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Le origini della maschera 

 

La maschera è usata dalle popolazioni 

primitive durante i riti magico-religiosi. 

È un modo per identificarsi con la forza 

naturale del cui spirito ci si vuole impa-

dronire. I cacciatori, durante il rito propi-

ziatorio che precede la caccia, si masche-

rano per diventare l‟animale che cacce-

ranno, si trasformano in lui, si imposses-

sano del suo spirito, esorcizzando così la 

paura dello scontro imminente. Per gli 

uomini primitivi ogni cosa è piena di spi-

rito, mangiare il fegato del nemico vuol 

dire impadronirsi del suo coraggio, di-

ventare più forte di lui impossessandosi 

della sua anima. Mascherarsi nel dio te-

muto e adorato vuol dire diventare come 

lui, impadronirsi della sua volontà. In-

trinseco alla mentalità magica è lo spirito 

carnevalesco: il dio viene irriso e insulta-

to dai celebranti. Anche durante i riti più 

importanti si ride, ma non è un semplice 

riso di divertimento - come il nostro, pri-

vo di valenza rigeneratrice collettiva -, è 

invece un riso cosmico, nel senso che è 

l‟espressione della indeterminatezza del 
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caos originario, in cui uomini, cose e 

animali non appartengono a dimensioni 

separate, ma sono tutti parte di un mondo 

unico in continua trasformazione, sono 

tutti abitati dalla stessa forza generatrice. 

L‟umano si fonde con il naturale, è la 

stessa cosa. L‟uomo, coprendosi la faccia 

con la corteccia degli alberi, diventa al-

bero, coprendosi di pelle diventa animale 

(come i satiri, uomini-bestia). Un‟unica 

forza, la forza della vita che nasce sem-

pre da se stessa in una rotazione infinita, 

domina cose, piante, animali, uomini e 

dei. La maschera - sia quando ride e fa 

ridere, sia quando terrorizza (la maschera 

degli spiriti maligni, la maschera del dia-

volo, che poi sarà quella di Arlecchino) - 

celebra la gioia panica di questa unione. 

Scrive Bachtin (L‟opera di Rabelais e la 

cultura popolare, Einaudi, Torino, p. 47): 

“La maschera è legata alla gioia degli 

avvicendamenti e delle reincarnazioni, 

alla relatività gaia, alla negazione gioiosa 

dell‟identità e del significato unico, alla 

negazione della stupida coincidenza con 

se stessi; la maschera è legata agli spo-

stamenti, alle metamorfosi, alle violazio-
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ni delle barriere naturali, alla ridicolizza-

zione, ai nomignoli; in essa è incarnato il 

principio giocoso della vita". 
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La maschera tragica in Grecia 

 

Durante i riti religiosi che stanno all'ori-

gine del teatro greco, i seguaci di Dioniso 

si mascherano coprendosi la testa di fo-

glie e tingendosi la faccia con mosto o 

con fuliggine, o nascondendola con cor-

teccia d'albero. È un modo di mascherar-

si primitivo e magico. La maschera ha il 

potere di trasformare la persona che la 

indossa in chi o in che cosa essa rappre-

senta, in questo caso elementi e forze 

della natura. Quando un celebrante ri-

sponde alle invocazioni del coro, indossa 

la maschera del dio, di cui rappresenta 

l'apparizione, trasformandosi in esso. Col 

tempo dal rito nasce il teatro e le masche-

re diventano un fondamentale strumento 

di lavoro per l‟attore che, da solo, può in-

terpretare più parti. Ma anche con l'intro-

duzione del secondo e poi del terzo attore, 

è sempre la maschera che rende possibile 

rappresentare trame che prevedono più di 

tre personaggi. Tespi, il primo attore-

poeta greco di cui si abbia notizia, attivo 

nel VI secolo a. C., costruisce maschere 

con biacca e tela, oltre che con legno e 
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sughero. Con questi materiali verranno 

costruite le maschere per tutta l'antichità. 

Il poeta Frinico introduce la distinzione 

tra maschere femminili e maschere ma-

schili, sulla base del colore: bianche o 

nere. Ma è infine Eschilo che fa costruire 

maschere policrome (d'ora in poi lo 

squillante cromatismo caratterizzerà la 

maschera antica) e soprattutto adatte al 

carattere dei personaggi. La maschera 

così diventa un vero e proprio strumento 

interpretativo: le funzioni narrative prin-

cipali sono fissate in pochi e semplici 

tratti, facilmente identificabili: dolore, ira, 

tristezza, furore, astuzia, violenza, regali-

tà... Ma in uno spazio così grande come 

sono i teatri greci la maschera risponde 

soprattutto alla necessità primaria di far 

vedere i volti dei personaggi al pubblico. 

Il volto dell'altro uomo, "luogo originario 

di ciò che ha senso" (Emmanuel Lévinas), 

in teatro deve sempre essere visibile, pe-

na la non attivazione del rapporto di par-

tecipazione. 

Gli attori che interpretano personaggi in-

consueti indossano maschere speciali: nel 

Glauco, per esempio, il dio marino ha 
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una barba incrostata di conchiglie e di al-

ghe. 

Al tempo di Euripide le maschere tragi-

che si fanno più numerose e visualizzano 

stati d'animo con tecnica espressionista: 

guance scavate, occhi infossati o sbarrati, 

narici dilatate. Polluce, un erudito del II 

sec. d. C., afferma che al tempo di Euri-

pide i tipi di maschere tragiche in uso 

erano 28: 6 di vecchi, 8 di giovani, 11 di 

donne e 3 di servi. 

In epoca ellenistica la caratterizzazione 

diventa grottesca: gli occhi e la bocca di-

ventano enormi, l'acconciatura (onkos) è 

alta il doppio della faccia, l'espressione 

dei sentimenti è talmente violenta da 

sfiorare, per noi, il ridicolo. 
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1. Attore tragico che osserva la maschera, 

strumento principale della sua metamorfosi 

sulla scena. Frammento di un cratere (ampio 

vaso per miscelare vino e acqua in tavola) del-

la metà del IV secolo trovato a Taranto. Würz-

burg, Martin von Wagner Museum. 
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La maschera comica in Grecia 

 

Anche la maschera comica ha origine nei 

riti dionisiaci. 

Nella commedia antica le maschere sono 

caricature di dei ed eroi, oltre che di tipi 

popolari. I tratti somatici sono voluta-

mente eccessivi: la bocca spalancata ride 

burlescamente, gli occhi sono sporgenti e 

tondi, i nasi schiacciati o protuberanti e 

bitorzoluti, i sopraccigli fortemente dise-

gnati: si direbbe un mondo di satiri e di 

gnomi, di mostri e di diavoli. Ma quando 

viene messo in scena un personaggio ve-

ro della città, la maschera ne ricorda i 

tratti, in modo che il pubblico lo ricono-

sca prima ancora di sentirlo parlare, an-

che sotto le opportune deformazioni cari-

caturali. 

Nei Cavalieri, Aristofane si lamenta del 

fatto che gli artigiani si sono rifiutati di 

costruire la 'testa finta' di Cleone, per 

paura di rappresaglie. Ma di Cleone han-

no paura anche gli attori, per cui Aristo-

fane è costretto a interpretare lui stesso la 

parte di Paflagone-Cleone, col volto tinto 

di ocra. Nelle commedie di Aristofane 
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sono frequentissime le maschere di ani-

mali e addirittura di cose, come nelle Nu-

vole, in cui il coro, di nuvole appunto, ha 

maschere caratterizzate da un vistosissi-

mo naso. 

Nella Commedia Nuova scompaiono le 

maschere di dei ed eroi. Siamo lontani 

dal mito, si parla di gente comune e le 

maschere assumono caratteri realistici. 

Ogni personaggio è caratterizzato dall'età, 

dal carattere e dal mestiere. Polluce de-

scrive 44 tipi di maschera in uso al tempo 

di Menandro: 9 vecchi, 11 giovani, 7 

schiavi, 3 vecchie, 5 donne giovani, 2 

giovani schiave, 7 etère. Per distinguere 

tutti questi tipi si usano il colore e, so-

prattutto, la pettinatura. Le maschere di 

vecchi e di schiavi hanno inoltre due pro-

fili diversi, che vengono mostrati al pub-

blico uno alla volta a seconda della situa-

zione: per esprimere stati d'animo tran-

quilli (sopracciglio disteso) o agitati (so-

pracciglio rialzato). Ma anche agli altri 

tratti somatici vengono attribuiti signifi-

cati caratteriali e sociologici: il naso 

adunco e bitorzoluto, la fronte liscia e gli 

occhi rotondi indicano l'adulatore smac-
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cato; le labbra carnose e sporgenti indi-

cano scarsa intelligenza (giovane conta-

dino); il soldato fanfarone ha capelli folti 

e spettinati, occhi sbarrati, bocca serrata; 

il cuoco può essere pelato e rosso oppure 

con tre ciuffi di peli in testa; le cortigiane 

hanno acconciature vistose e stravaganti, 

ad uccello o a melone. Il pubblico rico-

nosce attraverso la maschera le più diver-

se situazioni: per esempio, la maschera 

della fanciulla che tutti credono vergine, 

ma che è incinta, è leggermente più pal-

lida della vera vergine. E ancora: la fan-

ciulla che tutti credono vergine ma che 

invece è una etera, non ha la scriminatura 

nei capelli. 
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2. Attori con maschera comica. Forse si tratta 

di personaggi menandrei. La statuetta di sini-

stra rappresenta un ubriaco, quella di destra 

un usuraio. Londra, British Museum. 
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3. Coro di uccelli. Oinochoe (brocca per ver-

sare il vino nelle tazze) conservata al Louvre di 

Parigi. 
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4. Ercole armato di clava e un satiro vestito di 

pelle di capra che osserva la propria maschera. 

Dettaglio del Vaso di Pronomos. Napoli, Mu-

seo Archeologico Nazionale. 
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5. Il famoso vaso di Pronomos conservato al 

Museo Archeologico Nazionale di Napoli. Al 

centro in alto Dioniso e Arianna. Al centro in 

basso un suonatore di aulos. Intorno attori e 

coreuti con le loro maschere in mano. I perso-

naggi in alto indossano costumi raffinati. Il se-

condo da destra è Ercole, rappresentato con la 

clava. In basso, secondo da sinistra, un coreu-

ta ha già indossato la maschera e prova un 

passo della danza tipica del dramma satiresco, 

la sikinnis. Dalla illustrazione, che è sicura-

mente in relazione con la pratica teatrale, ri-

caviamo che i costumi teatrali della Grecia an-

tica erano ricchi, orientaleggianti, muniti di 

ampie maniche. Le maschere alterano i tratti 

del volto, ma sono lontane dalle caratterizza-

zioni grottesche delle maschere del periodo 

alessandrino e romano. 
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6. Farsa fliacica. Mercurio fa luce a Giove che 

vuole raggiungere la stanza di Alcmena dalla 

finestra. Cratere a figure rosse da Paestum.  

Roma. Museo del Vaticano. 
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7. Illustrazione di uno spettacolo di fliàci. Chi-

rone, bloccato dalla gotta, è tirato sul palco 

provvisorio da due schiavi, sotto gli occhi di 

Achille giovane e di due ninfe. Cratere greco a 

figure rosse. I fliàci erano attori saltimbanchi 

girovaghi attivi nella Magna Grecia e in Sicilia, 

che si esibivano su palchi elementari eretti su 

pali di legno. Nel V secolo a.C. i fliàci non 

usano testi scritti, ma un canovaccio sul quale 

improvvisare dialoghi in dialetto dorico. I loro 

spettacoli sboccati sono particolarmente ri-

chiesti durante le feste dedicate a Dioniso. I 

costumi sono buffi, con pancia e sedere rigonfi, 

e con un grosso fallo posticcio. 



 

 

25 

La maschera teatrale a Roma 
 

Il teatro greco faceva uso costante della 

maschera, come residuo cerimoniale e 

strumento pratico. Nel teatro romano le 

cose sono più complicate. Anche i roma-

ni conoscono un uso liturgico della ma-

schera, legato alle cerimonie funebri. 

Quando muore un personaggio importan-

te, alcuni portatori indossano le 'imagi-

nes', cioè le maschere di cera degli ante-

nati del morto, e sfilano in processione: 

così gli avi accompagnano il loro con-

giunto all'ultima dimora e lo accolgono 

nel regno dei morti. Ma questo uso della 

maschera, pur facendo leva sulla imme-

desimazione (i portatores'diventano' gli 

avi di cui indossano la 'immagine'), non 

sfocia in un vero e proprio uso teatrale. 

L'unico genere in cui la maschera è ob-

bligatoria è l'Atellana, farsa di antica ori-

gine con personaggi tipici. Nelle Atellane 

anzi gli attori non sono tenuti a 'gettare la 

maschera' neanche agli applausi. Certo è 

anche per questo che giovani liberi pos-

sono recitarle senza perdere i diritti civili, 

caso unico a Roma. Per quanto riguarda 
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tragedia e commedia arcaiche, non si 

hanno certezze assolute. Nelle commedie 

di Plauto, così generose di riferimenti al-

la vita del teatro, non c'è una indicazione 

inequivocabile sull'uso o il non uso delle 

maschere, ma è molto probabile che gli 

attori plautini recitino a viso scoperto e 

truccato. Sappiamo invece con certezza 

che al tempo di Terenzio la maschera è 

costantemente usata. Questa introduzione 

è dovuta a un atteggiamento culturale 

fortemente filoellenico, condiviso dalla 

nuova classe dirigente, ma estraneo alle 

tradizioni latine, tanto è vero che il pub-

blico popolare, soprattutto gli anziani, 

preferiscono il viso nudo dell'attore del 

mimo, farsa popolaresca recitata senza 

maschera, che ottiene proprio nel periodo 

terenziano un crescente successo. 
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L'Atellana e le sue maschere 

 

Nel teatro romano l'Atellana è l'unico ge-

nere che resta per lungo tempo appan-

naggio dei dilettanti. Al tempo di Silla 

però l'improvvisata farsa di origine osca 

diventa opera letteraria e ai giovani ro-

mani liberi succedono gli attori profes-

sionisti. Novio e L. Pomponio sono gli 

autori di Atellane di maggiore successo. 

Le principali maschere dell'Atellana sono 

quattro e rappresentano tutte personaggi 

volgari e golosi. Maccus è lo sciocco a 

bocca aperta. Pappus (nonno) è il vecchio 

infelice e sciocco, spesso innamorato di 

una fanciulla, condizione che lo espone a 

ogni genere di beffa e di truffa. Bucco è 

il fanfarone grasso, ciarlatano 'tutto boc-

ca'. Dossenus (detto anche Manducus 

'dalle grandi mascelle') è il gobbo infido, 

mangione e saccente. Insomma "tre stor-

diti e un astuto" come scrive Concetto 

Marchesi. I personaggi coincidono con la 

loro maschera, come succederà nella 

Commedia dell'Arte che forse riprende la 

tradizione dell'Atellana in parte conser-

vata durante il Medioevo. Si tratta di ma-
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schere fortemente caratterizzate, tali da 

'spaventare i bambini': grandi occhi spa-

lancati, grandi nasi dorsuti, e soprattutto 

grandi bocche che preannunciano stoma-

ci senza fondo. Il loro scopo è far ridere 

nel modo più spontaneo, volgare e crude-

le, essendo l'Atellana un genere teatrale 

di origine contadina che ha come matrice 

lo scambio liberatorio, carnevalesco, di 

insulti osceni. Si tratta di una comicità 

legata al mondo dei bisogni primari. Ca-

ratteri rustici che rimangono nell'Atellana 

letteraria, come risulta anche solo dai ti-

toli: La capretta, Il porco malato, Il por-

co risanato, Il bovaro mestierante, Il 

piantatore di fichi, La farsa della gallina, 

ecc . Ma non mancano le trame 'cittadine' 

come Bucco gladiatore, Macco soldato, 

Macco esule, Pappo bocciato alle elezio-

ni, ecc. Di queste opere ci restano solo 

pochi frammenti. In Pappo bocciato alle 

elezioni di Pomponio, Pappo si consola: 

"Così fa il popolo, oggi giù, domani su". 

Nell'Atellana di Novio con lo stesso tito-

lo, il figlio di Pappo ammonisce il padre: 

"Fino a quando ti fiderai di questi elettori, 

papà mio, tu poserai le natiche sul cata-



 

 

29 

falco prima che sulla sedia curule". Si re-

spira una filosofia da farsa pulcinellesca. 

Tutti i personaggi umili della campagna e 

della città compaiono in queste farse che 

ci danno l'idea di un mondo affaticato, 

tribolato e corrotto: lavandai, pescatori, 

fornai, citariste, cortigiane, schiavi, ga-

leotti, ruffiani, medici, auguri, soldati... 
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8. Suonatori ambulanti. Mosaico di Dioscuride 

di Samo, da Pompei. 

Napoli, Museo Archeologico Nazionale. Ogni 

forma di teatro popolare ha sempre unito reci-

tazione, danza e musica cantata e strumentale. 
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9. Danzatore etrusco con crotalo. Anfora a fi-

gure nere. Parigi, Louvre. 

La figura del danzatore è rappresentata secon-

do la regola dell'equilibrio precario, tipica di 

ogni forma di spettacolo non naturalistico. 
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10. Attori in camerino. Il capocomico, al cen-

tro, mostra ai giovani attori le maschere di 

scena. Affresco da Pompei (70 a.C. circa). Na-

poli. Museo Archeologico Nazionale. 
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La maschera tragica a Roma 
 

La maschera tragica romana imita model-

li ellenistici. Fin dai tempi della repub-

blica è di grandi dimensioni, con un'alta 

pettinatura a riccioli che ricadono sulla 

fronte e sulle tempie creando una cornice 

intorno al viso. Anche la barba delle parti 

maschili è grande e riccioluta. Tali ac-

conciature aumentano ulteriormente le 

misure della maschera, che suscita così 

una impressione di maestà e di ricchezza. 

La bocca spalancata e gli occhi rotondi 

creano una espressione fissa di doloroso 

stupore. Anche il costume tragico roma-

no contribuisce a creare una immagine 

straordinaria: i coturni dei greci, ricchi 

calzari, diventano un mezzo per aumen-

tare la statura del personaggio, che viene 

così ad assumere i caratteri fisici della 

semidivinità. 
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11. Scultura riproducente una maschera tragi-

ca. 
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12. Statuetta in bronzo riproducente un attore 

tragico con maschera. 
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13. Statuette riproducenti maschere comiche 

romane. 
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14. Maschera tragica e maschera comica. Mo-

saico dalla villa di Adriano di Tivoli (II sec. 

d.C.). Roma, Musei Capitolini. 
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15. Scena di una commedia di Menandro: lo 

schiavo difende da un “vecchio” la coppia di 

amanti, che appaiono intimoriti. Pittura della 

casa di Casca Longo a Pompei. 
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Teatro e attori nei ‘secoli bui’ 

 

Nei secoli teatralmente 'bui' lo spettacolo 

non scompare del tutto, ma si sminuzza 

in manifestazioni parziali che lasciano 

scarsissima testimonianza di sé. Della 

imponente organizzazione teatrale roma-

na non è rimasto niente, se non gli attori. 

Gli attori alto-medievali conservano in-

fatti e tramandano una serie di compe-

tenze diversificate, caratteristiche del pe-

riodo imperiale dello spettacolo romano. 

Cantanti, giocolieri, mimi, saltimbanchi, 

addestratori di animali, ballerini, panto-

mimi, buffoni, venuti a mancare i luoghi, 

le istituzioni organizzative e il calendario 

del teatro, approfittano di ogni occasione 

possibile per sopravvivere. Li si incontra 

in fiere, mercati, feste di paese, matrimo-

ni, banchetti signorili, cioè in ogni situa-

zione che raduni un gruppo di persone, 

un 'pubblico'. Il gusto per lo spettacolo 

infatti non è venuto meno, nonostante i 

tempi grami e la morale cristiana. 

Nell‟alto Medioevo la spettacolarità non 

ha un luogo e un tempo precisi, ma si 

manifesta in moltissime occasioni sociali, 
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diventa un elemento della vita comune, si 

scioglie in mille modi diversi di ritualiz-

zazione, in cerimonie teatralizzate (reli-

giose o laiche), in cui i professionisti del-

lo spettacolo hanno una parte importante. 

Questi attori, che quasi sempre conduco-

no una vita girovaga, esposta ai pericoli 

della strada e alla fame, sono la vera ere-

dità teatrale di Roma nel Medioevo: sono 

essi che costituiscono un filo continuo, 

una tradizione che dall'epoca romana ar-

riva all'epoca feudale. Tradizione 'oscu-

rata' dalle istituzioni e dagli intellettuali 

cristiani (gli unici che possiedono la 

scrittura nei primi cinque secoli del Me-

dioevo) che non ne tramandano memoria 

se non per qualche anatema. Questo filo-

ne di spettacolarità multiforme e popola-

re, erede alla lontana dello spirito carne-

valesco dei saturnali romani, si fonderà 

con le tradizioni dei popoli germanici, 

dando origine a nuove figure di profes-

sionisti dell‟intrattenimento comico: i 

giullari, grandi protagonisti delle feste 

medievali. Nel Basso Medioevo i giullari, 

come si è detto, saranno onnipresenti e 

accompagneranno costantemente la vita 
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dei potenti (come „buffoni di corte‟) e dei 

popolani proponendo la propria visione 

„rovesciata‟ del mondo. Sono essi i depo-

sitari di un patrimonio di comicità popo-

lare che non è mai andato perso e che ne-

gli ultimi secoli del Medioevo troverà 

anche ospitalità nel teatro „ufficiale‟, de-

dicato alla esaltazione dei valori cristiani, 

quelle sacre rappresentazioni in cui la 

dimensione religiosa, alta, e quella comi-

ca, bassa, si uniranno in una sintesi del 

tutto originale. 
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Teatro senza teatro 

La micro-spettacolarità alto-medievale 
 

A partire dal 553, per cinquecento anni, 

in Occidente il teatro in senso proprio 

non esiste più. L'assenza stessa di docu-

menti testimonia come la pratica di alle-

stire spettacoli sia scomparsa. Si ha però 

notizia di forme di micro-spettacolarità 

legate sia alla vita pubblica (le feste che 

coinvolgono l'intera comunità, i mercati e 

le fiere, i pellegrinaggi), che alla vita pri-

vata (banchetti, eventi festosi). In queste 

occasioni operano gli attori girovaghi, 

che conservano il nome romano di 'mimi' 

o di 'istrioni', nomi che accomunano spe-

cialisti diversi: cantanti, suonatori, acro-

bati, addestratori di animali, pantomimi, 

intrattenitori comici, giocolieri. “Il Me-

dioevo perde per molto tempo la memo-

ria dell‟idea di teatro codificata 

nell‟antichità, e impiega secoli e processi 

lunghissimi ad elaborarne e soprattutto 

ad imporne di nuove, ma nel frattempo 

utilizza elementi isolati tra quelli la cui 

costellazione costituisce il teatro, a man-

tenere in vita appunto la funzione antro-
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pologica della teatralità". (Allegri Luigi, 

Teatro e spettacolo nel Medioevo, Later-

za, Roma-Bari, 1988, p. IX). Si tratta di 

una teatralità non predeterminata dalla 

scrittura, che si basa e si esaurisce in un 

rapporto diretto col pubblico. Nelle corti 

nobiliari e vescovili si conserva l'abitudi-

ne romana del 'mimo conviviale', per cui 

quasi ogni palazzo ha tra i suoi abitanti 

fissi uno o più 'buffoni'. Anche i luoghi 

sacri diventano spazi utilizzati per esibi-

zioni varie, come risulta dalle numerose, 

e inascoltate, ingiunzioni dei vescovi che 

ordinano di smettere la pratica degli spet-

tacoli dei buffoni davanti ai santuari e nei 

conventi. Ma molte sono le pratiche so-

ciali alto-medievali che vengono tra-

sformate in occasione di festa e di spetta-

colo: esercizi militari (tornei), parate, 

cortei nuziali, arrivo in città o nel castello 

di ospiti importanti. 
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16. Buffoni medievali dal manoscritto delLi 

Romans d'Alixandre, scritto e miniato a Flan-

des (c. 1340). Oxford, Bodleian Library. 
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Il mestiere dell'attore I 

Nomadismo ed emarginazione degli 
istrioni dell'alto Medioevo 

 

L'alto Medioevo europeo è un'epoca ter-

ribile di violenza e di povertà, in cui si 

creano frange di emarginazione foltissi-

me: chi perde, per disgrazia o per scelta, 

il suo status sociale si ritrova per strada a 

mendicare. Una volta venuta meno l'abi-

tudine di allestire spettacoli, gli attori si 

trovano così a condividere la loro condi-

zione con gli altri girovaghi, molto spes-

so comportandosi come loro, da mendi-

canti e ladruncoli. 

