu, era stato il primo insegnante negli Usa a
condurre  corsi di  educazione  musicale
all’avanguardia. Montoliu apparteneva alla prima
generazione di istruttori musicali formati
direttamente da Jaques-Dalcroze, di cui era stato
assistente per tre anni presso 'Istituto di Hellerau
(Dresda). Qui, nel corso del 1913, viene ingaggiato
come educatore musicale da Matilde Castro —
direttrice dell’allora neonata Phebe Anna Thorne
Model School, un’illuminata e pioneristica scuola
per l'infanzia, all'interno del gia citato Bryn Mawr
College — la quale stava soggiornando in Europa per
aggiornarsi sulle novita pedagogiche del momento.
Per un approfondimento al riguardo: (Jacobi 2012).
16 Sull'offerta formativa, i singoli corsi e il corpo
docente, cfr. (Mei 2014: 184-194). Quanto agli
insegnanti ingaggiati, Guilbert propone all’amica
Eleonora Duse di tenere un corso di recitazione.
Scorrendo lo scambio epistolare tra 1919 e 1920,
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questo invito si configura come I'estremo tentativo
di ottenere appoggio e finanziamenti attraverso la
presenza dell'illustre attrice italiana, alla quale
avrebbe intitolato la stessa scuola (Mei 2018: 169-
187).

17 BnF, Départment des Arts du Spectacle,
Collection Rondel, 8-RO-16087, p. 114.

18 BnF, Départment des Arts du Spectacle,
Collection Rondel, 8-RO-16087, p. 79. In realta il
progetto consisteva nella fondazione di due teatri
con differenti contenuti e orientamenti: «[...] le
Théatre religieux du Moyen Age qui sera
exclusivement et fiévreusement catholique»; «le
Théatre de la Vieille-France d’ou l'austérité sera
bannie, bien que le bon gofit, la décence dans la joie,
le bel esprit dans la gaieté ne doivent point perdre
leurs droits» (ibidem: 117).

19 Guilbert sara spesso ospitata nei programmi della
prestigiosa sala a ridosso degli Champs-Elysées,
ricavata dall’edificio Gaveau, costruito nel 1906
come spazio destinato alla musica da camera e a
recital accompagnati al piano.

20 Sj tratta del pit illustre medievalista francese del
tempo, con cui Guilbert aveva stabilito un rapporto
intellettuale dal 1911.

2 Medievalista alla Sorbonne, costitui nei primi anni
Trenta Les Théophiliens, formazione speculare alla
cosiddetta Confraternita della Passione di Guilbert,
ma di pit1 lunga vita e successo (Emery 2007a: 274).
22 Je cardinal Mercier chez Yvette Guilbert, in
«L’Indépendence Belge», Bruxelles, 4/05/1923.

2 ]] carteggio € interamente trascritto e commentato
in (Mei 2014: 196-210).

2 GR, “Guibour”, in «L’Indépendence Belge»,
Bruxelles, 3/10/1923.

25 Sull’argomento, rimando a Fulcher (2005).

2 Sulle attivita del Sunwise Turn Bookshop, oltre a
Jenison (1923), si veda anche la scheda di (Bishop
2004: 124-126).

27 Come riferisce Gail Levin (2009) nella sua
biografia sul pittore Edward Hopper, Madge
Jenison ricorda che Guilbert era andata alla libreria
Sunwise Turn (ibidem: 173), tuttavia non dice se era
accompagnata da qualcuno o dietro indicazione di
chi vi si fosse recata.

28 Riguardo a Josephine Verstille Nivison, sposata in
Hopper, cfr. (Mei 2014: 148-153). Beatrice Wood
(1893-1998), sebbene americana di San Francisco,
visse gran parte della sua vita in Europa, a Parigi,
dove si avvio alla carriera di pittrice e
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contestualmente di attrice, frequentando le lezioni
tenute da membri della Comédie Francaise. Con lo
scoppio della Prima guerra mondiale rientra in
patria, dove prosegue la carriera teatrale col nome
d’arte di Mademoiselle Patricia, ma senza mai
abbandonare la sua vera vocazione nelle arti visive,
cui si dedico poi completamente.

2 Nell'intervista rilasciata a «L'Indépendence Belge»
(24/08/1923) sulla rinata scuola a Bruxelles, Guilbert
lamenta la scomparsa di mecenati sensibili come ai
tempi di Louis XIV: «Il est dommage que nous
n‘avons plus de mécénes, comme au temps de
I'ancien régime».
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