Parlando di attore dell'alto Medioevo non 

bisogna quindi pensare alla persona che 

impara un testo drammatico a memoria e 

interpreta un personaggio. Già nella Ro-

ma imperiale non era più così. Ora che 

sono venute a mancare anche le premesse 

organizzative, gli attori sono del tutto e 

solamente esibitori delle proprie abilità 

(siano esse acrobatiche, comiche, musi-

cali, versificatorie, satiriche, imitative e 

caricaturali, o altro) e non interpreti di un 
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testo. Nei documenti alto-medievali gli 

attori sono chiamati in moltissimi modi 

diversi, tra cui i più frequenti sono 'mimi' 

e 'histriones'. La loro condizione sociale 

è di solito infima. Già eredi della pessima 

considerazione di cui erano oggetto in 

epoca romana, ora sono per giunta accu-

sati dalla morale cristiana di essere stru-

menti del demonio, fonte di corruzione, 

indegni di appartenere alla comunità dei 

fedeli. Tutti corrono a vedere gli istrioni 

che si esibiscono sulle piazze, ma tutti li 

disprezzano e considerano obbrobriosa la 

loro condizione di girovaghi e di solitari. 

In una società che concepisce la persona-

lità come un prodotto del ceto a cui 

l‟individuo appartiene e che non valuta 

come un cosa positiva l‟originalità, gli 

istrioni, fuori da ogni ceto rispettabile e 

„irregolari‟ del comportamento, sono pe-

rennemente esposti alle prepotenze. 
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Il mestiere dell'attore II 

Dal mimo al giullare 

 

In epoca feudale si assiste alla diffusione 

di una figura di professionista dello spet-

tacolo che risponde a un nuovo nome: il 

giullare. Il giullare è erede sia della tradi-

zione degli istrioni dell'alto Medioevo 

che dei cantori epici dei re barbari, i bar-

di, poeti di giovani popoli guerrieri, che 

durante banchetti e riti funebri cantavano 

le gesta dei nobili caduti in guerra, ac-

compagnandosi con strumenti a corda. 

All'inizio il giullare è ancora una figura 

multipla e indefinibile, legata al mondo 

della festa, che comprende competenze 

svariatissime: può essere musico, poeta, 

attore, saltimbanco, addetto ai piaceri 

della corte dei nobili, vagabondo che dà 

spettacoli nei villaggi, ciarlatano che fa 

ridere la folla agli incroci delle strade, 

autore e attore di spettacoli da recitare 

all'uscita delle chiese, conduttore di dan-

ze nelle feste di paese, cantastorie (can-

zoni di gesta, vite di santi, racconti mito-

logici e biblici), suonatore di tromba che 
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accompagna le processioni, cantante nei 

festini, cavallerizzo, acrobata che balla 

sulle mani, lanciatore di coltelli e man-

giatore di fuoco, contorsionista, imitatore, 

buffone. Ci sono anche, e spesso sono 

molto famose, delle giullaresse, compa-

gne di vita oltre che di mestiere dei giul-

lari maschi. Contro i giullari la Chiesa 

usa ufficialmente toni moralistici molto 

duri, ma sappiamo che anche i prelati, e 

il papa stesso, hanno l‟abitudine di sva-

garsi con le loro buffonerie e la loro sag-

gezza fuori delle regole. I grandi e ricchi 

monasteri poi, luogo di incontro di folle 

di pellegrini, sono un ambiente ideale per 

l‟esercizio dell‟intrattenimento comico. 

Gli abati in genere tollerano benevolmen-

te o addirittura coccolano i loro giullari 

preferiti. 

Negli ultimi secoli del Medioevo, quando 

la società tende a stabilizzarsi, si viene a 

creare una demarcazione fra due catego-

rie di giullari: da una parte quelli che re-

stano legati all'intrattenimento popolare 

da piazza, volgari e chiacchieroni, com-

pagni di strada di vagabondi di ogni tipo, 

campioni della oralità e del coinvolgi-
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mento (verso i quali continua la riprova-

zione morale e sociale, anche se meno 

violentemente espressa); dall‟altra quelli 

che si vengono a inserire nelle nascenti 

forme drammaturgiche comiche e reli-

giose assumendo il ruolo di attore in sen-

so stretto, cioè di interprete. Altro esito è 

quello dei giullari colti, che possono pas-

sare di corte in corte (a esibirsi soprattut-

to come cantanti) o possono essere di-

pendenti fissi di qualche corte (e allora 

prendono il nome di 'menestrelli', da 'mi-

nistro'). I giullari colti sanno suonare e 

cantare, comporre e recitare versi, parlare 

in lingue diverse, perfetti uomini di com-

pagnia sia dei padroni che delle loro 

donne. Il movimento dei giullari colti, 

nel quale confluisce anche la tradizione 

dei clerici vagantes (ex-studenti universi-

tari girovaghi e gaudenti, autori di testi 

parodistici) è un fattore determinante del-

la nascita delle letterature in volgare. Una 

ulteriore evoluzione è costituita dal tro-

vatore, che eredita le competenze versifi-

catorie e musicali del giullare colto ma, 

rifuggendo sempre più dalla esibizione e 

dal nomadismo, assume lo statuto cultu-
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rale, sociale e morale del poeta. Infatti il 

primo trovatore di cui ci sia pervenuta 

l'opera è addirittura un principe, Gu-

glielmo IX d'Aquitania. 

 

La nostr'amor va enaissi 

com la brancha de l'albespi, 

qu'esta sobre l'arbr'en creman, 

la nuoit, ab la ploi'ez al gel, 

tro l'endeman, que·l sols s'espan 

per la feuilla vert el ramel. 

 

Con questi versi del trovatore Guglielmo 

IX d'Aquitania comincia la moderna poe-

sia d'amore, con toni che la poesia d'amo-

re greca e romana non conosceva. Nella 

poesia dei trovatori vibra la gioia dei ca-

stelli circondati dalle scure foreste me-

dievali. 

 

Il nostro amore va così 

Come il ramo del biancospino, 

che sta sopra l'albero tremando 

la notte alla pioggia e al gelo 

fino al domani quando il sole si spande 

tra le foglie verdi e i rametti. 
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Il comico medievale 

Realismo grottesco, parodia e corpo 

 

La cultura e la sensibilità medievali sono 

un intreccio inestricabile di sacro e pro-

fano, nobile e carnevalesco, spirituale e 

corporeo, tragico e comico. Nei drammi 

liturgici coesistono e si fertilizzano reci-

procamente le intenzioni pedagogiche 

della Chiesa e le insopprimibili pulsioni 

comico-grottesche del popolo illetterato. 

Nelle forme satiriche del teatro comico la 

cultura religiosa viene capovolta e messa 

alla berlina, utilizzando le varie tecniche 

dell‟abbassamento. Tutto ciò che è alto, 

profondo, spirituale (la religione, i valori 

cavallereschi, l‟amore cortese) viene tra-

sportato sul piano del corporeo, delle esi-

genze primarie. L‟atto di fare testamento 

(azione quanto mai grave), è irriso e ab-

bassato nel testamento satirico, che di-

venta un vero e proprio genere letterario 

di stile carnevalesco: “Nella cultura po-

polare medievale il testamento satirico 

costituisce un punto focale di grande im-

portanza, sia nelle versioni scritte che in 
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quelle orali: esso è al tempo stesso paro-

dia dei lasciti dei possidenti, degli stereo-

tipi notarili, del linguaggio burocratica-

mente tragico che sottolinea il dramma 

del distacco del ricco dai suoi averi; sati-

ra popolare esercitata dai ceti non possi-

denti nei confronti del „contratto d'assi-

curazione concluso fra il testatore e la 

chiesa, vicaria di Dio‟, del „passaporto 

per il cielo... che garantiva i legami 

dell'eternità, e i cui premi erano pagati in 

moneta temporale: i lasciti pii... '. Ma il 

testamento era sentito anche come sber-

leffo e sfida alla morte ". (Camporesi 

Piero, Rustici e buffoni, Einaudi, Torino 

1991, pp. 96-97). Altrove si svela, sotto 

gli astratti ideali, la sostanza delle voglie 

del corpo: l‟amore platonico dei poeti di-

venta l‟accoppiamento (come atto prima-

rio che accomuna tutti gli esseri viventi, 

aldilà di ogni retorica del sentimento), gli 

incarichi del potere si rivelano come fur-

to e angheria, i grandi discorsi 

sull‟astinenza e sulla carità dei religiosi 

nascondono sensualità e avidità di mona-

ci, preti, vescovi e papi. Il principio ge-

nerale del realismo grottesco medievale è 
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“il principio materiale corporeo, percepi-

to come universale e proprio dell‟insieme 

di tutto il popolo”, che si oppone “a qual-

siasi tipo di distacco dalle radici materiali 

e corporee del mondo, a qualsiasi isola-

mento e confinamento in se stesso, a 

qualsiasi idealità astratta, a qualsiasi pre-

tesa di significato staccato e indipendente 

dalla terra e dal corpo". (Bachtin). Que-

sto modo di rappresentare la realtà non è 

prerogativa esclusiva delle feste e degli 

spettacoli popolari. Anche in ambienti al-

tolocati si apprezza la satira parodica. È 

il caso della Cena Cypriani, rappresenta-

ta alla corte pontificia, in cui le figure bi-

bliche sono osservate con la lente del 

grottesco, e delle innumerevoli versioni 

buffe dei misteri. Il simbolismo tipico del 

Medioevo in questo caso agisce al con-

trario: ogni personaggio biblico diventa 

simbolo non di una virtù umana ma di un 

vizio. Le figure bibliche ne risultano vio-

lentemente „abbassate‟. Ciò genera negli 

spettatori quel senso di irriverenza e di 

autonomia espressiva nei confronti di va-

lori assoluti e pesantemente operanti nel-

la vita di tutti i giorni, tipico delle espe-
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rienze comiche più liberatorie. Un caso 

estremo di parodia è la Farsa carnevale-

sca del grande stronzo, rappresentata nel 

XV secolo dagli artigiani di Norimberga: 

una mattina i popolani trovano nel vicolo 

dei cimatori di panni (cioè vicino al Mu-

nicipio, sede dell‟autorità cittadina) un 

enorme stronzo. Tutti gli si fanno intorno 

stupiti chiedendosi l‟origine del „mostro‟ 

e congetturando possibili utilizzi. La si-

tuazione permette lo scatenarsi della ge-

stualità e del linguaggio scatologico più 

irriverenti. In questa situazione iperbolica 

si può cogliere la parodia (volontaria?) 

del dramma sacro originario che prevede 

le donne stupite che si interrogano intor-

no al sepolcro vuoto (cfr. Roberto Tessari, 

La drammaturgia da Eschilo a Goldoni, 

Laterza, Roma-Bari 1996, p. 80, e Ba-

stian Hagen, Linguaggio comico e trivia-

le: il pubblico e il Fastnachtspiel, in 

Drumbl Johann (a cura di), Il teatro me-

dievale, Il Mulino, Bologna 1989, p. 302). 



 

 

55 

I nomi dei giullari 
 

Nel 1218 circa Boncompagno da Signa 

racconta scherzi subiti dai giullari a cau-

sa dei loro nomi strampalati: Pica, Mala-

notte, Maldecorpo, Abbate. Altri docu-

menti riportano altri nomi d'arte di giulla-

ri: Dolcibene, Clarinus, Pelez, Passerel-

lus, Cercamon, Marcabru, Alegre, Maria 

Sotil, Preciosa, Graciosa... La nullità so-

ciale del giullare lo porta a rivestirsi di 

un nome di fantasia, a cui non corrispon-

de una vera identità, così come non corri-

sponde a una precisa condizione sociale 

il suo abito a bande colorate. Il giullare 

esalta la propria diversità: in Francia si 

rade i capelli e la barba e assume atteg-

giamenti 'da matto'. 
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Italia: nascita del teatro profano in volgare 
ad opera dei giullari 

 

Bologna, 1288. E' fatto divieto ai giullari 

francesi di dare spettacolo nelle piazze 

della città. I giullari, muovendosi per tutti 

i paesi d'Europa, venendo in contatto gli 

uni con gli altri e trasmettendosi tecniche 

e temi, costituiscono un potente mezzo di 

integrazione e di trasmissione della cultu-

ra orale medievale, come risulta da una 

testimone della fine del XII secolo, Lova-

to dei Lovati: "Passeggiavo a caso per la 

città di Treviso, quando vedo su un palco 

in una piazza un cantore che declama le 

gesta di Francia e le imprese militari di 

Carlo. Il popolino intorno tende le orec-

chie, affascinato dal suo Orfeo. Io ascolto 

in silenzio. Lui, con pronuncia straniera, 

deforma la canzone composta in lingua 

francese, raccontandola a suo capriccio 

tutta sottosopra, senza filo logico nella 

narrazione né alcuna arte compositiva. E 

tuttavia piaceva al popolo". (In Roncaglia 

Aurelio, La letteratura franco-veneta, in 

Storia della letteratura italiana, II, Il 

Trecento, Garzanti, Milano 1965, pp. 
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736-737). La tradizione francese domina 

il mondo orale della giullaria, ma nella 

seconda metà del XIII secolo alcuni giul-

lari colti italiani scrivono importanti testi 

teatrali nei vari dialetti italiani. 
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Il mestiere dell'attore: vita da giullari III 

 

Milano, 1300. Nozze di Galeazzo Vi-

sconti e Beatrice d'Este: "Furono donati 

ai giullari più di settemila capi di buon 

panno". La vita dei giullari è legata alla 

benevolenza dei potenti, per cui sono 

spesso rappresentati come persone impu-

dicamente avide di doni. La richiesta del 

compenso è uno dei motivi fondamentali 

della condanna morale, come già succe-

deva in epoca romana. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

2. LA COMMEDIA DELL'ARTE 

 

Il teatro italiano fuori dalle corti 
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Gli esordi della Commedia dell’Arte 

Le piazze e le stanze 

 

Padova, 25 febbraio 1545. Nasce con un 

atto del notaio V. Fortuna una 'fraternal 

compagnia', una specie di cooperativa di 

attori professionisti, diretta da Maffeo dei 

Re, detto Zanini o anche 'Maffeo delle 

Commedie'. I soci sono in grado di copri-

re i vari 'ruoli' previsti dai 'canovacci' 

(concise trame, su cui gli attori improvvi-

sano, secondo gli umori del pubblico). 

L'antichissimo mestiere dell'attore assu-

me così dignità giuridica. Gli otto soci, 

tutti maschi, costituiscono la prima vera 

compagnia teatrale, intesa come una im-

presa economica da cui trarre profitto, e 

insieme come un sodalizio di mutua assi-

stenza: “Se per caso niuno de li compa-

gni fra detto tempo de la compagnia si 

amalasse, che allora et in tal caso detto 

compagno sia subvenuto et governato de 

li denari comuni et guadagnati". Fra i 

componenti figura un musicista: France-

sco da la Lira. Il 1545 è dunque la data di 

nascita ufficiale della Commedia dell'Ar-

te basata sul 'teatro d'attore', contrapposto 
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al teatro letterario gestito dagli intellet-

tuali delle corti. Già dai primi decenni 

del Cinquecento nel Veneto agiscono at-

tori professionisti (Ruzante, Zuan Polo, 

Tajacalze, Cimador, Giancarli, Molin, 

Benedetto Cantinella) che allestiscono 

spettacoli farseschi, prevalentemente 

mimici e d'azione. Ora però nascono le 

prime vere e proprie compagnie profes-

sionistiche nell'ambito di quel vasto fe-

nomeno che Goldoni chiamerà Comme-

dia dell'Arte (arte = mestiere, corpora-

zione di professionisti). I comici dell‟arte 

recitano in luoghi adibiti e controllati: 

piazze soprattutto, ma anche cameroni e 

vecchi magazzini, chiamati „stanze‟. 

 

 



 

 

 

 
 

17. Comici dell'arte in scena. Incisione della 

Raccolta Fossard (sec. XVI), Stoccolma, 

Drottningholms Theatermuseum. 
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Un teatro da vendere 

 

Il periodo che va dal 1580 al 1650 circa è 

il periodo migliore della Commedia 

dell‟Arte. Il nome „Commedia dell'Arte‟ 

designa il teatro degli attori italiani di 

mestiere tra il Cinquecento e il Settecen-

to. La parola 'arte' va intesa nel suo signi-

ficato antico di 'corporazione'. I comici 

dell'arte infatti sono riuniti in compagnie, 

che funzionano come vere e proprie as-

sociazioni con il compito di proteggere 

gli interessi economici degli attori che ne 

fanno parte. Con la Commedia dell'Arte 

fare teatro diventa una attività economica, 

a cui gli attori si dedicano interamente. 

La Commedia dell'Arte sta alla base del 

teatro moderno: “Il teatro moderno, in 

quanto teatro, è creazione italiana. Agli 

italiani, autori della commedia dell'arte, 

risalgono non solo la costituzione indu-

striale e commerciale, ma la moltiplica-

zione dei teatri stabili, l'introduzione del-

le donne come attrici, i congegni dei mu-

tamenti di scena, la formazione delle 

scuole di arte drammatica, le analoghe 

formazioni del teatro musicale, e via di-
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scorrendo; nel quale discorso non sareb-

be da dimenticare neppure la vita erotico-

teatrale, la figura dell'attrice e della can-

tatrice, segno di attrazione amorosa". 

(Croce , Intorno alla „Commedia 

dell‟Arte‟, in Poesia popolare e poesia 

d‟arte, Laterza, Roma-Bari 1932, p. 32 ). 

Il fenomeno è stato via via designato an-

che con altri nomi: commedia di buffoni 

o commedia di istrioni, denominazioni 

che contrappongono gli attori professio-

nisti agli attori dilettanti delle corti e del-

le accademie (non coinvolti nelle ripro-

vevoli condizioni di vita dei professioni-

sti); commedia di maschere; commedia 

all'improvviso o commedia a soggetto, ad 

indicare la tecnica di recitazione degli at-

tori italiani, che non studiano un intero 

testo a memoria ma, sulla base di una 

traccia scenica, improvvisano il proprio 

testo utilizzando un precostituito reperto-

rio di battute; commedia italiana, per di-

stinguerla dalla 'commedia francese', ba-

sata su testi letterari. 
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18. Ritratto di Giovanni Gabrielli detto il Si-

velli, opera di Agostino Carracci (1557-1602). 
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Le maschere tra demonismo e licenziosità 

 

La Commedia dell'Arte è detta anche 

'commedia di maschere' perché la carat-

teristica più evidente di questi spettacoli 

è proprio il fatto che gli attori portano 

maschere. Non si tratta certo di una novi-

tà nella storia del teatro. Già il teatro gre-

co faceva uso costante di maschere. Ma 

queste della Commedia dell'Arte non de-

rivano da quelle greche, hanno un carat-

tere demoniaco, infernale, che le ricolle-

ga con le maschere arcaiche usate nei riti 

propiziatori della fertilità. "Nel longo-

bardo, spiega P. Toschi (Le origini del 

teatro italiano, Boringhieri, Torino 1976, 

p. 169), 'maska' significa uno spirito 

ignobile il quale, simile alle 'strigae' ro-

mane, divorava uomini vivi, ma sembra 

che originariamente significasse un mor-

to, avvolto in una rete per ostacolare il 

suo ritorno sulla terra. [...] Da più di 

duemila anni, tanto le anime cattive dei 

defunti, quanto le maschere (comprese 

quelle teatrali) sono state indicate con la 

stessa parola; evidentemente perché nella 

maschera che compariva folleggiando 
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durante le feste di rinnovamento e nelle 

loro forme drammatiche si riconosceva 

da tutti il demone, il 'genius malus ac 

noxius defuntorum' (lo spirito maligno e 

dannoso dei defunti)". Le maschere dun-

que hanno rapporti con il mondo dei dia-

voli e dei defunti. Arlecchino stesso in-

fatti, la maschera più famosa, nei primi 

testi francesi che lo nominano, è presen-

tato come 'diabolus Alichinus'. Questo 

carattere ancestrale e demoniaco costitui-

sce un elemento di grande attrazione. 

Unito alla licenziosità delle favole genera 

intorno alla Commedia dell'Arte un senso 

del proibito, dell'arcanamente anti-sacro, 

anti-convenzionale, del paganamente a-

morale, che attrae non solo le classi su-

balterne ma anche l'aristocrazia "a uno 

spettacolo, scrive Ludovico Zorzi (Il tea-

tro e la città - Saggi sulla scena italiana, 

Einaudi, Torino 1977, p. 127), che della 

prosopopea della corte rappresentava il 

contrario: disprezzato, interdetto, spesso 

licenzioso e dunque 'divertente'". Le ma-

schere della Commedia dell'Arte fanno 

ridere, ma il loro fascino contiene note 

profonde di inquietudine barocca: "L'in-
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tuizione che dietro al ceffo animalesco e 

diabolico, dietro al ghigno della bocca 

sdentata o serrata da un trisma cadaveri-

co si apriva un abisso che palesava la 

flagranza della morte". 
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Un teatro non scritto 

Censura e dirompente vitalità 

 

Lo stesso anno della nascita documentata 

della prima compagnia professionista 

(1545) inizia il Concilio di Trento e 

quindi il periodo della Controriforma. 

L'ideologia controriformista ostacolerà 

sempre, anche se in modo meno deciso 

che quella riformata, gli attori professio-

nisti. Tra le altre cose di cui sono accusa-

ti i comici dell'arte (condurre vita immo-

rale, fare della finzione una professione, 

corrompere i costumi dei giovani presen-

tando spettacoli in cui il sesso è spesso il 

motore della vicenda e i vecchi vengono 

presi per i fondelli dai giovani e dai ser-

vi...) c'è il fatto che sui canovacci è im-

possibile esercitare censura. La relazione 

alla Curia di Roma che il cardinale Pa-

leotti compila nel 1578 è interessante pe-

rò non solo perché ci parla dell'irritazione 

che coglie il censore di fronte a questi 

non-testi, ma anche perché ci restituisce 

l'impressione che della improvvisazione 

ha uno spettatore esperto e non condi-
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scendente: “Non basta dire che prima si 

rivedano queste commedie e si levi il cat-

tivo, perché in pratica non riesce, perché 

sempre vi aggiungono parole o motti che 

non sono scritti, anzi non mettono essi 

per iscritto se non il sommario o l'argo-

mento, e il resto fanno tutto all'improvvi-

so". Da questo scritto si può ricavare che 

la parola improvvisazione non vuol dire 

che l'attore entra in scena e decide 

estemporaneamente, senza averlo pensa-

to prima, cosa dire, ma vuol dire che si 

riserva sempre una certa possibilità di 

modificare una sequenza di battute già 

consolidata da una tradizione, in base 

all'estro del momento, ai riferimenti alla 

cronaca della città in cui si trova, agli 

umori del pubblico. Recitare all'improv-

viso non significa recitare in modo im-

provvisato. Il vero centro della questione 

è la natura del testo, che non è un testo 

drammatico come si intende di solito, ma 

un elenco, piuttosto arido alla lettura, di 

cose da fare: "Io arrivo e mi sistemo co-

me se fossi una poltrona, Trivellino dice 

che è una poltrona fatta apposta per il Si-

gnor Mogol - io mi piazzo sulla macchi-
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na che serve per 'fare' la poltrona. Scara-

mouche e Diamantina sopravvengono - 

io faccio una dichiarazione d'amore a 

questa ragazza; Trivellino si siede su di 

me - si alza - Scaramouche vuole sedersi 

- per due volte io mi tiro indietro e lui 

cade per terra - alla fine si mette su di me 

allora io gli do un cazzotto e poi rimetto 

a posto la mano a forma di bracciolo del-

la poltrona..." (In S. Spada, Domenico 

Biancolelli ou l'art d'improviser. Textes, 

Documents, Introduction, Notes, Istituto 

Universitario Orientale, Napoli 1969). 

Mentre i teatri nazionali coevi inglese, 

francese e spagnolo sono indissolubil-

mente legati alla figura del drammaturgo 

e quindi al testo scritto per intero, le 

compagnie professionistiche italiane ope-

rano all'interno di una tradizione orale, 

che privilegia in modo esclusivo il vir-

tuosismo dell'attore, anche dal punto di 

vista della invenzione linguistica. 

La consapevolezza che sul palcoscenico 

il pianto, la lotta e il bacio accendono la 

fantasia più di qualunque giro di parole, 

dà ai comici dell'Arte una forza teatrale 

che i teatri di corte neanche immagina-
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vano. Con i 'maestri italiani' un nuovo 

mondo espressivo arriva - assieme alle 

donne per la prima volta sulla scena - nei 

primitivi teatri d'Europa. Tutti i pubblici 

sono entusiasti. I drammaturghi di ogni 

lingua vedono all'opera i meccanismi 

elementari, gli elementi fondamentali 

dell'attrazione teatrale, e imparano. I mo-

ralisti sbavano condanne contro queste 

storie che appaiono talmente vere nella 

loro dirompente fisicità, da annullare il 

confine di riguardo che il teatro ha sem-

pre tenuto nei confronti della realtà. Se 

quello che succede sul palcoscenico è co-

sì fisicamente presente e verosimile, l'e-

sempio risulta straordinariamente effica-

ce. 



 

 

73 

 
 

19. Ritratto Scaramuccia, replica del ritratto in 

A. Costantini, Vie de Scaramouche, Parigi 

1695. 
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Recitare all'improvviso 

 

In molte testimonianze di spettatori che 

nel corso di tre secoli assistono a rappre-

sentazioni dei comici dell'arte ritorna un 

concetto chiave: improvvisazione. “Il 

teatro degli italiani non può essere stam-

pato, perché sono attori che non impara-

no testi a memoria e basta loro, per rap-

presentare una commedia, d'averne letto 

il soggetto un attimo prima di entrare in 

scena” dichiara Evaristo Gherardi nella 

sua raccolta di canovacci usati dai comici 

italiani operanti a Parigi, pubblicata nel 

1700, e aggiunge: “La più grande bellez-

za delle loro storie sceniche, perciò, è in-

separabile dall'azione, perché il successo 

delle loro commedie dipende in tutto e 

per tutto dagli attori che le rendono più o 

meno piacevoli a seconda che abbiano 

più o meno abilità e intelligenza [...] È 

questa necessità di recitare da un mo-

mento all'altro, senza preparazione, che 

fa sì che sia tanto difficile sostituire un 

attore italiano quand'egli viene a mancare. 

Tutti possono imparare a memoria un te-

sto e poi recitarlo; ma occorre ben altro 
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per essere un buon attore della Comédie-

Italienne. [...] Un uomo che ha una sua 

personalità, che recita più con la propria 

immaginazione che con la propria memo-

ria, che compone quel che dice nel mo-

mento stesso in cui lo recita; che sa asse-

condare colui con il quale si trova sul 

palcoscenico, che sa cioè sposare così 

bene le proprie parole e le proprie azioni 

alle parole e alle azioni del compagno da 

inserirsi subito nella linea d'azione 

dell'altro e muoversi così come questa gli 

richiede, tanto da far credere a tutti che 

sia una cosa preparata". (in Taviani Fer-

dinando - Schino Mirella, Il segreto della 

Commedia dell‟Arte, La Casa Usher, Fi-

renze 1986, pp. 309-310). Questa testi-

monianza coglie gli aspetti centrali 

dell'arte dei comici italiani: prevalenza 

dell'attore sull'autore (che praticamente 

non esiste, essendo le battute inventate 

dall'attore stesso), prevalenza del gesto e 

dell'azione sulla parola, 'contatto' sempre 

attivo tra gli attori, grande preparazione 

professionale. Caratteri di una tecnica di 

recitazione che, dice Gherardi, permette 

all'attore di dare un'occhiata al canovac-
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cio e entrare in scena. In realtà gli spetta-

coli dei comici dell'arte sono meno im-

provvisati di quanto appaia. Il segreto 

della improvvisazione consiste nel reper-

torio del singolo attore, che raccoglie da 

varie fonti (dalla letteratura, dalla strada 

e dalla sua fantasia) una sempre più ricca 

serie di battute che gli permettono di ca-

varsela in qualunque situazione si venga 

a creare. Gli attori sono gli autori del te-

sto, in quanto parole dette e in quanto ca-

novacci, che, tranne qualche raro caso, 

sono anch'essi opera di attori. Lo spetta-

colo è il regno esclusivo dell'attore: non 

c'è autore, non c'è regista, non c'è sceno-

grafo, non c'è architetto che addobbi la 

sala o crei effetti meravigliosi. Tutta la 

meraviglia è nella capacità dinamica, 

acrobatica dell'attore, nella sua carica di 

energia comica e satirica, nella sua capa-

cità di far ridere e commuovere il pubbli-

co. 

Altra cosa di cui parlano ammirati i con-

temporanei è il senso di naturalezza che 

la recitazione dei comici italiani emana, 

molto maggiore per esempio che nella 

recitazione dei comici francesi. Questo è 
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causato da quel tanto di incertezza che 

sempre si mantiene sul palcoscenico del-

la Commedia dell‟Arte. Uno dei proble-

mi centrali della recitazione è infatti do-

vuto alla difficoltà di restituire nella fin-

zione quella particolare attenzione che 

c‟è tra gli interlocutori in una situazione 

vera. Il problema è dato dal fatto che, re-

citando una scena, gli attori sanno perfet-

tamente cosa sta per dire l‟interlocutore, 

sanno quando smetterà di parlare, quale 

sarà la risposta, come andrà a finire tutto 

quanto. Ciò porta a una attenzione reci-

proca non sempre adeguatamente attiva. 

Mantenere in una situazione recitata 

quell‟atteggiamento di „contatto‟ conti-

nuo e attivo che è proprio delle situazioni 

vere non è facile. Nella realtà nessuno 

può prevedere con certezza come evolve-

rà la situazione, per cui ognuno ascolta e 

osserva gli altri con quella attenzione che 

gli permetterà di reagire e rispondere. 

Nella finzione tutto questo viene a man-

care - appunto perché tutto è stabilito a 

priori. I comici dell‟arte, mantenendo una 

certa dose di imprevisto nella loro recita-

zione, devono di necessità essere conti-
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nuamente presenti e attenti alle parole e 

al comportamento degli altri recitanti, 

perché non sono del tutto sicuri di quello 

che faranno o diranno. Le loro risposte e 

reazioni dovranno essere adeguate allo 

sviluppo imprevisto che la scena può 

avere di volta in volta, anche se non è 

detto che ciò accada ogni volta. 
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20. Una compagnia di attori arriva in una 

nuova “piazza”. L‟immagine dovrebbe rappre-

sentare il festoso corteo che le compagnie am-

bulanti facevano per  pubblicizzare il loro ar-

rivo in città. Ma si vede nei volti la perplessità, 

la fatica, quasi lo sgomento di dover affrontare 

ancora una volta gente nuova. Disegno a pen-

na del sec. XVII, Bibliotèque de l‟Arsenal, Pa-

rigi. 

 

 



 

 

80 

 
 

21. Gli affreschi del castello di Trausnitz pres-

so Monaco di Baviera che rappresentano alcu-

ne scene dello spettacolo La cortegiana inna-

morata (8 marzo 1568) di Massimo Troiano e 

Orlando di Lasso. Si tratta di una delle testi-

monianze iconografiche più belle della Com-

media dell'Arte. 
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Recitare col corpo 
 

Carattere essenziale della recitazione 

all'improvviso è la sua straripante energia, 

la sua concreta fisicità. Il movimento, l'a-

zione continua, il rincorrersi, il fuggire, il 

picchiare, il travestirsi, lo sparire, ecc., 

sono i veri elementi strutturali della 

Commedia dell'Arte. I comici dell'arte 

sono spesso dei veri e propri acrobati, 

come risulta dalle stampe e dai quadri 

dell'epoca, da cui ricaviamo che i perso-

naggi sono caratterizzati oltre che dalla 

maschera, dal costume e dal fatto che 

parlino in lingua o nei vari dialetti d'ori-

gine, anche dalla postura base del corpo: 

eretta, leggera, statica e nobile quella de-

gli innamorati, ancorata al suolo, energi-

ca per tensioni contrapposte, dinamica, 

quella delle maschere (come colorata e 

modulata ritmicamente e melodicamente 

è la loro parlata). Ogni attore possiede un 

repertorio di 'lazzi', trovate comiche ver-

bali o gestuali, „gags‟ li chiameremmo 

oggi, che sono il modo più personale di 

interpretare un personaggio, che spesso 

esiste prima e dopo di lui. "Infine io fac-
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cio i lazzi di un piccolo nano con un 

mantello e un cappello e mi metto vicino 

a Eularia; egli mi scorge, io salto fuori 

saltellando, egli mi segue e allora io mi 

sollevo in tutta la mia altezza, egli si spa-

venta... " (foglio 70 - 'Capriccioso' - dello 

scenario di Dominique, pubblicato da S. 

Spada, (Domenico Biancolelli ou l'art 

d'improviser. Textes, Documents, Intro-

duction, Notes, Istituto Universitario 

Orientale, Napoli 1969). Così annota nei 

suoi appunti di scena Domenico Bianco-

lelli, famoso Arlecchino, beniamino della 

corte francese. Ma spesso nei canovacci 

c'è solo scritto: Arlecchino fa i suoi lazzi. 

Lazzi, insomma, vuol dire, come ci dice 

l'etimo 'actio', le azioni caratteristiche di 

una maschera. 

Tutti i comici dell'arte inoltre sanno bal-

lare, suonare e cantare. Gli elementi co-

reutici e musicali diventano importantis-

simi e colorano gli spettacoli di fantasia e 

di malinconia, soprattutto nelle compa-

gnie di origine napoletana. 
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Teatro e fascino femminile 

Le prime donne sul palcoscenico 

 

Uno dei grandi motivi di richiamo degli 

spettacoli dei comici dell‟arte è la pre-

senza in scena delle attrici, che compaio-

no per la prima volta in compagnia intor-

no al 1560. Le attrici di solito provengo-

no dai ceti bassi della società e intrapren-

dono una professione che le pone agli 

occhi dei contemporanei in una posizione 

ambigua per ottenere una vita di maggio-

ri soddisfazioni individuali, come dice il 

gesuita Ottonelli: “Ma ricevute nelle 

compagnie de‟ comici hanno la parte mi-

gliore e più sicura; son accarezzate et 

onorate; e si possono pregiare del grazio-

so titolo di signora. O che gusto per una 

donna si è, o che bella cosa l‟andar ad 

una principale città, et esser tal volta in-

contrata da nobili cavalcate, et anche da 

carrozze da 4 o da 6. E vedersi condotta a 

preparate stanze, et ivi ricever subito re-

gali di rinfreschi per far pasti lauti e deli-

ziosi". (in Roberto Tessari O Diva, o 

“Estable à tous chevaux”. L‟ultimo 
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viaggio di Isabella Andreini, in Viaggi 

teatrali dall‟Italia a Parigi fra Cinque e 

Seicento, Atti del convegno Internaziona-

le, 6-7-8 aprile 1987, Costa & Nolan, 

Genova 1989, pp. 133-134). La vita erra-

bonda a cui il mestiere le obbliga è vista 

come motivo di perdizione: “Vivono 

promiscuamente uomini e donne: gli uo-

mini sono dei giovani sfrenati che pensa-

no giorno e notte agli amori e imparano a 

memoria poesie amorose; le donne poi 

sono sempre, o quasi sempre spudorate. 

La coabitazione è libera, senza che le 

donne stiano per conto loro in camere da 

letto separate; perciò gli uomini le vedo-

no di frequente vestirsi, spogliarsi, petti-

narsi". (Hurtado de Mendoza, in idem, p. 

135). Da ora in poi la bellezza femminile 

diventa un elemento determinante del fa-

scino del teatro e, tra reprimende e con-

cessioni, tra censure ed entusiasmi, la 

donna non lascerà più, se non per brevi 

periodi, la professione del palcoscenico, 

sempre avvolta da un alone di rapinosa 

sensualità, a cui la dimensione del viag-

gio aggiunge mistero conferendo 

all‟attrice “il brillìo eccezionale ed effi-
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mero d‟una cometa". (id., 136). Né la 

presenza sulla scena della donna è senza 

risvolti puramente teatrali. “Se la nascita 

del professionismo, immergendo spre-

giudicatamente un fenomeno artistico nel 

torbido calderone di una economia di 

mercato, poteva apparire - allo sguardo 

della teoresi poetica contemporanea - 

imperdonabile delitto di leso disinteresse, 

l‟epifania dell‟attrice sembra far scivola-

re il teatro dal piano della finzione onesta 

alla china di una mimesi tanto realistica 

da evocare lo spettro dell‟evento imme-

diato. L‟illusione si fa allusione. E 

l‟ambiguità dell‟allusione carica di ener-

gia fascinatrice - di maschere prestigiose 

- il campo cui costantemente allude: la 

sfera dell‟eros". (id., 134). Le vicende 

amorose rappresentate sul palco da attori 

uomini travestiti stabilivano una distanza 

di sicurezza tra il fatto e la sua rappresen-

tazione, distanza che la presenza femmi-

nile ora elimina. Il confine tra vita e real-

tà sfuma, provocando le reazioni furi-

bonde dei moralisti - da sempre nemici di 

quella ‟scuola di menzogna‟ che è il tea-

tro - che non esitano a stigmatizzare tutte 
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le attrici come professioniste della prosti-

tuzione. 
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Tre grandi attrici: Isabella Andreini, Vincen-
za Armani, Vittoria Piissimi 

 

Nel suo Piazza universale di tutte le pro-

fessioni, edito a Venezia nel 1584, Tom-

maso Garzoni elogia i comici dell'arte e 

in particolare tre attrici che hanno in que-

sti anni un successo strepitoso. Di esse 

colpisce il grande talento unito al fascino 

femminile. Le belle donne in scena sono 

una delle novità vincenti delle compagnie 

dell'Arte. "La graziosa Isabella, decoro 

delle scene, ornamento de' teatri, spetta-

colo superbo non meno di virtù che di 

bellezza, ha illustrato ancora lei questa 

professione in modo che, mentre il mon-

do durerà, mentre staranno i secoli, men-

tre avranno vita gli ordini e i tempi, ogni 

voce, ogni lingua, ogni grido risuonerà il 

celebre nome d'Isabella. 

Della dotta Vincenza non parlo, che, imi-

tando la facondia ciceroniana, ha posto 

l'arte comica in concorrenza con l'orato-

ria e, parte con la beltà mirabile, parte 

con la grazia indicibile, ha eretto un am-

plissimo trionfo di se stessa al mondo 

spettatore, facendosi divulgare per la più 
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eccellente comediante di nostra etade. [...] 

Ma sopratutto parmi degna d'eccelsi ono-

ri quella divina Vittoria che fa metamor-

fosi di se stessa in scena, quella bella 

maga d'amore che alletta i cori di mille 

amanti con le sue parole, quella dolce si-

rena ch'ammalia con soavi incanti l'alme 

de' suoi divoti spettatori [...], avendo i 

gesti proporzionati, i modi armonici e 

concordi, gli atti maestrevoli e grati, le 

parole affabili e dolci, i sospiri ladri e ac-

corti, i risi saporiti e soavi, il portamento 

altiero e generoso e in tutta la persona un 

perfetto decoro". 
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22. Arlecchino. "Arma" di Arlecchino è il ba-

toccio,detto anche "spatola", che deriva 

dall'attrezzo per girare la polenta. Fatto di due 

elementi in legno, fa  molto rumore ma non fa 

male. Incisione del XVII sec. Parigi, Bibliothè-

que Nationale. 
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23. Ritratto di Francesco Andreini.  Abbando-

nata la carriera militare, Francesco Andreini 

(Pistoia 1548 - Mantova 1624) sposa nel 1578 

Isabella Canali e guida con lei la Compagnia 

dei Gelosi, una delle più importanti compagnie 

dell‟Arte. E‟ attore di notevole talento e di 

grande cultura. Scrive alcune opere tra cui Le 

bravure del Capitan Spavento (1607), raccolta 

di dialoghi buffi e monologhi tratti dal suo re-

pertorio. 
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Canovacci e zibaldoni 

 

Ogni compagnia dell'Arte ha la propria 

raccolta di trame, chiamate canovacci o 

scenari. Raccolta che viene continuamen-

te arricchita, che viene conservata gelo-

samente e tramandata di generazione in 

generazione. "Scenario è un foglio sopra 

al quale son descritti i recitanti, le scene 

della commedia che si dèe recitare, i luo-

ghi pei quali volta per volta deono uscire 

in palco i recitanti ec. 'Mandafuori' è lo 

stesso foglio, ma quello s'appicca al mu-

ro dietro alle scene, affinché ciascuno re-

citante lo possa da se stesso vedere, è 

questo è tenuto in mano da colui il quale 

vigila che l'opera sia recitata ordinata-

mente" (Note al Malmantile). "Tutto il 

resto della commedia era accennato sol-

tanto, in quella maniera che i comme-

dianti chiamano 'a soggetto': cioè uno 

scenario disteso in cui, accennando il 

proposito, le tracce e la condotta e il fine 

dei ragionamenti che dagli attori doveva-

no farsi, era poi in libertà de' medesimi 

supplire all'improvviso con adatte parole 

acconci lazzi e spiritosi concetti" (Gol-
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doni). Lo zibaldone costituisce, insieme 

alla sapienza tecnica che viene anch'essa 

tramandata di padre in figlio, il vero teso-

ro delle compagnie italiane. Ogni attore 

ha poi il proprio personale zibaldone, co-

stituito di tutte le battute - ricevute dalla 

tradizione della compagnia o inventate in 

proprio secondo le tecniche retoriche 

dell'epoca - adatte al proprio personaggio. 

Molte delle battute contenute nei quader-

ni personali degli attori hanno origine let-

teraria e sono spesso ampollose e iperbo-

liche, secondo il gusto metaforico e so-

vraccarico dell'epoca barocca. Le battute 

sono in genere classificate secondo l'uso 

che se ne deve fare: - monologhi o dialo-

ghi adatti a varie situazioni: di sdegno, di 

gelosia, d'amore tradito, d'amore corri-

sposto; - prologhi, in genere prolissi e 

ampollosi, tipici soprattutto del Dottore; - 

bravure, monologhi fanfaroni e strampa-

lati tipici del Capitano, distinte in bravure 

italiane, più buffonesche, e bravure spa-

gnole, più tracotanti; - tirate, monologhi 

in cui il personaggio racconta vivace-

mente la propria situazione; - uscite, ul-

time parole con cui sottolineare in uscita 
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una intenzione o una situazione; - chiu-

sette, distici a rima baciata che servono a 

suggellare un monologo o una scena 

(chiusetta di costanza: “Ai venti di sospir 

fermo e costante / colonna io son di soli-

do diamante"); - e poi sproloqui, inter-

mezzi, epiloghi... Il gusto barocco domi-

na questi repertori di battute, come ci di-

cono questi due esempi presi dal manuale 

di arte scenica pubblicato nel 1699 a Na-

poli da Andrea Perrucci, Dell'Arte Rap-

presentativa Premeditata e all'Improvvi-

so. Sono battute per le parti di Innamorati. 

Concetto di sdegno: "Chi avrebbe mai 

creduto all'esterno! mostrava costei un 

volto di Primavera, ma tra quei fiori eran 

gli Aspidi: un'Idea Celeste, e pure acco-

glie le Furie: una tranquillità di genio, e 

pur non mormora che tempeste. Maledi-

co quei fiori che allettano per tradire, 

quel Ciel che maschera le Furie, e quel 

Mare tranquillo, che invita per sommer-

gere". Dialogo d'amor corrisposto con-

cettoso d'invenzione di parole. La D. [la 

donna] sopra la fame, l'H. [l'uomo] sopra 

la sete: "H - Gli occhi idropici d'amore 

vengono al fonte della vostra bellezza, 
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per bere l'acqua di quelle grazie, che pos-

sono ravvivarmi. D. - Il mio cuore digiu-

no da tanto tempo della vostra leggiadria, 

come Avoltojo affamato vola alla mensa 

apprestatagli da amore per saziare le 

brame. H. - Ma che acque son queste, che 

quanto più ne bevono i lumi assetati, tan-

to più sento avanzarmi la sete? D. - Ma 

che cibo è questo, che quanto più lo gusta 

l'occhio innamorato, tanto più la sua fa-

me s'aumenta?...". L' attore possiede per-

fettamente questi frammenti di testi, si al-

lena da solo e con gli altri a incastrarli in 

modo appropriato nelle situazioni deter-

minate dalla trama dello scenario; col 

tempo diventa talmente abile nel proprio 

ruolo che può davvero improvvisare 

nuove battute e nuovi lazzi nel bel mezzo 

dello spettacolo. Anche la compagnia nel 

suo insieme raggiunge un tale affiata-

mento che può arrivare a essere in grado 

di mettere in piedi un nuovo spettacolo 

nel giro di un'ora, come affermano molti 

contemporanei ammirati. 
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Vecchi, servi e innamorati 

 

In ambito veneto viene scritto verso la fi-

ne del Cinquecento il Dialogo de un ma-

gnifico con Zani bergamasco, dove com-

paiono le due maschere fondamentali 

della Commedia dell'Arte: il vecchio da-

naroso innamorato (il Magnifico) e il 

servo pigro chiamato a fare il mezzano 

(Zanni). Nei decenni successivi altri per-

sonaggi, inventati da attori di varia pro-

venienza regionale, si aggiungono ai 

primi due, tutti riconducibili a tre catego-

rie: vecchi, servi, innamorati. Tra i vec-

chi, oltre al ricco e avaro Pantalone, la 

figura del Dottore: Graziano, Balanzone; 

e quella del consigliere: Tartaglia. Il ser-

vo Zanni si sdoppia in primo Zanni, che è 

il servo più attivo, il vero coordinatore 

dell'intrigo: Brighella, Buffetto, Beltra-

me...; e secondo Zanni, con ruolo più li-

bero dalla struttura della commedia e 

quindi più pronto ai giochi comici, alle 

caricature, alle controscene grottesche: 

Pedrolino, Truffaldino, Arlecchino... In-

namorati: prima e seconda amorosa 

(Flaminia, Isabella, Rosaura...), primo e 
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secondo amoroso (Lelio, Orazio, Fla-

vio...). Gli innamorati non portano mai 

maschere e parlano in lingua, mentre le 

maschere parlano il dialetto d'origine. 

Fuori dalle categorie, con una sua spicca-

ta caratterizzazione, è il personaggio del 

Capitano, che in certi scenari ricopre le 

funzioni dell'innamorato, in altri quelle 

del vecchio. Il Capitano è l‟ironizzazione 

del militare fanfarone e prepotente, figu-

ra abituale in un‟Italia sottomessa al do-

minio straniero e piena di ufficiali spa-

gnoli, francesi e tedeschi, coi loro com-

portamenti da conquistatori. Altro perso-

naggio fuori dagli schemi è Scaramuccia, 

personaggio che Tiberio Fiorilli ha rica-

vato dal Capitano, togliendogli la ma-

schera e la spada e mettendogli in mano 

la chitarra. 
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24. Scena erotica tipica della Commedia 

dell'Arte. Stampa della fine del Cinquecento. 

Raccolta Fossard. 
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Attori in viaggio 

 

Come ha magnificamente raccontato Siro 

Ferrone (Attori mercanti corsari, La 

commedia dell‟arte in Europa tra Cinque 

e Seicento, Einaudi, Torino 1993, da cui 

prendo le citazioni di G.D. Ottonelli, 

Domenico Bruni, G.B. Andreini e Don 

Giovanni Medici) la condizione normale 

dei comici dell‟arte è il viaggio. È la ne-

cessità di recitare ogni sera che spinge i 

professionisti a cambiare piazza una vol-

ta esaurito il repertorio. Anche le compa-

gnie più prestigiose, che hanno una „casa‟ 

in una città italiana e un nobile protettore 

(in pratica un padrone spesso capriccioso 

ed esigente, ma anche colui che anticipa i 

soldi per il viaggio e rilascia le lettere pa-

tenti per attraversare i paesi stranieri) non 

si sottraggono alla dura vita degli ambu-

lanti. In Italia si creano dei veri e propri 

circuiti, una sequenza di piazze organiz-

zate in modo da razionalizzare gli spo-

stamenti. A nord “i comici italiani, alme-

no molti, si radunano a Bologna nel tem-

po di Quaresima, nel quale non recitano; 

ivi si formano le compagnie, che poi du-
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rano per ordinario un anno; indi si spar-

gono per le città d‟Italia; alcune principa-

li sogliono fare questo giro. Da Bologna 

a Milano, da Milano a Genova, da Geno-

va a Fiorenza, da Fiorenza a Venetia, ove 

stando il Carnevale finiscono la compa-

gnia". (Ottonelli). Al sud il „capolinea‟ è 

Napoli - abitata tra l‟altro da una folta 

colonia spagnola desiderosa di svago - 

che, con Venezia e Roma, è il centro tea-

tralmente più attivo in Italia. Ma le com-

pagnie italiane attraversano anche le Alpi 

e si imbarcano in viaggi faticosissimi per 

raggiungere le principali piazze estere, 

Parigi prima di tutto, ma anche la Spagna, 

l‟Austria, l‟Inghilterra, la Polonia, ecc. 

Le lettere dei comici dell‟arte ci parlano 

della loro faticosa vita di girovaghi: “Se 

volessi raccontare le sventure nelle quali 

incorsi ed i pericoli che passai in quei tre 

giorni e mezzo che mettessimo da Bolo-

gna a Firenze, forse parebbe favola e pu-

re è vero, poiché in Savena ci avessimo 

ad annegare, a Scarica l‟Asino il vento 

mi gettò da cavallo, o giù del mulo. La 

scesa del Giogo bisognò farla a piedi; a 

Firenze non mi volsero lasciare entrare la 
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sera perché avevo troppo del guidoncello, 

dove bisognò che due crazie che avevo 

servissero per albergare e riscaldarmi, 

ché del magnare, se non era per l‟ostessa 

che mi donò un poco di pane, digiunavo 

la vigilia di Santo Bastiano, con tutte le 

circostanze". (Bruni). In un‟Italia divisa 

in una miriade di stati diversi ogni arrivo 

in una nuova città vuol dire fare i conti 

con nuove dogane, nuove leggi, abitudini 

sconosciute, essere sottoposti a controlli 

di polizia, perquisizioni, balzelli imprevi-

sti, obblighi fiscali e requisizioni di mate-

riale di scena indispensabile, come risulta 

per esempio dalla supplica dei Confidenti 

al signore di Firenze, datata 1581, “et 

avendo loro condotto in questa città feli-

cissima le veste et arnesi che sono neces-

sari alla sua arte delle comedie, e pagato-

ne la dogana [...] vi hanno ritrovato alcu-

ni guarnellucci e girelli vecchi et usati di 

velo d‟argento falso, che dicono essere 

proibiti. Loro non sapendo questa legge 

come forestieri, umilmente supplicano 

Vostra Altezza Serenissima che li faccia 

grazia di rendere quelli pochi stracci, ac-

cioché con quelli possino vivere et anche 
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che sia liberata una de le loro done, la 

quale è in carcere per questi veli”. „Ar-

gento falso‟, „forestieri‟, „pochi stracci‟, 

„carcere‟ e „supplica‟, parole che conten-

gono in sintesi la situazione disagevole di 

una professione che ancora non è consi-

derata davvero come tale dai potenti: 

“Venga il canchero a questa professione 

ed a chi ne fu l‟inventore! Quando mi ac-

comodai con costoro, mi credevo di pro-

vare una vita felice, ma la ritruovo ap-

punto una vita da zingani, quali non han-

no mai luogo fermo né stabile. Oggi qua, 

domani di là; quando per terra, quando 

per mare". (Bruni). I debiti sono un altro 

dei problemi assillanti: “Son pieno di de-

biti, e vanno a migliaia; il raccolto m‟è 

sequestrato; ho tutto al Monte degli 

hebrei a 17 per cento; lascio l‟oro, acqui-

sto l‟argento di una flotta di capelli bian-

chi; e quando non potrò più, mi vederò 

col finir della robba sparir le speranze 

dalle mani". (Andreini). Ma il mestiere 

del comico ambulante mantiene per molti 

il fascino della libertà: in un‟epoca in cui 

il potere assoluto dispone della vita di 

ognuno, viaggiare è un modo per sottrar-
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visi e per cercare “quella libertà che pare 

che conceda Iddio benedetto a tutti quelli 

che non nascano sudditi". (Don Giovanni 

Medici, protettore dei Confidenti). 
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Gelosi, Accesi e Fedeli 

 

Nel 1578 Isabella Canali, donna di umili 

origine ma insolitamente colta, e France-

sco de' Cherraschi di Pistoia, un ex uffi-

ciale che ha passato otto anni come 

schiavo dei turchi, sono insieme nella 

compagnia dei Gelosi. I due sono sposi e 

diventano presto famosissimi col nome di 

Francesco e Isabella Andreini. Il fatto 

che siano colti, che siano sposati, che ab-

biano una numerosa e ordinata famiglia, 

che facciano studiare i figli all'università, 

non ha rilevanza solo privata. La coppia 

è l'esempio più importante della nuova 

strategia usata dagli attori in difesa della 

propria dignità professionale e della pro-

pria funzione sociale. Isabella ottiene a 

proposito risultati straordinari. Con lei 

comincia la faticosa salita dell'attrice 

verso la rispettabilità. Isabella è amica e 

confidente di regine, poeti di ogni lingua 

le dedicano i loro versi ammirati e lei 

stessa è tra le rarissime donne ammesse 

in una accademia letteraria. Isabella An-

dreini può essere considerata la prima ve-

ra attrice moderna e per molti versi il suo 
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modo di porsi nella società è paragonabi-

le a quello di Eleonora Duse. La compa-

gnia dei Gelosi è ritenuta la migliore 

compagnia della Commedia dell'Arte. È 

attiva nella seconda metà del Cinquecen-

to e nei primi anni del Seicento soprattut-

to a Milano e nell'Italia settentrionale, ma 

la sua fama raggiunge tutte le città d'Eu-

ropa. Viene invitata in Francia e in Au-

stria. Ne fanno parte, tra gli altri, Rinaldo 

Petignosi, Simone da Bologna, Giulio 

Pasquati, Vittoria Piissimi. Dal 1583 è 

diretta da Francesco Andreini. 

Sull'esempio dei Gelosi nascono numero-

se formidabili compagnie, che conquista-

no l'Europa e i cui attori sanno recitare 

sia la commedia improvvisa secondo lo 

stile tradizionale, sia la commedia pre-

meditata, cioè scritta per intero da un 

drammaturgo. Tutti i grandi scrittori 

dell'epoca sono influenzati in modo de-

terminante dalla Commedia dell'Arte. 

Lope, Corneille, Molière, e anche, alme-

no in parte, Shakespeare, devono il loro 

senso dello spettacolo e dell'azione all'e-

sperienza di spettacoli recitati dalle com-

pagnie di comici italiani. Oltre ai Gelosi, 
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sono da ricordare la compagnia degli Ac-

cesi e quella dei Fedeli. Gli Accesi sono 

attivi dal 1590 al 1623. Per lungo tempo 

sono al servizio del duca di Mantova, 

Vincenzo I Gonzaga. Si esibiscono nelle 

città dell'Italia settentrionale e in Francia. 

Ne fanno parte, in tempi diversi, Pier 

Maria Cecchini 'Frittellino', gli 'Arlec-

chini' Drusiano e Tristano Martinelli, lo 

scenarista e attore Flaminio Scala 'Flavio', 

Silvio Fiorillo 'Matamoros'. La compa-

gnia dei Fedeli è fondata nei primi anni 

del 600 dal figlio di Francesco e Isabella 

Andreini, Giovan Battista, insieme alla 

moglie Virginia Ramponi, un'altra gran-

de interprete della nuova figura di attrice 

inaugurata da Isabella. I Fedeli diventano 

famosissimi, tanto da essere invitati a Pa-

rigi, meta ambitissima, dal re di Francia 

in persona. Nel 1604, l'anno della morte 

della madre e dello scioglimento della 

compagnia dei Gelosi, Giovan Battista 

pubblica il Trattato sopra l'arte comica a 

difesa della professione teatrale. I nuovi 

comici dell'arte pretendono per se stessi 

la considerazione sociale dovuta a ogni 

professionista. L'età dei guitti è finita e le 
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compagnie italiane stanno conquistando 

un prestigio europeo che terminerà solo 

con la fine del XVIII secolo. 
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Un comico geniale e irriverente: Tristano 
Martinelli 

 

Il fenomeno della Commedia dell'Arte è 

addirittura esplosivo. I comici italiani, 

famosi e meno famosi, girano per tutta 

Europa riscuotendo ovunque un successo 

straordinario. Tra loro c'è Tristano Mar-

tinelli, meraviglioso interprete di Arlec-

chino, rappresentante insigne della prima 

grande generazione dei comici dell'Arte, 

che sarà invitato personalmente in Fran-

cia da Enrico IV. "Genio e sregolatezza 

caratterizzavano il comportamento di 

questo straordinario personaggio, scrive 

Federico Doglio (Teatro in Europa, Gar-

zanti, Milano 1982-89, II, p. 230), che 

abilmente sovrapponeva la propria or-

renda maschera arlecchinesca alla pro-

pria vita in un inquietante rapporto, che 

gli consentiva di trarre da questo giuoco 

ambiguo il massimo vantaggio". Come 

quando, proprio in quel primo incontro 

col re, gli offrì in dono un'elegante volu-

me, dottamente intitolato Compositions 

de Rhétorique, composto di settanta pa-

gine (di cui cinquantanove in bianco, con 
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alcune incisioni di maschere) ma con una 

burlesca, accattivante dedica che gli fece 

ottenere l'ambita collana d'oro: "Al Si-

gnor Enrico di Borbone, primo borghese 

di Parigi, capo di tutti i Lionesi, ammira-

glio del mar di Marsiglia, padrone di una 

metà del ponte di Avignone e buon ami-

co del padrone dell'altra metà, liberale 

dispensatore di cannonate, terrore dei 

Savoiardi, spavento degli Spagnoli, Se-

gretario segreto del più segreto gabinetto 

di Maria de' Medici, Gran Tesoriere dei 

Commedianti Italiani, e Principe più di 

ogni altro degno di essere inciso su me-

daglie grandemente desiderate". Un'altra 

volta l'irriverente comico osa sedersi, da-

vanti alla corte stupefatta, sul trono del re 

di Francia e atteggiarsi a re facendo l'imi-

tazione di Enrico IV. 
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25. Tristano Martinelli nei panni di Arlecchino, 

da Compositions de Rhétorique, Lione, 1601. 
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26. Le scene esplicite di seduzione sono una 

delle chiavi del successo dei comici dell'Arte. 

In questo quadro di François Bunel del 1578-

90 intitolato Commedia dell'Arte alla corte di 

Enrico IV di Navarra (Musée du Vieux Biter-

rois, Béziers), Pantalone è interrotto mentre 

sta per amoreggiare con la sua amata. I com-

pagni lo circondano, lo beffeggiano e gli impe-

discono di assalire col coltello il rivale giovane, 

che intanto fa passare in mano alla bella un 

biglietto amoroso. 
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Comici, danza e musica 

 

Lo spettacolo comico dell'arte si pone 

come spettacolo totale e, di conseguenza, 

le competenze dei comici dell'arte sono 

molteplici. Le testimonianze ci dicono 

che non si posso distinguere e separare le 

capacità recitative da quelle canore, 

strumentali e coreutiche dei comici 

dell'arte. Tra gli altri esempi, forse il più 

significativo, è dato da Virginia Ramponi, 

moglie di Giovan Battista Andreini, che, 

oltre ad essere prima attrice della compa-

gnia I Fedeli, è talmente brava a cantare 

da poter affrontare le parti principali in 

opere di Monteverdi come Arianna e Il 

ballo delle ingrate (entrambe del 1608). 

Vari ritratti di comici dell'arte sono ador-

nati con gli strumenti musicali che essi 

sanno suonare e in vari scritti dei comici 

stessi la sapienza musicale è portata a 

credito della capacità professionale come, 

e a volte addirittura più, dell'arte della re-

citazione. Altrettanto si può dire per la 

danza. Nell'ambito della Commedia 

dell'Arte si realizza l‟osmosi tra la danza 

delle corti e quella popolare. Da quando i 
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comici frequentano le corti, cioè fin dalla 

seconda metà del Cinquecento, la loro ar-

te recitativa si giova grandemente della 

precettistica coreutica che si va artico-

lando ad opera di danzatori e trattatisti 

italiani che operano nelle corti stesse. Ma 

avviene anche che le danze popolari con-

tadine entrano a corte tramite i comici 

dell'arte, così che la danza aulica ne rice-

ve linfa vitale, come testimoniano figure 

coreutiche ignote ai quattrocentisti e in-

vece presenti nei trattati di Fabrizio Ca-

roso (Il Ballarino, 1581) e di Cesare Ne-

gri (Nuove inventioni di balli, 1604). Gli 

stessi Molière e Lully, entrambi esperti 

ballerini, si ispirano agli spettacoli dei 

comici dell'arte, che imitano nelle loro 

comédie-ballet. La danza aulica in tutta 

Europa risente della danza tipica dei co-

mici dell'arte, producendo forme origina-

li come le 'entrées burlesques' e le 'ma-

scarades rustiques' francesi. 
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La Commedia dell'Arte in Europa 

 

La Commedia dell'Arte è il più imponen-

te fenomeno teatrale europeo del Cinque-

Seicento. I comici italiani sono invitati in 

Spagna, Russia, Francia, Inghilterra, 

Germania, Austria, Boemia e Polonia. Il 

successo è sempre travolgente, non solo 

nel senso che tutti restano smarriti e felici 

di fronte alla bravura dei comici italiani, 

capaci di recitare in modo chiarissimo 

senza che gli spettatori conoscano la lin-

gua in cui si esprimono, ma anche nel 

senso che da queste esperienze derivano 

un entusiasmo per lo spettacolo e un fio-

rire di iniziative che, in tutta la storia del 

teatro, solo l'opera sarà capace di replica-

re. In Francia, soprattutto, i comici 

dell'arte trovano la loro seconda patria. 

Le testimonianze di spettacoli sono nu-

merosissime. Ovunque le compagnie di 

comici italiani sono accolte con entusia-

smo. Finché nel 1653 una compagnia di 

attori italiani si insedia in modo stabile a 

Parigi col nome di 'Ancienne troupe de la 

Comédie-Italienne', sotto la direzione di 

Domenico Locatelli, in arte 'Trivellino', 
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compagnia che dal 1660 si stabilisce al 

Palais-Royal dove si alterna alla compa-

gnia di Molière. 

L‟influenza dei comici dell'arte su Moliè-

re è profonda. Molière vede gli italiani 

recitare ed è in rapporti con molti di loro. 

Da essi prende, più che i soggetti e gli in-

trecci, il senso dell‟azione, gli atteggia-

menti e l'arte di disegnare con brevi tratti 

i personaggi. 

In Spagna i comici italiani approdano 

molto presto: un primo documento risale 

al 1538, anno in cui una compagnia diret-

ta da 'Il Mutio' si esibisce a Siviglia in 

occasione dei festeggiamenti del Corpus 

Domini. Negli anni successivi lavora in 

Spagna la compagnia diretta da Alberto 

Naselli, detto Zan Ganassa, che opera a 

Madrid, Siviglia, Valladolid e Toledo. 

Molte altre compagnie di comici italiani 

sono accolte in Spagna con grande favore 

del pubblico, che corre ad affollare i cor-

rales per i loro spettacoli. L‟influenza dei 

comici italiani sul nascente teatro spa-

gnolo (ed in particolare su Lope de 

Rueda e su Lope de Vega) è enorme: laz-

zi, situazioni comiche, tecnica scenica, 
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trame e soggetti di questi autori sono 

ampiamente ripresi da spettacoli italiani 

cui hanno assistito. In Germania ed Au-

stria la Commedia dell'Arte arriva nella 

seconda metà del XVI secolo sull‟onda 

dell‟importazione della cultura italiana 

operata da molte corti, soprattutto quelle 

di Monaco, Innsbruck e Vienna. Gli af-

freschi del castello di Trausnitz, la resi-

denza favorita del duca Guglielmo V di 

Baviera, raffigurano scene dello spettaco-

lo La cortegiana innamorata di Orlando 

di Lasso e Massimo Troiano rappresenta-

to nel 1568 nella residenza stessa. In 

Gran Bretagna, nel 1565 tre dilettanti ita-

liani rappresentano davanti a Elisabetta 

una commedia recitata probabilmente 

all‟improvviso: tra questi è citato il mu-

sicista di corte Alfonso Ferrabosco. Nel 

1576 alcuni attori italiani professionisti 

collaborarono ancora col Ferrabosco 

“musico della regina”. L'influenza dei 

comici italiani sul teatro elisabettiano è 

importante. Lo stesso Shakespeare viene 

sicuramente in contatto con la commedia 

italiana, tanto che in alcuni suoi lavori se 

ne possono trovare testimonianze, come 
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in The Comedy of Errors, in The Merry 

Wives e in The Tempest. Abbiamo testi-

monianza di recite in Inghilterra nel 1672 

di Tiberio Fiorilli, che si esibisce a corte 

e riceve un premio speciale in denaro. 

Nel 1678-79 ottiene grande successo la 

compagnia di Antonio Riccoboni. 
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La Commedia dell'Arte e l'Opera lirica 

 

Tutti gli spettacoli dei comici dell'arte 

hanno una importante componente musi-

cale. D'altronde tutto il teatro del secon-

do Cinquecento fa uso sempre più mas-

siccio di cori, canzoni, intermezzi danzati. 

La vicinanza dei comici delle compagnie 

più prestigiose con gli ambienti della na-

scente opera musicale è rilevante. Nino 

Pirrotta sottolinea la presenza di masche-

re in opere liriche - come in Chi soffre 

speri di Virginio Mazzocchi e Marco 

Mazzaroli su libretto di Giulio Rospiglio-

si (Roma, 1639) opera in cui sono previ-

sti tra i personaggi Coviello, Zanni, Mo-

schino, Colillo e Frittellino - e, soprattut-

to, mette in relazione i canovacci con i 

libretti d'opera, evidenziandone la fun-

zionalità nei confronti dello spettacolo in 

quanto 'piani d'azione': "Nessuno ha mai 

intrapreso un confronto tra gli scenari dei 

comici e i soggetti dei libretti d'opera, 

perché gli esperti in ciascuno di questi 

campi solitamente a malapena sono inte-

ressati uno all'altro. Ma sarebbe facile 

concludere che non vi è differenza tra lo-
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ro, tranne che i libretti d'opera abbraccia-

no un campo di soggetti meno vasto di 

quello degli scenari". (Pirrotta Nino, 

Commedia dell'arte and Opera, in Music 

and Culture in Italy, Harvard 1984, p. 

358). Nella seconda metà del XVII sec. 

la Commedia dell'Arte si impoverisce 

anche per la concorrenza dell'opera e di 

altre forme di teatro musicale, come la 

comédie-ballet francese, il masque ingle-

se e il Singspiel dei paesi di lingua tede-

sca. L'opera buffa napoletana soprattutto 

trae intrecci e personaggi dalla Comme-

dia dell'Arte e ne raccoglie, in un certo 

senso, l'eredità. 
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27. Pantalone. Incisione di Jacques Callot 

(1618). 

 

 



 

 

 

 
 

28. Ritratto di autore ignoto del XVII secolo di 

Domenico Biancolelli, grande Arlecchino della 

Comédie-Italienne. Milano, Museo della Scala. 

Domenico Biancolelli nasce a Bologna nel 

1636 da una famiglia di attori. La madre Isa-

bella Franchini in particolare è una famosis-

sima Colombina: "le Colombine più rinomate, 

o meglio, le sole rinomate del teatro italiano 

appartennero tutte alla famiglia Biancolelli". 

(Rasi Luigi, I comici italiani: biografia, biblio-

grafia, iconografia, Fratelli Bocca, Firenze 

1897, p. 430). Il giovane Domenico è introdot-

to ai segreti dell'arte della commedia da Carlo 

Cantù, in arte 'Buffetto', perdutamente innamo-

rato della madre di Domenico, rimasta vedova, 

e famoso nel ruolo di secondo zanni. Il nome di 

Domenico Biancolelli diventa celebre in Fran-

cia dove è attivo dal 1661 al 1688 come attore 

di spicco della Comédie-Italienne. 'Dominique' 

è considerato il più grande Arlecchino dai 
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tempi di Tristano Martinelli. 

 

 
 

29. Comici dell'Arte in maschera. Dipinto di 

autore anonimo del Seicento. Le 

ovenze degli attori appaiono straordinaria-

mente caricaturali, con chiara allusione alla 

sodomia. Si tratta di due versioni del perso-

naggio del 'capitano', che deriva dal 'soldato 

millantatore' del teatro romano. Da destra: 

Babbeo e Cucuba. 



 

 

122 

 
 

30. Comici dell'arte in scena. Incisione della 

Raccolta Fossard (sec. XVI), Stoccolma, 

Drottningholms Theatermuseum. 
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31. Teatro di fiera in Francia agli inizi del 

XVII secolo. Gille le Niais, capo della compa-

gnia, fa la parte di un dottore ciarlatano che 

vuole persuadere gli spettatori a comperare un 

elisir. 

 



 

 

 

Arlecchino e il re di Francia 

 

Parigi, 1599. Lettera del re di Francia a 

Tristano Martinelli, capo degli Accesi, 

famosa compagnia di comici dell'Arte. In 

un italiano approssimativo ma efficace, 

Enrico IV si rivolge al grande comico 

iniziando affettuosamente col suo nome 

d'arte, Arlecchino: "Harlechin, essendo 

venuto la famma vostra sino a me, et del-

la bona compagnia de comedianti che voi 

avete in ittalia; io ho desiderato di farvi 

passare li Monti, è tirarvi in questo mio 

Regno; Pertanto non mancarete subito di 

fare volontieri, per amor mio, questo via-

gio con la vostra compagnia ch'io averò 

molto acaro sì de vedervi, come de ser-

virmi di voi, et vi prometo che voi sarete 

sì ben venuti, et da me ben visti, prome-

tendovi che sarete da me così ben trattati, 

con vostro utile è buon guadagno che non 

vi rincrescera del tempo che averete im-

piegato in questo mio servicio, come voi 

conoscerette ineffetto, pragando Dio, Ar-

lechino che vi abbia in sua santa guardia; 

di Parigi alli 21 de Decembre 1599. Hen-

ry." (in Pandolfi, 1957, I, 264). Gli Acce-
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si partono. 
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Arlecchino in Francia e la pallacorda 

 

Lione, dicembre 1600. In occasione delle 

proprie nozze con Maria de' Medici, En-

rico IV ospita gli Accesi, guidati da Tri-

stano Martinelli 'Arlecchino'. La presen-

za di Maria de' Medici a corte è uno dei 

motivi della fortuna dei teatranti italiani 

in Francia. Intanto le compagnie meno 

prestigiose, italiane e non, recitano nelle 

locande e nei cortili, oltre che nei palazzi 

signorili. Sempre più spesso però affitta-

no le sale della pallacorda ('jeu de pau-

me'), che vengono trasformate in rudi-

mentali teatri. Inizialmente c'è solo una 

pedana ornata di stoffe che fanno da fon-

dale e contemporaneamente isolano una 

specie di camerino per gli attori. In una 

fase successiva si usano quinte laterali 

dipinte rigide e un fondale dipinto armato, 

cioè sostenuto da un telaio di legno. 

 

 



 

 

 

 
 

32. Farsa all'Hôtel de Bourgogne. Parigi, Bi-

bliothèque Nationale. 

I tre farceurs Henri Legrand (1578-1637), in-

terprete di Turlupin), Robert Guérin (?-1634, 

Gros-Guillaume) e Hugues Guérin (1573-1634, 

Gaultier-Garguille) - qui insieme a capitan 

Fracassa, il primo a sinistra - ottengono un 

grande successo negli anni 1615-1629 soprat-

tutto grazie alla recitazione briosa, influenzata 

dagli italiani. Gros-Guillaume esibisce una 

grande pancia stretta tra due cinture. 

Turlupin, come il Brighella italiano, è un servo 

fanfarone e codardo. Gaultier-Garguille, a de-

stra, alto, magro e vestito di nero, rappresenta 

parti di vecchio e ha un enorme successo di 

pubblico anche per le sue 'chansons d'amour' 

piuttosto esplicite. 
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Scappino 

 

Italia, 1638. Si pubblica L'infermità, il te-

stamento e la morte di Francesco Ga-

brielli detto Scappino, celebre comico 

dell'arte, famoso, oltre che per le sue ca-

pacità d'attore, per la sua bravura nel 

suonare svariati strumenti, come lui stes-

so dichiara: violino, viola da gamba, vio-

la, chitarrone, arpa, trombone, tiorba, liu-

to. Scappino è stato, come ci ricorda Ni-

colò Barbieri, "maestro di chitarra alla 

spagnuola del Re Cristianissimo, della 

Regina Regnante, di Madama Regina di 

Savoia, dell‟Imperatrice mentr‟era a 

Mantoa, e di tant‟altri Principi e Princi-

pesse della Francia”. Il ritratto di Scappi-

no, conservato a Bologna 

nell‟Archiginnasio, porta questa scritta: 

"In Sonori concenti, / Ch‟alternati à vi-

cenda / Van rapendo le menti, / Chi sia 

che non comprenda / Librata in vario 

suon varia favella / Che per lo far variar 

la Scena è bella". 

 



 

 

 

 
 

33. Carlo Cantù in maschera da Buffetto. Il 

Brighella della Finta pazza di Parigi (1645) è 

Carlo Cantù (1609-1676), famosissimo secon-

do zanni con il nome di 'Buffetto' sia in Italia, 

dove è al servizio del Principe di Parma, sia in 

Francia. Cantù, che è anche un abile suonato-

re di chitarra e di altri strumenti, come del re-

sto molti altri comici dell'arte, è il maestro di 

Domenico Biancolelli, grande Arlecchino della 

Comédie-Italienne di Parigi. 

Ritratto di Stefano della Bella (1610-1664). 
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Amori di comici 

 

Firenze, 1646. E'pubblicato Cicalamento 

in canzonette ridicolose, overo Trattato 

di Matrimonio trà Buffetto e Colombina, 

in cui l'autore Carlo Cantù, attore famo-

sissimo nel ruolo di secondo zanni, rac-

conta trasfigurandolo l'amore contrastato 

e tenero tra lui e la madre vedova di Do-

menico Biancolelli, Isabella Franchini, 

attrice altrettanto famosa nel personaggio 

di Colombina: "Malintesi, gelosie, 

schermaglie e struggimenti si intrecciano, 

schernendosi, con lazzi di delicata autoi-

ronia". (Gambelli Delia, Arlecchino a 

Parigi - Dall'inferno alla corte del re so-

le, Bulzoni, Roma 1993, p. 257). 



 

 

 

Il romanzo teatrale 

 

Francia, 1651. Paul Scarron, scrittore di 

teatro, inizia a scrivere il suo Roman co-

mique, in cui racconta la vita di una 

compagnia di giro della prima metà del 

secolo: “Detto fatto: in meno di un quarto 

d'ora, gli attori bevvero due o tre bicchie-

ri di vino e si rivestirono, e gli spettatori, 

che avevano preso posto in una camera 

alta della Locanda della Cerva, videro 

l'attore Il Destino sdraiato su un materas-

so, con un cestello sulla testa, che funge-

va da corona, sfregarsi gli occhi come chi 

si risveglia e recitare con il tono di 

Montdory". 
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L'addio degli Italiani 

 

Parigi, 1697. Gli attori della Comédie-

Italienne osano mettere in scena una 

commedia che ironizza sul moralismo di-

lagante. La Maintenon si sente personal-

mente offesa. Il suo influsso bigotto sul 

re è sempre più forte. Sono tempi duri 

per gli attori in Francia, sia italiani che 

francesi. I moralisti sono scatenati. Fin-

ché il re andava a teatro, andare a teatro 

non era peccato; ora che il re mostra di-

saffezione per gli spettacoli, andare a tea-

tro è di nuovo peccato. Il Bourgogne vie-

ne chiuso e il 14 maggio gli attori italiani 

vengono espulsi da tutta la Francia, dove 

non ritorneranno fino al 1716. Qualche 

tempo prima, quando già sentivano 

nell'aria la loro partenza, 'les italiens' 

avevano recitato queste battute, di autore 

francese: 

"Arlecchino - Addio, teatro, addio balco-

ni. 

Leandro - Addio, fanciulle e ragazzi, fre-

quentatori più assidui che i padri e le 

madri. 

Colombina - Addio, buoni borghesi di 
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Parigi, che venivate a vederci la domeni-

ca. 

Mezzettino - Addio, donne, i cui mariti 

trovavano qui i loro liberi spazi. 

La cantatrice - Addio, grandi e piccoli 

impiegati, magistrati e commercianti..." 
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Gli Andreini 

e la compagnia dei Gelosi 

 

Gli Andreini (Francesco Andreini, attore 

e capocomico, sua moglie Isabella, attri-

ce, e suo figlio Giovan Battista, attore e 

capocomico) sono la più nota famiglia 

teatrale del Cinque-Seicento italiano. 

Con la loro opera contribuiscono in mo-

do determinante alla rivalutazione della 

professione teatrale, considerata dalla 

Chiesa moralmente riprovevole e social-

mente perniciosa. Per prima cosa si pre-

sentano come una famiglia borghese, ri-

spettabile, lontana dallo stile di vita, dis-

sipata e spesso furfantesca, dei primi co-

mici dell'arte. In secondo luogo interpre-

tano il loro fare teatro come una profes-

sione intellettuale: sono tutti e tre scritto-

ri (Giovan Battista tra i più importanti del 

secolo) e non si limitano a recitare 

all'improvviso, ma affrontano anche testi 

letterari, sia comici che tragici. Questo li 

mette al di sopra dei molti colleghi, li fa 

diventare degni dell'amicizia dei potenti, 

tra cui il re di Francia, li premia come i 
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rappresentanti più insigni in Europa 

dell'arte italiana di fare teatro. 
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La prima diva della storia 

 

Nel maggio 1589, a Firenze, durante le 

feste per le nozze del granduca Ferdinan-

do de' Medici con Cristina di Lorena, si 

realizzano spettacoli teatrali grandiosi. Il 

granduca non bada a spese. Gli aristocra-

tici europei presenti restano ammirati 

dalla fastosità scenografica dell'allesti-

mento di La Pellegrina di G. Bargagli, 

ricca di intermezzi nei quali Bernardo 

Buontalenti (scenografo, costumista, de-

coratore e direttore di scena, oltre che co-

struttore del teatro) profonde tutta la sua 

inventiva, offrendo agli spettatori non più 

una scena fissa, ma una serie ininterrotta 

di scene mutevoli e di straordinari effetti. 

Sullo stesso palcoscenico, il 13 del mese, 

si esibisce la più prestigiosa compagnia 

di attori professionisti del tempo: i Gelosi, 

che recitano per i novelli sposi e per i lo-

ro ospiti la commedia La pazzia di Isa-

bella. Uno spettatore, F. Settimanni, an-

nota nel suo Diario : “la qual comedia fu 

recitata con tanta meraviglia, in partico-

lare dal valore ed eloquenza di Isabella, 

che ognuno di lei restò stupefatto". Il 
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personaggio del titolo è una invenzione 

di Isabella Andreini (1562-1604), la pri-

ma amorosa della compagnia. Tutti gli 

spettatori che ne scrivono affermano che 

Isabella è bellissima, che la sua voce ha 

un “incanto supremo", che si muove sul 

palco con la leggerezza di una danzatrice. 

Da queste testimonianze possiamo dedur-

re che la recitazione di Isabella, supporta-

ta da uno straordinario talento naturale, è 

caratterizzata da una fisicità elegante e da 

una vocalità che tende al canto. Altri do-

cumenti ci permettono di intuire che la 

meraviglia destata nel pubblico è frutto 

di una rigorosa preparazione, che ha og-

gettivizzato il talento in virtuosismo: 

“Isabella in tanto trovandosi ingannata 

dall'insidie di Flavio, né sapendo pigliar 

rimedio al male suo, si diede del tutto in 

preda al dolore, & così vinta dalla pas-

sione e lasciandosi superare dalla rabbia, 

& al furore uscì fuori di se stessa, & co-

me pazza se n'andava scorrendo per la 

Cittade, fermando hor questo, & hora 

quello, e parlando hora in Spagnuolo, ho-

ra in Greco, hora in Italiano, & molti altri 

linguaggi, ma tutti fuor di proposito: & 
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tra le altre cose si mise a cantar certe 

canzonette pure alla Francese, che diede-

ro tanto diletto alla Sereniss. Sposa, che 

maggiore non si potria esprimere. Si mise 

poi ad imitare li linguaggi di tutti i suoi 

comici, come del Pantalone, del Gratiano, 

del Zanni, del Pedrolino, del Francatrippe, 

del Burattino, del Capitan Cardone, & 

della Franceschina tanto naturalmente, & 

con tanti dispropositi, che non è possibile 

il poter con lingua narrare il valore, & la 

virtù di questa Donna. Finalmente per 

fintione d'arte Magica, con certe acque, 

che le furono date à bere, ritornò nel suo 

primo essere, & quivi con elegante, & 

dotto stile esplicando le passioni d'amore, 

& i travagli, che provano quelli, che si ri-

trovano in simili panie involti, si fece fi-

ne alla Comedia, mostrando nel recitar 

questa pazzia il suo sano, e dotto intellet-

to; lasciando Isabella tal mormorio, & 

maraviglia ne gli ascoltatori, che mentre 

durerà il mondo, sempre sarà lodata la 

sua bella eloquenza e valore". 
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34. Ritratto di Isabella Andreini. Da I. Andrei-

ni, Lettere, Venezia, 1607. Isabella Canali An-

dreini (1562 -1604). Attrice italiana, moglie di 

Francesco Andreini e madre di Giovan Battista. 

Isabella Canali è bellissima e colta; recita al 

fianco del marito nella compagnia dei Gelosi, 

creando e dando il nome a una nuova masche-

ra della commedia dell‟arte, Isabella appunto, 

la giovane innamorata, cui conferisce caratte-

re aulico. Letterata e musicista, pubblica una 

raccolta di versi, Rime (1601), ispirate agli 

amici Tasso, Marino, Chiabrera, Rinuccini 
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Capitan Spavento 

 

Isabella è entrata in compagnia nel 1578, 

sposandone il capocomico Francesco 

Andreini (1548-1624), arrivato a sua vol-

ta alla professione teatrale dopo una vita 

militare avventurosa, durante la quale è 

rimasto schiavo dei pirati per otto anni. 

Ora Francesco è un famoso attore, spe-

cializzato nella parte di Capitan Spavento 

(un militare spaccone e pauroso!), ma è 

noto anche per la sua cultura (parla cin-

que lingue ed è scrittore). Nel suo libro 

Le bravure del Capitano Spavento Fran-

cesco mette in bocca al suo servo Trap-

pola un compiaciuto autoritratto: “Mi ri-

cordo, ch'egli recitava la parte di un dot-

tore Siciliano, molto ridicolosa faceva 

ancora la parte di un Negromante (detto 

Falsirone) molto stupenda per le molte 

Lingue ch'egli possedeva, come la Fran-

cese, la Spagnuola, la Schiava, la Greca, 

la Turchesca. E meravigliosamente poi la 

parte d'un pastore nominato Corinto nelle 

Pastorali, suonando vari e diversi stro-

menti da fiato, composti di molti flauti, 

cantandosi sopra versi boscarecci, e 
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sdruccioli ad imitazione del Sannazzaro". 

Da queste parole comprendiamo che 

Francesco si considera un grande attore 

soprattutto perché parla maccheronica-

mente molte lingue e suona vari strumen-

ti, cioè considera se stesso soprattutto un 

virtuoso e non un interprete. La consape-

volezza che il teatro è l'attore sta alla ba-

se della coscienza professionale di Fran-

cesco Andreini. La stessa consapevolezza 

che farà scrivere al suo amico e collega 

Flaminio Scala: "L'arte vera del ben far 

le Comedie, credo io, che sia di chi ben 

le rappresenta". 
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35. Francesco Andreini vestito da Capitano in 

un ritratto di Giusto Sustermans (inizi del sec. 

XVII). Collezione Carvalho. Francesco An-

dreini (1548 circa -1624). Attore e letterato 

italiano. Nel 1578 si unisce alla compagnia dei 

Gelosi,di cui diventa successivamente capoco-

mico, recitando prima nella parte 

dell‟Innamorato, poi in quella del Capitano 

vanaglorioso, documentata nelle Bravure del 

capitan Spavento. Sposa Isabella Andreini da 

cui nasce Giovan Battista. Alla morte della 

moglie (1604) abbandona le scene e si dedica 

all‟opera di scrittore e drammaturgo. 

 



 

 

 

La compagnia dei Gelosi 
 

I Gelosi, di cui Francesco Andreini è ca-

pocomico e Isabella prima donna, sono la 

prima grande compagnia professionista 

della commedia 'all'improvviso' o 'all'ita-

liana', come verrà chiamata in tutta Eu-

ropa sull'onda del loro successo, o 

'dell'arte', come si chiama generalmente 

oggi, dopo che così l'ha chiamata Goldo-

ni nel suo Teatro comico. Non si hanno 

notizie certe sulla origine della compa-

gnia (forse fondata da Flaminio Scala 

'Flavio', che ci ha lasciato la più impor-

tante raccolta di scenari), ma è certo che 

si tratta di un'impresa nata in ambiente 

colto, che si inserisce nel filone comico 

portato al successo dalle compagnie di 

attori girovaghi per tutta la prima metà 

del Cinquecento, ma che si vuole distan-

ziare dalla approssimazione e dalla 

sguaiatezza dei guitti da fiera. Di questo 

è segno il fatto stesso che i fondatori del-

la compagnia hanno deciso di darsi un 

nome da accademici, e che hanno in re-

pertorio anche commedie letterarie, tra-

gedie e drammi boscherecci. 
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Dei Gelosi si hanno notizie certe dal 

1568, quando risulta la loro presenza a 

Milano. Nel '71 sono a Parigi su invito di 

Luigi Gonzaga di Nevers, e recitano da-

vanti al re Carlo IX. Sono gli anni in cui 

è a Parigi anche un altro comico dell'arte, 

Alberto Naselli 'Zan Ganassa', a cui vie-

ne attribuito il merito di aver dato a un 

personaggio di servo il nome di un mitico 

personaggio popolare francese che diven-

terà celeberrimo: Harlequin. 

Dopo essere stati a Vienna, nel' 77 i Ge-

losi tornano in Francia su invito del re 

Enrico III. Durante il viaggio vengono 

rapiti dagli Ugonotti, che pretendono dal 

re un riscatto in denaro e la liberazione di 

tutti gli Ugonotti prigionieri. Dopo quin-

dici giorni di trattative il re cede. A Pari-

gi i Gelosi recitano nel più importante 

teatro di Francia, l'Hôtel de Bourgogne. 

Poi tornano in Italia e continuano il loro 

incessante girovagare per le città più im-

portanti, dove mietono successi, recitan-

do sia nelle 'stanze' pubbliche, sia nelle 

corti. Nel 1603 infine sono di nuovo in 

Francia, su invito di Enrico IV. Sulla via 

del ritorno, in seguito alla morte della 
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moglie Isabella (a cui la città di Lione 

rende onori funebri regali), Francesco 

Andreini scioglie la compagnia (1604). 
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Lelio 

 

Quando Isabella e Francesco recitano per 

le nozze del granduca Ferdinando, il loro 

primogenito, Giovan Battista, ha dieci 

anni. Raggiunta l'età, i genitori lo iscri-

vono all'Università di Bologna. Nel 1594, 

a venticinque anni, compiuti gli studi, 

Giovan Battista entra in compagnia come 

'innamorato' col nome di Lelio e nei pri-

mi anni del '600 fonda una compagnia 

sua, i Fedeli, della quale fa parte sua mo-

glie, Virginia Ramponi, altra eccellente 

attrice, celebre per la sua bellezza e la 

sua bravura, talmente brava come cantan-

te da poter interpretare i melodrammi di 

Monteverdi. I Fedeli diventeranno famo-

sissimi (di essi sarà direttore nel 1613-14 

un grandissimo Arlecchino, Tristano 

Martinelli). 

Nel 1604, l'anno della morte della madre 

e dello scioglimento della compagnia dei 

Gelosi, Giovan Battista debutta come au-

tore con una tragedia: Florinda, interpre-

tata dalla moglie (che da ora in poi userà 

Florinda come nome d'arte) davanti agli 

accademici Spensierati, a Firenze. Nello 
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stesso anno pubblica il Trattato sopra 

l'arte comica in cui scrive: "Perché non 

si vergognano i Dottori di prender denari 

nel dar consigli? I Procuratori nel dir l'al-

trui ragioni? I Soldati al soldo datti per la 

difesa della patria? [...] Non è la Come-

dia il Theatro universale delle azioni più 

gravi e più private?". Parole piene di 

consapevolezza: gli attori, condannati da 

sempre dalla Chiesa come corruttori dei 

costumi, cercano un riconoscimento so-

ciale, in funzione della loro azione edu-

cativa e della loro cultura. 

Negli anni successivi Giovan Battista 

pubblica molti testi letterari, tanto da im-

porsi come il migliore drammaturgo del 

Seicento italiano: commedie licenziose 

(La turca, Lo schiavetto, Lelio bandito, 

Le due comedie in comedia...), ma anche 

tragedie, e due rappresentazioni sacre in 

versi, musicate da Monteverdi: Adamo e 

La Maddalena. 
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36. Scena della Commedia dell‟Arte del sec. 

XVI. Arlecchino amoreggia con Franceschina, 

mentre Pantalone guarda. Raccolta Fossard, 

Opera di Drottningholm. L'incisione, di autore 

ignoto, riproduce probabilmente la scena di 

uno spettacolo della prima compagnia dei Ge-

losi al Petit-Bourbon, nel 1577. Il realismo del-

la scena provocò le proteste dei funzionari del-

la corte. 
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Le bravure del Capitano Spavento 

Organico dei Gelosi 
 

Tre anni dopo la morte della moglie Isa-

bella, abbandonata ormai la professione 

comica, Francesco Andreini pubblica Le 

bravure del Capitano Spavento, raccolta 

dei monologhi che aveva utilizzato sulle 

scene e opera di celebrazione su cui si 

fonda la fama dei Gelosi. 

Capitano Spavento e Trappola 

[...] 

CAPITANO Trappola, va' alla posta e 

vedi se vi sono mie lettere. 

TRAPPOLA Da chi l'aspettate voi? 

CAPITANO Dal Cielo, dal Mare e 

dall'inferno. 

TRAPPOLA So che i corrieri stanno fre-

schi con voi; ma, ora ch'io mi ricordo, mi 

trovo accanto una lettera datami da un 

certo Barbacci, [...] quel famoso Grazia-

no dei comici Gelosi. 

CAPITANO L'ho conosciuto, ma non è 

sua la lettera. E non solo ho conosciuto 

lui, nominato Lodovico da Bologna, ma 

ho conosciuto insieme Giulio Pasquati da 

Padova, che faceva da Pantalone; Simeo-



 

 

150 

ne da Bologna che faceva da Zanne; Ga-

brielle da Bologna, che faceva da Franca-

trippa; Orazio Padovano, che faceva da 

Innamorato; Adriano Valerini da Verona, 

che faceva l'istesso: Girolamo Salimbeni 

da Fiorenza che faceva da vecchio fio-

rentino, detto Zanobio, e da Piombino; la 

signora Isabella Andreini padovana, che 

faceva la prima donna innamorata; la si-

gnora Prudenza veronese, che faceva la 

seconda donna; la signora Silvia Ronca-

gli bergamasca, che faceva da France-

schina, e un certo Francesco Andreini, 

marito della detta signora Isabella, che 

rappresentava la parte d'un Capitano su-

perbo e vantatore, che, se bene mi ricor-

do dal nome mio, si faceva chiamare il 

Capitano Spavento da Valle Inferna. 

TRAPPOLA Me ne ricordo ancor io, pa-

drone, e giurarei d'averlo sentito in Mila-

no, a Porta Tosa, recitare insieme con tut-

ti quei personaggi, che raccontati avete 

nella casa degl'lncarnatini; e di più mi ri-

cordo ci'egli recitava la parte d'un dottor 

siciliano molto ridicolosa [...]. 

CAPITANO È vero, me ne ricordo, e 

questi tali comici uniti insieme si nomi-
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navano i comici Gelosi, quali avevano un 

Giano con due faccie per impresa, con un 

motto che diceva: « Virtù, fama ed onor 

ne fér Gelosi ». Trappola mio, di quelle 

compagnie non se ne trovano più e ciò 

sia detto con pace di quelle che oggidì 

vivono; e, se pur se ne trovano, sono 

compagnie che hanno solamente tre o 

quattro parti buone e l'altre sono di po-

chissimo valore e non corrispondono alle 

principali, come facevano tutte le parti di 

quella famosa compagnia, le quali erano 

tutte singolari. Insomma, ella fu tale che 

pose termine alla drammatica arte, oltre 

del quale non può varcar niuna moderna 

compagnia di comici. 

(in Petraccone Enzo, La Commedia 

dell'Arte, Storia, tecnica, scenari, Ric-

ciardi, Napoli 1927, pp. 225-230). 
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L'arte recitativa dei Gelosi 

 

Dalle compagnie di guitti che li hanno 

preceduti, i Gelosi, protetti da Vincenzo 

Gonzaga duca di Mantova, hanno preso, 

affinandola e rendendola meno triviale, 

la sostanza della loro arte recitativa, che 

non parte da un copione scritto per intero 

(come succede per i teatranti di corte che 

devono imparare a memoria un testo 

scritto da un letterato), ma prende le 

mosse da uno scenario, o canovaccio, che 

è uno scheletro di commedia, in cui è in-

dicato solo l'intreccio (favola) e le azioni 

principali che in tale intreccio ogni attore 

deve compiere. (Canovaccio infatti ha 

come primo significato quello di 'stoffa a 

trama larga'). Questa tecnica di recitazio-

ne ha come conseguenza che ogni attore 

si deve specializzare in un tipo di perso-

naggio, altrimenti non riuscirebbe ad 

avere la preparazione necessaria a saper-

sela cavare sul palcoscenico senza la 

guida di un testo preciso. Le scene se-

guono in genere delle strutture fisse, ti-

pizzate. Ogni attore, in base a un lungo 

tirocinio e a un continuo allenamento, 
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possiede un proprio repertorio di battute, 

prese spesso dalla letteratura, che diven-

tano il bagaglio di parole del proprio tipo 

o maschera. L'attore le impara a memoria, 

si abitua a dirle in un certo modo, impara 

a muoversi e a reagire secondo schemi 

stabiliti dal carattere del suo personaggio. 

Si tratta di una recitazione dal forte e 

immediato impatto visivo: in assenza di 

un testo importante, ciò che conta è la fi-

sicità degli attori, l'evidenza della loro 

presenza scenica, i "gorgheggi fisici", il 

continuo dinamismo, l'accavallarsi delle 

vicende, il rincorrersi dei personaggi, i 

travestimenti, gli inganni, gli amori con-

trastati, i litigi, le truffe, le sciocchezze 

dei servi, le botte... È un teatro dai forti 

contrasti, il cui enorme fascino sul pub-

blico è spiegabile con la compresenza 

'grottesca' di toni patetici e buffoneschi, 

sentimentali e aggressivi, un teatro tal-

mente sintetico ed energico da diventare 

"impronta della vita" (Ferdinando Tavia-

ni). 

A tutto questo, che è patrimonio di tutti i 

comici dell'arte, i Gelosi aggiungono 

elementi particolari di stile, forniti da una 
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consapevolezza e da una cultura non co-

muni. Come risulta dai documenti scritti 

e iconografici dell'epoca, lo stile recitati-

vo dei Gelosi è mosso e divertente, ma 

nello stesso tempo elegante, raffinato, 

quasi danzato. Uno stile basato sul talen-

to coltivato fino al virtuosismo, governa-

to dal senso della misura, vicino alla co-

micità da fiera per lo slancio e il gusto 

del movimento e della risata, lontano da 

esso per l'eleganza dei movimenti e delle 

voci. 
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37. Ritratto di Giovan Battista Andreini. Da 

G.B. Andreini, Florinda, Milano, 1606. Giovan 

Battista Andreini (1579 (?) - 1654). Comico 

italiano, figlio di Francesco e Isabella, marito 

di Virginia Ramponi, recita nella compagnia 

dei Gelosi (nel ruolo dell‟Innamorato) e in 

quella dei Fedeli da lui fondata. Scrive nume-

rosi drammi, di cui si ricordano La Maddalena, 

La Ferinda e l‟Adamo, mescolando i generi 

comico, tragico e pastorale e adeguando la 

scrittura drammaturgica alle possibilità ba-

rocche di effetti spettacolari e “meravigliosi”, 

con costumi e scenografie ingegnose. 
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38. Isabella Andreini e i Comici Gelosi in sce-

na a Parigi. Parigi, Musée Carnavalet. Gli sto-

rici vedono in questo famoso quadro degli ul-

timi anni del Cinquecento la prova che l'arte 

recitativa dei Gelosi, dopo l'arrivo di Isabella 

Andreini, si è raffinata. 
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La creduta morta 

Canovaccio di Flaminio Scala 'Flavio' 

 

La creduta morta è uno dei cinquanta 

scenari pubblicati nel 1611 a Venezia da 

Flaminio Scala, in arte Flavio, rappresen-

tante insigne dei Gelosi, col titolo Il Tea-

tro delle Favole Rappresentative ovvero 

la Ricreazione Comica, Boscarecia e 

Tragica. 

Lo scenario, o canovaccio, è un testo tea-

trale sintetico che indica in poche parole 

le situazioni che si devono recitare. Spie-

ga lo stesso Flaminio Scala: “Non è altro 

che una tessitura delle scene sopra un ar-

gomento formate, dove in compendio si 

accenna un'azione che deve dirsi e farsi 

dal recitante all'improvviso, distinguen-

dosi per atti e scene [...]. Questi soggetti 

o son fatti apposta per rappresentarsi 

all'improvviso o son presi da commedie 

distese dagli antichi o moderni, ridotte a 

stilo di potersi rappresentare all'improv-

viso". Ogni compagnia di comici dell'arte 

ha il proprio repertorio di scenari e lo 

conserva gelosamente. Il repertorio viene 
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sempre aggiornato, sia con l'aggiunta di 

nuovi intrecci (favole), che con l'arric-

chimento di quelli già esistenti con nuove 

situazioni, che magari gli attori hanno in-

ventato direttamente sulla scena. L'uso 

dello scenario presuppone un grande ad-

destramento dell'attore, che deve riempi-

re le scene di parole che non sono state 

stabilite da un autore. Infatti ogni attore 

si specializza in un personaggio e reagi-

sce alle situazioni che si vengono a crea-

re sulla scena in base al carattere di que-

sto. 

La raccolta di Flaminio Scala (che com-

prende testi comici, tragici, tragicomici, 

pastorali, di provenienza erudita o popo-

laresca) rispecchia il momento migliore 

della Commedia dell'Arte. La pubblica-

zione in libro degli scenari implica la 

consapevolezza dell'autonomia del gesto 

dalla parola e nello stesso tempo è un at-

to polemico nei confronti dei letterati, in 

nome dell'arte dell'attore. È un momento 

alto del conflitto tra mondo dei profes-

sionisti dello spettacolo (accusati di esse-

re 'gente mercenaria') e mondo dei lette-

rati, le cui opere vengono messe in scena 
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solo da colti dilettanti o da studenti. 

Nel Prologo alla sua commedia Il finto 

marito, Scala scrive: “L'arte vera del ben 

far le Comedie, credo io, che sia di chi 

ben le rappresenta, perché se l'esperienza 

è maestra delle cose, ella può insegnare à 

chi hà spirito di ben formare, e meglio 

rappresentare i suggetti recitabili, il ben 

distenderli ancora [...] L'esperienza fà 

l'arte, perché molti atti reiterati fanno la 

regola, et se i precetti da essa si cavano, 

adunque da tali azzioni si viene à pigliar 

la vera norma, sì che il Comico può dar 

regola à compositori di Comedie, ma non 

già quegli a questi". 

L'intenzione polemica risulta chiaramen-

te anche dall'introduzione al Teatro delle 

Favole rappresentative scritta da France-

sco Andreini, capocomico dei Gelosi, 

collega e amico di Flaminio Scala: “Il si-

gnor Flavio, dopo un lungo rivolger 

d'anni, e dopo un lungo recitar sopra le 

scene, ha poi voluto lasciar al mondo 

(non le sue parole, non i suoi bellissimi 

concetti) ma le sue Comedie, le quali in 

ogni tempo, & in ogni luogo gli hanno 

dato grandissimo honore. Havrebbe potu-
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to il detto Signor Flavio (perché a ciò fa-

re era idoneo) distender l'opere sue, e 

scriverle da verbo à verbo come s'usa fa-

re, ma perché oggidì non si vede altro, 

che Comedie stampate con modi diversi 

di dire, e molto strepitosi nelle buone re-

gole, ha voluto con questa sua nuova in-

ventione metter fuora le sue Comedie so-

lamente con lo Scenario, lasciando à i 

bellissimi ingegni (nati solo all'eccellen-

za del dire) il farvi sopra le parole". 

A ogni scenario Scala premette un Ar-

gomento in cui racconta i precedenti del-

la vicenda. Segue l'elenco dei personaggi 

e il 'trovarobato', cioè l'elenco degli og-

getti indispensabili allo svolgersi dell'a-

zione. Si tratta sempre di pochissime co-

se: le compagnie dei comici dell'arte, an-

che quelle importanti, nascono girovaghe 

e conservano l'abitudine di usare poca 

roba, facile da trasportare o da reperire 

sulla piazza in cui si arriva. 

 

ARGOMENTO 

Abitava in Bologna un gentiluomo di 

buona famiglia e di virtuosi costumi or-

nato, il quale, avendo una figliuola e de-
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siderando quella con felice nodo di mari-

taggio a ben nato giovine congiungere, 

fra se stesso deliberò maritarla in altra 

parte, con persona la quale ne' i negozii 

di mercatura era di lui rispondente. 

Ardeva la giovane di sviscerato amore 

per un giovine della sua medesma patria, 

chiamato Orazio, il quale, oltre l'esser a 

lei di nobiltà e ricchezze uguale, con 

iscambievole amore la giovane per mo-

glie bramava, e, vedendo al suo desiderio 

solo la volontà del padre ostargli, accor-

dato con la giovane, le diede un sonnife-

ro, per lo quale ella, essendo creduta 

morta, venne sepolta, come nell'orditura 

del soggetto s'intenderà. 

 

PERSONAGGI DELLA COMEDIA 

Pantalone, vecchio 

Laura, sua moglie 

Flaminia, sua figlia creduta morta 

Arlecchino, servo di casa 

Graziano, dottore 

Isabella, sua figlia 

Franceschina, serva 

Orazio, figlio di Graziano 

Pedrolino, servo di casa 
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Flavio, innamorato 

Capitano Spaventa 

Sbirri assai 

 

ROBBE PER LA COMEDIA 

Corda lunga 

Abito da Orazio 

Molte lanterne 

 

Bologna Città 

 

ATTO PRIMO 

Notte 

 

Orazio intende da Flavio, suo amico, il 

suo dolore essere cagionato dalla morte 

di Flaminia, alla quale portava una certa 

onestissima affezzione; ciò inteso, com-

passiona lo stato suo. 

Flavio, addolorato, parte per strada. 

Orazio: l'amor di Flaminia, la quale per 

suo amore s'è finta morta; in quello 

Pantalone con Graziano et altri, i quali 

vengono d'accompagnar Flaminia al se-

polcro; fanno parole di complimento tra 

loro. 

Pantalone in casa; Graziano coi servi par-
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te per strada. 

Orazio dice rincrescerli del dolore che 

sente il padre di Flaminia; in quello 

Pedrolino dice a Orazio aver all'ordine il 

tutto, e quello che si debbe far di Flami-

nia. 

Orazio: che la conduca a casa sua. 

Pedrolino li mostra le corde et altro orde-

gni per cavar Flaminia dal sepolcro; in 

quello 

Flavio arriva; Pedrolino subito, vedendo-

lo, se n'entra in casa. 

Flavio, addolorato, piange intorno alla 

casa di Flaminia. 

Orazio si scopre e con amiche parole lo 

consola; in quello 

Isabella esce di casa Pantalone con Fran-

ceschina, serva, la qual porta una lucerna 

accesa, essendo notte, e Laura, che l'ac-

compagna sino alla porta e poi se n'entra. 

Orazio prega Flavio che accompagni Isa-

bella a casa sua, e si parte. Isabella sco-

pre a Flavio esser di lui innamorata. 

Flavio dolcemente la consola, et, arrivati 

alla porta di lei, battono 

Graziano ringrazia Flavio, il qual parte, 

poi si duole del travaglio di Laura per la 
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morte della figliuola; in quello 

Capitano innamorato d'Isabella, la vede 

col padre, fa diversi pensieri, alla fine si 

risolve di rubbarla; mette mano alla spa-

da, fingendo di far quistione, abbraccia 

Isabella e per forza la conduce via per 

strada. 

Graziano e Franceschina, gridando, 

chiamano soccorso; in quello 

Pantalone al romore 

Laura il simile, 

Flavio il simile. 

Graziano racconta come Isabella, sua fi-

glia, gli è stata rubbata. 

Flavio dietro, per soccorrerla, et essi ri-

mangono; in quello 

Pedrolino spaventato, arriva, al quale 

ognuno dimanda: “L'hai tu veduta?". 

Pedrolino dice di sì e che gli sbirri li son 

dietro, credendosi che dicano di Flaminia. 

Graziano si dispera; in quello 

Sbirri arrivano tutti affannati. 

Graziano dice loro che quella è sua fi-

gliola. 

Sbirri: che non hanno da trattar seco; in 

quello 

Flaminia fuggendo, grida ad alta voce: 
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“Padre mio, aiuto!" 

Sbirri seguitandola; ella fugge per strada, 

sbirri dietro. 

Graziano e tutti dicono quello esser lo 

spirito di Flaminia, e così, impauriti, en-

trano nelle case loro, 

e qui finisce l'atto primo. 

 

ATTO SECONDO 

Notte 

 

Arlecchino che vien dalla sepoltura di 

Flaminia, dice averla trovata aperta, e 

d'aver trovato anco un vestito con altre 

robbe, aver pigliato il vestito; poi ragiona 

dell'avarizia del suo padrone che, per non 

spender nell'obito, ha fatto seppellir la fi-

glia di notte; si allegra d'aver trovato il 

vestito; in quello 

Capitano per intender quello che si dice 

del rapto d'Isabella, ragiona con Arlec-

chino; fanno ragionamenti ambigui. 

Capitano si parte, Arlecchino, credendo 

che 'l Capitano sia uno spirito, si spoglia 

del suo abito e si pone il vestito trovato, 

lasciando il suo in scena, e parte. 

Orazio disperato per aver inteso quanto li 
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ha detto 

Pedrolino, lo manda da una strada per 

cercarla, et egli se ne rimane, disperato; 

in quello 

Arlecchino arriva et, essendo nell'abito di 

Flaminia, crede che sia lei; fanno scena 

tra di loro, alla fine Arlecchino si scopre. 

Orazio, credendolo uno spirito, impaurito, 

se ne fugge. 

Arlecchino rimane; in quello 

Isabella esser fuggita dal Capitano. 

Vede Arlecchino, lo crede suo fratello, 

per l'abito; li domanda aiuto, chiamando-

lo per nome di fratello. 

Arlecchino se ne meraviglia, e parte per 

strada, et ella rimane addolorata; in quel-

lo 

Flavio con lume; ella se le raccomanda. 

Flavio dopo molte parole a lor proposito, 

la conduce a casa, e batte. 

Graziano vede Isabella sua figlia, si ral-

legra, ringrazia Flavio, e con essa se 

n'entra in casa; e Flavio, addolorato, par-

te 

Flaminia impaurita per l'andare a volta di 

notte, dubitando che non le intervenga 

qualche pazzo incontro, essendo donna, 
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dice pentirse di quanto ha fatto; vede l'a-

bito di Arlecchino, si risolve vestirsi di 

quello, e, mentre si cava la veste di sopra, 

vede apparire un lume; lascia la veste in 

terra e si ritira; in quello 

Pedrolino che non trova Flaminia; vede 

la sua veste, rimane ammirato, e si risol-

ve di vestirsi di quella, e se ne veste; in 

quello 

Capitano arriva, lo crede una donna, li 

parla amorosamente. Pedrolino fa seco 

scena amorosa, fingendosi donna; in 

quello 

Orazio arriva e, credendolo Flaminia, si 

tira in disparte per osservare il tutto. 

Pedrolino, conosciuto Orazio, per darli 

passione, parla amorosamente col Capi-

tano, col darli buona speranza dell'amor 

suo. 

Orazio, fatto impaziente, caccia mano al-

la spada. 

Capitano fugge; Pedrolino il simile, et 

Orazio, seguitandoli, si parte anch'egli, 

e qui finisce l'atto secondo. 

 

ATTO TERZO 

Notte 
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Flaminia nell'abito d'Arlecchino, fa di-

versi pensieri; alla fine si risolve di batter 

alla porta d'Orazio, e batte. 

Graziano grida, poi viene alla fenestra, 

domandando chi batte, e che vuole. 

Flaminia, sotto voce, dice voler Isabella; 

in quello 

Isabella alla fenestra, domanda chi la 

cerca, e subito spaventata, si ritira dentro; 

in quello 

Graziano di dentro, fa strepiti, poi vien 

fuora in camicia, con lucerna accesa in 

mano o lanterna; in quello 

Isabella e Franceschina spogliate, segui-

tando Graziano; 

Flaminia s'aggira attorno a Isabella et a 

Franceschina; esse la vedono et, impauri-

te, gridando se ne fuggono in casa tutti. 

Flaminia si dispera, perché s'avvicina il 

giorno; in quello 

Arlecchino arriva; ella, credendolo Ora-

zio, usa seco parole amorose; egli ricono-

sce l'abito suo e, vedendo altro volto, bat-

te a casa Pantalone con grandissimo stre-

pito; in quello 

Pantalone e Laura in camicia, vengono 
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fuora. 

Arlecchino dice loro come lo spirito di 

Flaminia sua figlia va per la cittade. Essi 

se ne ridono. 

Flaminia si ritira. 

Pantalone dà ad Arlecchino, facendo ro-

more; in quello 

Graziano alla fenestra, bravando, che non 

si può dormire. 

Arlecchino lo piglia per testimonio. Gra-

ziano conferma d'averla veduta, poi viene 

in strada. 

Pantalone lo burla, poi viene in casa. 

Graziano vede l'abito di suo figlio, dice 

ad Arlecchino ch'egli è un ladro. Arlec-

chino li dà una mentita. 

Graziano li tira la lanterna e fugge in ca-

sa. 

Arlecchino fa il simile, via. 

Flaminia si lamenta che per sua cagione 

succedano tanti romori; in quello 

Pedrolino arriva, e così, guardandosi e 

temendo l'un dell'altro, si scoprono; alla 

fine ella dice che Graziano, nell'entrar in 

casa, si scordò di serrar la porta. 

Pedrolino l'esorta entrare in casa; ella 

v'entra, con animo di scoprirsi a Isabella, 
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avendo pratica della casa di Graziano, et 

entra. 

Pedrolino rimane; in quello 

Orazio con Flavio, al quale narra l'istoria 

di Flaminia, e d'averla veduta col Capita-

no; in quello vede Pedrolino. 

Credendolo Flaminia, li parla con parole 

amorose, querelandosi di lei, per averla 

trovata col Capitano. 

Pedrolino si scusa, poi si discopre, nar-

rando tutto quello che è occorso; in quel-

lo 

Romore in casa Graziano; in quello 

Isabella fuggendo, 

Flaminia di dietro, 

Graziano il simile, 

Pantalone e Laura il simile, 

Arlecchino il simile, 

Franceschina il simile; alla fine si snoda 

la favola della comedia, poi Orazio sposa 

Flaminia, e Flavio Isabella, 

e qui finisce la comedia. 

 

Flaminio Scala, Il Teatro delle Favole 

rappresentative, a cura di F. Marotti, Il 

Polifilo, Milano 1976, vol. I, pp. 85-91. 
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3. LA COMMEDIA DELL'ARTE DOPO LA 
COMMEDIA DELL'ARTE 
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L'Italia di Hoffmann e di Sand 

 

Durante il Settecento la Commedia 

dell'Arte entra in crisi. Il pubblico co-

mincia a preferire altre forme di teatro. 

Un po' alla volta gli autori tolgono l'in-

ziativa agli attori nell'organizzazione tea-

trale. Ma nell'Ottocento nasce il mito del-

la Commedia dell'Arte. I romantici lo in-

nalzano a esempio sommo di teatro libe-

ro e spontaneo. Tra loro, in particolare, è 

E.T.A. Hofmann che contribuisce alla 

creazione del mito della Commedia 

dell'Arte. Affascinato dalle stampe di 

Jacques Callot, Hoffmann inventa un'Ita-

lia tutta fantasiosa, abitata da tanti Arlec-

chini e Pulcinella e Colombine, che di-

ventano simboli di una vita libera, felice, 

sensuale, in contrasto con la rigidità 

prussiana. Nel suo romanzo La princi-

pessa Brambilla, pubblicato nel 1820, 

Hoffmann racconta le avventure di un at-

tore italiano, Giglio Fava, in una Roma 

abitata dalle maschere della Commedia. 

Giglio incontra Pantalone: "«Buon signo-

re», disse Pantalone (così chiameremo 

questa maschera, nonostante le varianti 
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del suo costume) a Giglio «mio buon si-

gnore! Che lieto giorno è questo, che mi 

regala il piacere, l'onore di incontrarla! 

Non potrebbe darsi il caso che lei appar-

tenga alla mia famiglia?». «Immensa-

mente», replicò Giglio, inchinandosi con 

cortesia, «immensamente ne sarei felice, 

poiché lei, mio buon signore, mi piace 

davvero in modo straordinario, eppur non 

so proprio come una qualsivoglia paren-

tela...». «O Dio!», Pantalone interruppe 

Giglio, «o Dio! Mio buon signore, non è 

mai stato in Assiria?». «Come un oscuro 

ricordo», rispose Giglio, «mi viene in 

mente che una volta stavo per intrapren-

dere quel viaggio, ma non andai più in là 

di Frascati, dove quella carogna del vet-

turino mi buttò fuori davanti alla porta 

della città, e così il mio naso...». «O 

Dio!», esclamò Pantalone, «è dunque ve-

ro?... Questo naso, queste penne di gallo... 

Mio carissimo principe!... Mio Corne-

lio!... Ma io vedo che lei impallidisce per 

la gioia di avermi ritrovato... O mio prin-

cipe! Solo un sorsetto, un sorsetto so-

lo!»... Così dicendo, sollevò la grossa 

fiasca che gli stava davanti, e la porse a 
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Giglio. E in quell'istante da essa emanò 

un sottile vapore rossastro, che si adden-

sò fino a dar forma al soave viso della 

principessa Brambilla, e la piccola, cara 

immagine continuò a uscire, ma solo fino 

alla vita, tendendo le piccole braccine 

verso Giglio. Questi, ormai del tutto esta-

siato, esclamò: «Oh, esci dunque comple-

tamente fuori, che io possa ammirarti in 

tutta la tua bellezza!». Allora una voce 

dura e minacciosa gli risuonò nelle orec-

chie: «Tu, sciocco bellimbusto con il tuo 

celeste e rosa, come ti permetti di farti 

passare per il principe Cornelio!... Vatte-

ne a casa, dormici sopra, pezzo di bab-

beo!». «Screanzato!», urlò Giglio; ma 

accorsero altre maschere, si misero in 

mezzo, e Pantalone e la fiasca furono in 

un attimo scomparsi senza lasciar trac-

cia". 

 

Nel 1860 Maurice Sand pubblica Ma-

sques et bouffons - La comédie italienne, 

libro che stabilisce il primato della teatra-

lità italiana nella cultura europea. Sand 

racconta come dai semplici giochi di 

sciarada, in riunioni famigliari, lui, pa-
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renti e amici siano arrivati un po' alla 

volta a veri e propri spettacoli reinven-

tando i modi della Commedia dell'Arte: 

maschere e improvvisazione. Improvvi-

sazione governata da canovacci precisi. 

"Tanto da trasportarmi con l'immagina-

zione in un mondo mai esistito, come se 

anch'io avessi quella forza magica che 

spinge l'uomo primitivo a immaginare 

fuori di sé, come corpi concreti, le sue in-

terne sensazioni". In seguito il mito si al-

larga anche in ragione del grande succes-

so delle fiabe teatrali di Carlo Gozzi, tra-

dotte in tutte le principali lingue europee. 
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39. Pantalone. Incisione di Jacques Callot 

(1618). 
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40. Jacques Callot, I Balli di Sfessania, 1621-

22. Le incisioni di Callot danno l'avvio al pro-

cesso di mitizzazione della Commedia dell'Arte. 

Non sono documenti iconografici che attestano 

la realtà, ma elaborazioni fantasiose, testimo-

nianza di una sensazione. 
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41. Jacques Callot, I Balli di Sfessania, 1621-

22 
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Craig, Copeau e Mnouchkine 

 

Nel 1907 Gordon Craig si stabilisce in 

Italia, affitta l'Arena Goldoni a Firenze e 

si dedica alla reinvenzione del teatro sul-

la base delle sue idee anti-naturalistiche. 

Nel suo progetto la Commedia dell'Arte 

italiana occupa un ruolo chiave. Tutto ciò 

che nel teatro del tempo è "imitazione del 

reale" lo infastidisce. Vuole un teatro 

"teatrale" cioè creativo, gioioso, colorato, 

non banalmente appiattito sul quotidiano. 

Fonda, dirige (e ne scrive in gran parte 

gli articoli) la rivista The Mask. Inventa 

la scena mobile e concepisce l'idea della 

"supermarionetta", iperbolica invenzione 

anti-naturalistica. Nel 1915 Jacques Co-

peau gli fa visita e resta affascinato dalla 

ricca documentazione sulla Commedia 

dell'Arte che Craig ha raccolto negli anni. 

Tornato in Francia, Copeau diffonde la 

sua idea di nuovo teatro, un teatro che 

possa parlare dell'attualità in modi però 

giocosi, basando le sue trame su pochi 

personaggi fissi. "Bisogna inventare una 

dozzina di personaggi moderni, sintetici, 

aperti a molte possibilità, che rappresen-
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tino caratteri, vicende, passioni, aspetti 

ridicoli della morale, della società, della 

vita individuale del nostro tempo". Allie-

vi di Copeau, i "Copiaus", faranno spet-

tacoli popolari nei paesi del sud della 

Francia, tra il 1925 e il 1929. Spesso so-

no spettacoli improvvisati, davanti a un 

pubblico non abituato ad andare a teatro, 

che privilegiano la freschezza delle tro-

vate e il rapporto con gli spettatori. Ses-

sant'anni dopo, Arianne Mnouchkine rea-

lizzerà uno spettacolo, L'âge d'or, che 

concretizza le idee di Copeau: il protago-

nista è Abdallah, un immigrato algerino 

in Francia. È un Arlecchino moderno, 

porta la sua maschera. Un teatro satirico, 

impegnato politicamente, comico, poeti-

co e popolare. 
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La baracca dei saltimbanchi 

 

Nel 1906 Aleksandr Blok, poeta aderente 

al movimento simbolista, scrive un breve 

testo teatrale intitolato Balagančik, cioè 

La baracca dei saltimbanchi, un testo 

ironico sulla concezione simbolista del 

Destino, pieno di novità e spiccatamente 

"teatrale". Blok inserisce nel racconto le 

maschere della Commedia dell'Arte, co-

me simboli di vera umanità in opposizio-

ne alla frigidità dei personaggi cari al 

credo simbolista. C'è il personaggio Au-

tore che, per la prima volta nella dram-

maturgia contemporanea, esce dalla fin-

zione scenica, sfonda la "quarta parete" 

tanto cara a Stanislavskij e parla diretta-

mente al pubblico e anche agli attori. C'è 

poi il Pagliaccio che, a un certo punto, 

ferito alla testa, esclama: "Aiuto, sangui-

no succo di mirtillo!". Quando Mejer-

chol'd lesse Balagančik restò fulminato. 

Questo era il teatro che voleva. Come era 

successo a Stanislavskij che aveva trova-

to la sua strada leggendo Cechov. Nello 

stesso anno, il 1906, Balagančik è messo 

in scena. Mejerchol'd ne utilizza tutte le 
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possibilità per realizzare uno spettacolo 

rivoluzionario, che rompe con tutte le 

convenzioni del teatro psicologico, il tea-

tro che "nasconde la scena per dare l'illu-

sione della realtà". In Balagančik i truc-

chi, le luci, i disegni, i costumi, le corde, 

i pannelli dipinti, ecc. ecc. non solo non 

sono nascosti al pubblico, ma sono anzi 

esibiti nella loro finzione, fanno parte 

dello spettacolo, sono spettacolo essi 

stessi. Nella scena finale Arlecchinio sal-

ta da una finestra che incornicia un pae-

saggio, stracciado la carta in cui finestra 

e paesaggio sono raffigurati. La Comme-

dia dell'Arte straccia con un balzo il "mi-

stico velo" simbolista e insieme infrange 

la altrettanto mistica "quarta parete". 

La trama di Balagančik. 

1.Un circolo di mistici-occultisti aspetta 

l‟arrivo di una misteriosa Dama Bianca, 

che è... la Morte, mentre Pierrot, seduto a 

una finestra della stessa stanza, aspetta la 

sua fidanzata Colombina e sogna di lei, 

declamando  tristi versi. Ogni tanto appa-

re l‟Autore del dramma e chiede scusa 

per Pierrot che è capitato qui per caso e 

che guasta con i suoi versi lo spettacolo, 
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che dovrebbe invece essere dedicato ai 

sentimenti degli innamorati e alle misti-

che profezie e veggenze. 

Entra la Dama Bianca, nella quale i mi-

stici riconoscono la Morte. Pierrot, inve-

ce, vi riconosce la sua amata Colombina. 

Ma appare Arlecchino, prende Colombi-

na per mano e la porta via. I mistici re-

stano seduti sulle loro sedie senza segni 

di vita, immobili e senza forma come ve-

stiti vuoti. Le loro eleganti marsine sono 

state fatte di cartone dipinto, con i buchi 

per la testa e le braccia. Alla fine del 

Primo Atto tutti i partecipanti di questa 

“riunione dei mistici” si mettono a corre-

re dal palcoscenico come ossessi. 

2. Il secondo atto comincia con il ballo 

delle maschere. Appaiono tre coppie di 

maschere e, l'una dopo l'altra, danno luo-

go a brevi rappresentazioni poetiche dei 

loro sentimenti d‟amore. Alla fine uno 

dei pagliacci danzanti tira fuori la lingua 

per schernire un giovane innamorato. Il 

giovane innamorato allora colpisce con la 

spada di legno il pagliaccio. Sgorga il 

“sangue” rosso, e il pagliaccio grida: 

«Aiuto! Sanguino succo di mirtillo!». 
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Mejerhol‟d riporta nel suo quaderno di 

appunti che questo trucco spettacolare 

con il sangue-succo di mirtillo ha sempre 

sconvolto il pubblico. 

3. Fiaccolata dei mistici, capitanata da 

Arlecchino, che dice che sulla terra regna 

l‟inverno e solo nel cielo c‟è la primavera. 

Arlecchino salta dalla finestra per rag-

giungere il cielo, ma la finestra è fatta di 

carta. Arlecchino squarcia la carta e va a 

gambe all‟aria nel vuoto. Dal cielo di 

carta appare la Morte-Dama Bianca. Tut-

ti i mistici e gli altri partecipanti al ballo, 

terrorizzati, si mettono spalle al muro. 

Nelle indicazioni sceniche c'è scritto che 

tutti devono rassomigliare alle marionette 

dal museo etnografico. Solo Pierrot si 

avvicina a questa Dama e capisce che 

non è la Morte, ma la sua Colombina. 

L‟Autore, trionfante, unisce le mani di 

Pierrot e Colombina, come un sacerdote 

che vuole legare in matrimonio due gio-

vani, ma tutte le scene si sollevano  e 

scompaiono nel buio. Tutto è buio. Sulla 

scena vuota giace Pierrot. L‟Autore, spa-

ventato, corre via. Pierrot resta da solo e 

canta una triste canzone, dove parla del 
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suo amore perduto per Colombina, la sua 

fittizia “fidanzata di cartone”. 

Questa raffinata ironia schernisce per 

mezzo di una "Arlecchinata" il sistema 

estetico del simbolismo. La prima rap-

presentazione di Balaganchik finì in un 

vero scandalo. Invece di generare una ca-

tarsi teatrale, scrissero i critici, Meje-

rhol‟d prende in giro il pubblico. Alla vi-

gilia di Capodanno! La festa che in Rus-

sia tradizionalmente significa rinnova-

mento misterioso. L'arte abbassata a buf-

foneria da baraccone! 

Dopo questo spettacolo l'immedesima-

zione di Mejerchol'd con il teatro delle 

maschere è tale che lui stesso indossa una 

maschera, trasformandosi nel Dottor 

Dappertutto, un personaggio demoniaco 

di Hoffmann, ironizzando sui suoi nume-

rosissimi incarichi teatrali. Nel 1910 

compare un manifesto con scritto appun-

to "regia del Dottor Dappertutto". 

Tra gli spettatori di Balagančik c'è Evge-

nij Bagrationovič Vachtangov. 
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42. Vsevolod Mejerchol'd, il Dottor Dappertut-

to, ritratto di Boris Grigoriev, 1916.Il Dottor 

Dappertutto è un personaggio demoniaco di 

Hoffmann. Negli anni 14-15 Mejerchol'd pub-

blica la rivista L'amore delle tre melarance, 

sottotitolo La rivista del Dottor Dappertutto. Il 

titolo della rivista è preso da una commedia di 

Carlo Gozzi. 
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La sciarpa di Colombina 

 

Un altro importante spettacolo ispirato 

alla Commedia dell'Arte, con la media-

zione immaginifica di Hoffmann, fu 

messo in scena da Mejerhol‟d nel 1910: 

La sciarpa di Colombina con libretto di 

Alfred Schnitzler, musica di Ernst von 

Dohnányi, scenografie e costumi di Ni-

kolaj Sapunov, che aveva fatto anche Ba-

lagančik. Ma Balagančik era stato realiz-

zato su un palcoscenico classico, la 

Sciarpa di Colombina fu allestita invece 

nella Casa degli Intermezzi, la sala-

cabaret. La pantomima comincia con la 

parata dei commedianti. Da ora in poi 

Mejerhol‟d comincerà tutte le sue Arlec-

chinate e pantomime  con una parata-

sfilata. Dopo la parata gli spettatori si 

aspettavano  una buffonata, l‟atmosfera 

veneziana e qualcosa del genere, come 

nei quadri di Benois.  Ebbero una storia 

melodrammatica finita in tragedia, inter-

pretata in stile fantasmagorico, funesto e 

grottesco. I personaggi dell‟Arlecchinata 

italiana sono inseriti nel mondo hoff-

manniano, in stanze con muri ricoperti di 
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carta da parati di pessimo gusto, con   cu-

scini vistosi. Nelle stanze piene di perso-

naggi strani, ci sono ombre orribili che 

sembrano i capricci di Jacques Callot. 

Lo spettacolo iniziava con Pierrot, 

sdraiato sul divano, a rileggere le lettere 

di Colombina e a piangere guardando il 

ritratto della sua fidanzata traditrice, pri-

ma di prender sonno. Entrano di nascosto 

i pagliacci con le loro ragazze. Sono per-

sonaggi agili e senza emozioni, come le 

marionette. Risvegliano Pierrot, scherza-

no e lo trascinano con loro in una serata 

nuziale. Il pianista di cabaret comincia a 

suonare, tutti ballano, qualcuno nasconde 

il ritratto di Colombina. Finalmentte, tutti 

se ne vadano, Pierrot resta da solo e vuo-

le bere un calice di veleno. Ma entra una 

donna con un velo bianco sul capo. Pier-

rot le strappa il velo: è Colombina in abi-

to da sposa e con anello. Pierrot afferra il 

calice di veleno, Colombina gli propone 

di abbandonarsi all'amore e di far baldo-

ria per l'ultima volta e poi morire insieme. 

Ma Pierrot capisce che è un inganno e, 

nel pieno dell'allegria, beve il veleno e 

muore, abbracciando Colombina. Co-
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lombina terrorizzata corre via, lasciando 

nella stanza di Pierrot il suo velo da spo-

sa. 

Nella casa di Arlecchino c'è una festa di 

nozze, una danza satanica eseguita da 

maschere mostruose in uno stanzino con 

una carta da parati  giallo vistoso, illumi-

nata da centinaia di candele e piena zep-

pa di gente. Gigolò, un gobbo con i ca-

pelli rossi e con il naso lungo e gibboso 

dirige il ballo. Arlecchino balla furiosa-

mente da solo: è fuori di sé dalla rabbia 

perché Colombina non è venuta. Vuole 

interrompere il ballo. Ma gli ospiti vo-

gliono ballare, il Pianista suona. Arlec-

chino lo butta sul pavimento e comincia a 

picchiarlo, Appare Colombina. Arlecchi-

no con furia si lancia contro di lei, ma le 

maschere li coinvolgono in una danza in-

furiata. Quando tutti sono stanchi morti, 

entra un piccolo Moro vestito di bianco 

che tiene due calici di vino. All'accorrere 

di Colombina il Moro scompare e al suo 

posto appare il fantasma di Pierrot, co-

perto dal velo da sposa di Colombina 

come da un lenzuolo funebre, e con il ca-

lice di veleno in mano.  Colombina, co-
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me pazza, cerca di afferrare il velo, ma il 

fantasma di  Pierrot  appare e scompare  

qua e là. Alla fine il fantasma sparisce 

dietro la porta, lo seguono Colombina e 

dopo di lei, infuriato, Arlecchino. 

Nella stanza di Pierrot: il suo corpo giace 

sul divano, «come un giocattolo rotto, 

dimenticato da dei bambini».  Colombina 

entra correndo, Arlecchino sta all'entrata; 

Colombina afferra il velo e si mette a 

correre tra Pierrot e  suo marito Arlec-

chino. Impazzito di gelosia Arlecchino 

pensa che Pierrot  sia ubriaco. Costringe 

Colombina a sedere accanto al morto, poi 

esce dalla stanza, portando con sé la 

chiave. Colombina beve il resto del vele-

no. La sua agonia si trasforma in una 

danza che esprime la lotta tra vita e mor-

te. Infine muore abbracciata a Pierrot. Di 

nuovo appaiono le maschere danzanti, 

guidati dal cerimoniere del ballo Gigolò 

e dal Pianista. Tutti pensano che i giova-

ni innamorati dormano, e si mettono a 

ballare attorno a loro, gli fanno il solleti-

co, li cospargono di fiori, scherzano e ri-

dono. Finalmente, le maschere urtano gli 

innamorati e si rendono conto che Pierrot 
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e Colombina sono morti. 
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La Principessa Turandot 

 

I poeti e teatranti russi dei primi decenni 

del Novecento sognano la Commedia 

dell'Arte come un mondo d'ingenua poe-

sia e fanno spettacoli che si ispirano ad 

essa.  Si tratta però anche di un teatro 

"rivoluzionario", realizzato nel pieno del-

la temperie innovativa tipica di quei tem-

pi, un teatro anti-borghese, popolare, 

primitivo. Un esempio tra molti fu la fa-

mosissima messa in scena del 1922 di La 

principessa Turandot di Carlo Gozzi rea-

lizzata da Evgenij Vachtangov: uno spet-

tacolo di inesauribile inventiva. 

Come Mejerchol‟d, Vachtangov lavora 

sul testo con libertà creativa, rapportan-

dolo alla realtà contemporanea, abbando-

nando la velleità inutile di ricostruire fi-

lologicamente la realtà indicata 

dall‟autore del testo. Il teatro che lo ispi-

ra per la sua ultima, famosissima regia, 

Turandot, è proprio la Commedia 

dell‟Arte, regno della teatralità più im-

mediata, infantile, musicale, fisica, car-

nevalesca, antiretorica, aliena da ogni 

pedestre imitazione del reale. Già prima 
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di Vachtangov, il regista Aleksandr Tai-

rov aveva messo in scena la Commedia 

dell‟Arte in Il velo di Pierrette (1914) 

(poi ripreso da Mejerchol'd con il titolo 

La sciarpa di Colombina) e La princi-

pessa Brambilla di Hoffmann (1920), ri-

cavandone una girandola di invenzioni 

carnevalesche giocate sulla base continua 

di flauti e tamburelli. E, come abbiamo 

visto, Mejerchol‟d con Maskarad (1917) 

e molti altri spettacoli, a riprova di una 

attrazione costante dei teatranti russi ver-

so il teatro italiano delle maschere. Ma 

non solo teatranti: nel 1911 Stravinsky 

aveva composto il balletto Petruška, il 

cui protagonista è una maschera popolare 

della tradizione russa,e nel '21 Prokofiev 

comporrà L'amore delle tre melarance da 

una fiaba teatrale del conte Carlo Gozzi. 

La grande differenza consiste però nel 

fatto che tutte le esperienze precedenti 

sono realizzazioni di registi e di artisti 

con una loro idea chiara di teatro. Ma la 

Commedia dell'Arte è il regno degli atto-

ri. E gli attori della Commedia dell'Arte 

sono liberi di improvvisare. In Turandot, 

racconta Boris Sachava, tutto deve sem-
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brare improvvisazione. Non si deve sen-

tire lo sforzo del lavoro degli attori. Nel 

teatro normale, dice Vachtangov ai suoi 

attori, quello che inizia all'alzarsi del si-

pario, si perde il momento più coinvol-

gente e solenne del teatro: il momento in 

cui il pubblico incontra il teatro. "Nella 

Commedia dell'Arte accade il contrario. 

Tutto lì e subordinato al contatto tra l'at-

tore e lo spettatore. Già nella strada si in-

vitano i passanti  a venire a teatro. Sono 

altre leggi e tradizioni, non dilettantismo, 

non una concezione volgare dell'arte, non 

guitteria". Quando si fecero le prove del-

la prima scena Vachtangov propose agli 

attori di recitare non le parti indicate nel 

testo, ma gli attori italiani che recitano 

quelle parti. La Turandot va in scena 

quando il suo ideatore è ormai in fin di 

vita, straziato nel suo letto, nella casa non 

lontana dal teatro, da un cancro allo sto-

maco. Ci si può immaginare l‟animo con 

cui i suoi attori hanno recitato questo ul-

timo e insuperabile capolavoro del loro 

sventurato maestro. Il pubblico sapeva. 

Intanto "Mosca era fredda, scrive Angelo 

Maria Ripellino (Il trucco e l'anima, Ei-
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naudi, Torino 1965, pp. 211-212), esau-

sta, affamata. I tram fermi. Sui marcia-

piedi, alti cumuli di neve. Dalle finestre 

sporgevano i tubi di esigue stufe di latta. 

Nelle vetrine vuote, i riquadri dei cartel-

loni di Majakovskij. Gli abitanti si nutri-

vano di rancide aringhe, di patate muffite. 

Ma i teatri erano sempre pieni". Forse in 

nessuna altra epoca teatrale vita e finzio-

ne si sono così intrecciati come nel teatro 

russo dei primi decenni del secolo. 

All‟inizio gli attori sfilano davanti al si-

pario a ritmo di marcia. Sono vestiti da 

sera. Si apre il sipario. Sulla scena stanno 

in ordine sparso i vestiti di scena. In real-

tà si tratta di pezzi di panno colorati, veli, 

scialli, lustrini, sciarpe, un insieme di 

stracci più che di vestiti, ma romantici, e 

coloratissimi. Al via di Truffaldino, ecco 

che tutti iniziano gioiosamente a mettersi 

questi sbrindellati abiti teatrali sopra gli 

abiti da sera, scegliendo, strappandosi le 

cose di mano, lanciandosi i panni e gli 

scialli, in un turbinio di colori. Poi tutti a 

truccarsi, con le loro cassettine e i loro 

specchietti, davanti al pubblico, a coprirsi 

il viso di cerone e di cipria, a disegnarsi 
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grandi sopracciglia arcuate, pomelli rossi. 

Entra uno stuolo di allieve mascherate da 

servi di scena, con livrea e fazzoletto da 

bambola russa sul capo, che, a ritmo di 

polka, e tirando, calando e sollevando ve-

li, pannelli, lanterne, tramezze di cartone, 

ponticelli, trasformano la scena vuota in 

una via di Pechino. Lo spettacolo comin-

cia. Tutto il resto mantiene il brio spu-

meggiante, gioioso, dell‟inizio. Una gi-

randola continua di invenzioni: il princi-

pe Calaf si fa un turbante con asciuga-

mani colorati, Timur, il Gran Can, ha una 

barba fatta con una sciarpa, i musicisti 

suonano una musica con pettini ricoperti 

di carta da sigarette, le maschere interlo-

quiscono con gli spettatori in ritardo… 

Ehi, laggiù, ti sembra questa l'ora di arri-

vare? Un brillìo di teatralità pura. La ri-

scoperta del teatro come festa. La recita-

zione vede alla prova attori che divente-

ranno famosi e che porteranno nel tempo 

le idee del regista. Si tratta di una recita-

zione a più strati. Il regista ha orchestrato 

in modo dettagliatissimo ogni aspetto sia 

visivo sia acustico in una specie di parti-

tura da concerto. Ma ognuno ha il compi-
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to di improvvisare per dare allo spettaco-

lo la leggerezza desiderata da Vachtan-

gov, che ha voluto uno spettacolo svaga-

to. Toni buffoneschi si alternano a toni 

da grande attore ottocentesco, gigione-

schi ed enfatici, per lasciare improvvisa-

mente spazio ad attimi di pura rivivi-

scenza, a folate di abissale autenticità li-

rica. Alla fine gli attori si struccano e si 

svestono, stanchi e malinconici e, tenen-

dosi per mano, salutano il pubblico e poi 

scompaiono attraverso una fessura del si-

pario al suono di un valzer triste. Il pub-

blico in delirio li richiama a non finire e 

gli applausi, loro e di quelli che verranno 

(anni di repliche), sono il commosso ad-

dio di una nazione al geniale artefice Va-

chtangov. 
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43. Turandot di Carlo Gozzi messa in scena da 

Vachtangov nel 1922. 
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44. A sinistra, Pantalone e Tartaglia. A destra, 

Adelma. Personaggi della Turandot di Vachta-

ngov. Il più famoso spettacolo di Vachtangov è 

passato alla storia come un esempio sommo di 

creatività, anche nella realizzazione dei costu-

mi. Diceva Vachtangov durante le prove: "Non 

è il mondo della favola che dobbiamo far vede-

re sulla scena, bensì un mondo teatrale. Sulla 

scena dobbiamo vedere la rappresentazione 

della favola. Cioè gli attori che mettono in sce-

na la favola". In questo modo, racconta Boris 

Sachava, un attore di Vachtangov, la favola 

della crudele principessa Tudandot diventa per 

Vachtangov un semplice pretesto, per organiz-

zare una splendida, pomposa e festosa rappre-

sentazione, un pretesto che permetta ai giovani 

attori di mostrare ciò che hanno imparato. 
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45. Due scene di Turandot di Carlo Gozzi re-

gia di Vachtangov (1922). Sopra gli attori si 

travestono. Sotto Adelma e Kalaf. Kalaf indos-

sa un abito da sera occidentale con alcuni det-

tagli (turbante, fusciacca) che lo caratterizza-

no come personaggio orientale. Primi esempi 

dell‟abitudine moderna di usare il costume 

come compresenza tra passato e presente, tra 

mito e realtà. I costumi, racconta Boris Sacha-

va, venivano creati dagli attori durante le pro-
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ve. Vachtangov prima della prova di solito 

proponeva agli attori di vestirsi. Si adoperava 

tutto quello che c‟era nel guardaroba. Kalaf si 

faceva un turbante con un asciugamano, per 

mantello prendeva il cappotto di una delle at-

trici, si metteva alla cintura un fioretto per la 

scherma, come se fosse una spada, e così il 

principe era pronto. Lo scenografo Ignatij Ni-

vinskij aveva ideato una piattaforma inclinata, 

che di volta in volta, tramite, tendaggi, spezzati 

di muri e colonne, praticabili a forma di bal-

cone e molto altro, diventava i vari ambienti 

della storia rappresentata. 
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Arlecchino servitore di due padroni 

 

L'omaggio italiano moderno più famoso 

alla Commedia dell'Arte è l'Arlecchino 

servitore di due padroni messo in scena 

da Giorgio Strehler e debuttato il 24 lu-

glio 1947 al Piccolo Teatro di Milano. Il 

successo fu strepitoso e inaspettato. An-

cora oggi è lo spettacolo italiano più vi-

sto al mondo: uno degli spettacoli più 

gloriosi di tutto il Novecento. Strehler lo 

ha rifatto più volte, realizzando varie 

"edizioni", l'ultima delle quali, quella 

"dell'addio", è venata di malinconia e 

termina con una scena in controluce con 

tutti gli attori che cercano, tra folate di 

vento e foglie d'autunno, l'Arlecchino che 

non si trova: Arlecchino, Arlecchino, Ar-

lecchino… chiamano tutti aggirandosi 

sul palco e in platea, tra gli spettatori. Ri-

chiami in cui echeggiano le innumerevoli 

voci di tutti i Pantaloni, le Smeraldine, i 

Brighella ecc. ecc., che in innumerevoli 

spettacoli, in ogni lingua del mondo, 

hanno chiamato a viva voce, per mille 

motivi diversi, ma sempre un po' sgri-

dandolo: Arlecchino! Il più chiamato di 
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tutti i personaggi. Richiami pieni di no-

stalgia per un teatro che forse non è più 

possibile, ma che ancora è desiderabile, il 

teatro delle origini, così vagheggiato. 

Come ogni spettacolo fondato sulla no-

stalgia, anche questo Arlecchino in realtà 

inventa un altro teatro: un teatro comico 

moderno, al quadrato, un teatro "citato", 

come "citata" è tanta arte contemporanea. 

La cifra stilistica dello spettacolo è la tea-

tralità pura: scambi di persona, travesti-

menti, botte, inseguimenti, equivoci, cibo, 

amori, baci e schiaffi. Fisicità acrobatica 

e danzata, ritmo indiavolato (la scena del 

pranzo nella quale Arlecchino corre di 

qua e di là per servire i due padroni in 

contemporanea, afferrando piatti al volo, 

tra balzi e capriole!), precisione da oro-

logiai nei movimenti di insieme. Musica 

e canto, effetti scenici elementari. 
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46. Arlecchino servitore di due padroni, regia 

di Giorgio Strehler. PIccolo Teatro di Milano. 

Il Dottor Balanzone, Brighella e Pantalone. 



 

205 

 
 
47. Arlecchino servitore di due padroni, regia 

di Giorgio Strehler. PIccolo Teatro di Milano. 
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48. Arlecchino servitore di due padroni, regia 

di Giorgio Strehler. PIccolo Teatro di Milano. 

Lo spettacolo è un ibrido in  quanto utilizza le 

modalità della Commedia dell'Arte ma su un 

testo interamente scritto da un autore, Carlo 

Goldoni. Nella foto, la sincronia danzata dei 

movimenti. 
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Commedia dell'Arte e antropologia teatrale 

 

Eugenio Barba, regista e drammaturgo, 

fondatore dell'Odin Teatret, ha studiato  i 

pre-requisiti della presenza scenica nelle 

varie tradizioni teatrali, occidentali e 

orientali, ricavando alcuni principi di ca-

rattere generale. Il corpo dell'attore si 

sottomette a tecniche di alterazione della 

quotidianità che esprimano un surplus di 

energia tale da affascinare lo sguardo. 

Queste tecniche sono appunto pre-

requisiti, stanno prima dei diversi stili e 

delle diverse tradizioni. Si possono ri-

scontrare nelle danze Orissi e Kathakali 

dell'india, nel teatro No giapponese, nella 

danza teatrale balinese, ecc. ma anche nel 

balletto classico occidentale e nella 

Commedia dell'Arte. Si tratta, in breve 

della alterazione dell'equilibrio che ob-

bliga il corpo a un dispendio superiore 

generando "energia" anche nelle posizio-

ni statiche. 

Eugenio Barba fonda l'ISTA Internatio-

nal School of Theatre Anthropology, che 

ha lo scopo di mettere a confronto le di-

verse tradizioni teatrali del mondo. Nelle 
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sessioni della'ISTA i maestri delle tradi-

zioni teatrali occidentali e orientali si in-

contrano e confrontano le loro tecniche 

extra-quotidiane del corpo. Il maestro 

della Commedia dell'Arte è Dario Fo, 

che riprende e fa suo il mondo della co-

micità medievale della Pianura Padana, 

sottolineandone la portata antiautoritaria. 
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49. La maschera di Torgeir Whetal dell'Odin 

Teatret diretto da Eugenio Barba. 
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50. Parata di maschere durante lo spettacolo 

Anabasis dell'Odin Teatret, Eugenio Barba ha 

cercato nuove forme di teatro popolare utiliz-

zando nuove maschere, capaci di comunicare 

immediatamente con il pubblico. Con lo spet-

tacolo Anabasis, svoltosi in Perù tra il 1977 e 

il 1978 nacquero due nuovi personag-

gi/maschera: lo stregone di Else Marie Lauk-

vik e Mr. Peanut di Julia Varley. Molto presen-

te, come molto presente nella cultura sudame-

ricana, la morte. «Alla fine, tutti gli attori si 

stringono insieme e sono coperti da un lenzuo-

lo nero che li trasforma in un monumento scu-

ro e informe, sorvegliato da due figure della 

morte alte e sottili». 
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51. International School of Theatre Anthropol-

ogy. Diverse tecniche del corpo in situazione di 

rappresentazione. In comune il "disequilibrio". 
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I principi della presenza in scena 

 

Si possono individuare tre principi che 

determinano 'pragmaticamente' la pre-

senza in scena (sono i principi su cui si è 

lavorato alle sessioni pubbliche dell'I-

STA, International School of Theatre 

Antropology, in particolare a Bonn nel 

1980 e a Volterra nel 1981): 1) l'altera-

zione dell'equilibrio, 2) la dinamica delle 

opposizioni, 3) l'uso di una coerenza in-

coerente. Vediamole un po' più in detta-

glio, anche se molto sommariamente e 

avvertendo che si tratta di considerazioni 

rilevate dall'osservazione del lavoro 

dell'attore e non di precetti. 

1. Alterazione dell'equilibrio, cioè come 

trasformare l'immobilità in azione attra-

verso le tensioni all'interno del corpo. "Ci 

dovremmo domandare perché in tutte le 

forme codificate di rappresentazione, in 

Oriente come in Occidente, si ritrovi 

questa costante, questa legge: una defor-

mazione della tecnica quotidiana di 

camminare, di spostarsi nella spazio, di 

tenere il corpo immobile. Questa defor-

mazione della tecnica quotidiana, questa 
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tecnica extra-quotidiana, si basa su una 

alterazione dell'equilibrio [...] che sfocia 

in una stilizzazione, in una suggestività 

estetica" (E. Barba). Nella sfera del quo-

tidiano l'equilibrio è regolato dal princi-

pio del minimo sforzo. Si cerca sempre 

infatti di allargare quanto più è possibile 

l'area della base d'appoggio del corpo e 

di mantenere l'asse mediana all'interno di 

quella base. Contemporaneamente si in-

curva il tronco e si rilassano i muscoli in 

modo da opporre la minima resistenza al-

la  forza di gravità. Nella situazione di 

rappresentazione invece la 'presenza' si 

ottiene contrastando la forza di gravità, 

assumendo cioè un atteggiamento di 

equilibrio precario. Ciò può avvenire ri-

ducendo l'area della base d'appoggio 

(come fanno per esempio gli attori india-

ni del kathakali che camminano sui bordi 

dei piedi o le ballerine della tradizione 

occidentale che camminano sulle punte, 

ecc.) o amplificando le tensioni organi-

che naturali, come è nella tradizione de-

gli interpreti di Arlecchino e degli attori-

mimi (Dario Fo, per esempio). 

2. Dinamica delle opposizioni. Le linee 
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di forza del corpo creano 'presenza' se 

sono in tensione tra di loro, se si contrad-

dicono. Ciò avviene, per esempio, se l'in-

clinazione del capo è diversa dall'inclina-

zione del busto, se le braccia sono ab-

bandonate e vuote di energia mentre il 

resto del corpo è rigido come una molla 

tesa, se il petto è di fronte e la testa di 

profilo, ecc. In base a questo principio, 

una posizione statica non è vuota di 

energia ma il risultato di forze dinamiche 

contrapposte e il movimento è il risultato 

di slancio e resistenza, come un'azione 

trattenuta da una forza contraria. Il prin-

cipio di inerzia viene contrastato in modo 

che si abbiano improvvisi cambi di dire-

zione, accelerazione seguita da decelera-

zione, ecc. Quando dobbiamo compiere 

un gesto con particolare energia, per 

esempio, lo prepariamo con un gesto 

contrario: tiriamo indietro il braccio se 

vogliamo sferrare un pugno, ci abbas-

siamo se vogliamo spiccare un salto, ecc. 

Dario Fo è, tra gli attori noti, quello che 

più consapevolmente usa la tecnica delle 

opposizioni in quelle che lui chiama 'sin-

tesi del movimento', col risultato di dare 
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la sensazione del massimo della dinami-

cità col minimo del movimento. E sulla 

dinamica delle opposizioni, cioè sul 

'grottesco' nel senso che a questa parola 

dava Mejerchòl‟d, era basata la recita-

zione dei comici dell'arte, che avevano 

una 'doppia natura', creata dalla compre-

senza di elementi discordanti: energia e 

vecchiaia (Pantalone), animalità e senti-

mentalismo (Zanni, Arlecchino), ecc., 

non in quanto aspetti sfaccettati di una 

personalità, borghesemente intesa, ma in 

quanto compresenza di gamme teatrali 

diverse, forza del contrasto, sintesi 'epica' 

del reale. 

3. Coerenza incoerente. Il surplus di 

energia speso in funzione dei principi so-

pra esposti (che nella concretezza della 

scena trovano soluzioni personali sempre 

nuove) non porta allo sperpero, alla vita-

lità sregolata, ma ad una specie di ampli-

ficazione del corpo. Ogni gesto si espan-

de nell'aria col risultato che l'attore inter-

viene nella costruzione del suo spazio. Le 

condizioni dinamiche a cui si sottopone 

l'attore per avere 'presenza', non sono 

esibite come fine a se stesse (se no sa-
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rebbe un atleta o un equilibrista, ecc.). Si 

tratta di regole per l'azione, che non sono 

visibili nel risultato, ma sono 'efficaci per 

il risultato'. Sono insomma segreti del 

mestiere, che di volta in volta vengono 

usati in modo diverso e in misura diversa, 

a seconda dei risultati stilistici che si vo-

gliono ottenere. Lo stile in questo senso è 

la misura con cui si agisce tra il polo del-

la 'naturalezza' e quello della 'artificialità'. 

Se voce e corpo sono usati in modo asso-

lutamente artificiale si ha la sensazione 

del gratuito e si esce dal piano della co-

municazione, se li si usa in modo assolu-

tamente quotidiano si ha la sensazione 

del banale e del già visto. Questo signifi-

ca che anche in una rappresentazione na-

turalistica si può (si deve) puntare sulla 

presenza, ma in questo caso i 'trucchi' per 

ottenerla devono essere forse ancora più 

raffinati, e invisibili. Si potrebbe riscrive-

re tutta la storia del teatro con queste ca-

tegorie: teatro che mostra le strutture, 

teatro che le nasconde. 

Alla 'realizzazione dei personaggi' si ar-

riva non meditando a lungo sulla loro 

condizione psicologica, ma lavorando 
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concretamente sulla loro presenza fisica. 

Non bisogna infatti mai dimenticare che i 

'personaggi' prima di essere realizzati 

sulla scena non sono che strutture lingui-

stiche (anche il tormentato Amleto, pri-

ma di essere interpretato, è fatto di sole 

parole) e come tali hanno una vita, se 

proprio vogliamo parlare di vita, esclusi-

vamente letteraria. Il regista e l'attore non 

sono coloro che riescono a capire (e a 

'carpire') la 'psicologia dei personaggi', 

ma coloro che, sulla base di una sensibi-

lità e di una tecnica collaudate, lavorano 

per trasformare una struttura linguistica 

in un corpo e una voce, dando così con-

cretezza e ordine estetico alle scintille 

emotive e razionali che il contatto tra lo-

ro e il testo ha provocato.  "La parola in-

glese character  ('personaggio', ma anche 

'carattere' in senso sia psicologico che ti-

pografico) indica il segno materiale sulla 

pagina. E non c'è dubbio che in un certo 

senso preciso, un Ulisse, un Falstaff, 

un'Anna Karenina sono 'characters',  in 

altre parole niente di più e niente di meno 

che raggruppamenti di segni grafico-

grammaticali su una pagina. Ma l'ele-
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mento decisivo è precisamente il salto, la 

soluzione di continuità tra il character  

come lettera e il character   come presen-

za" (George Steiner). Se io voglio tra-

smettere le mie emozioni a un amico e 

non ho che un telegrafo, dovrò imparare 

ad usare il telegrafo, perché è l'unico ca-

nale attraverso cui posso trasmettere. Se 

non lo farò, delle mie emozioni non arri-

verà nemmeno l'eco al destinatario, an-

che se dentro di me ci fosse una tempesta. 

I canali con cui l'attore comunica la sua 

presenza sono la gestualità e la voce. È 

ad essi che l'attore si dedica quando vuo-

le dare corpo a un 'messaggio' ed è nel 

lavoro su di essi che il messaggio 'prende 

corpo', letteralmente. Che poi il pubblico 

attribuisca il risultato alla sensibilità psi-

cologica dell'attore, questo non contrad-

dice il nostro discorso. D'altronde tutte le 

tecniche più raffinate di 'contatto con l'a-

nima' (dallo Yoga alla psicotecnica 

dell'ultimo Stanislavskij al kung-fu agli 

esercizi spirituali degli asceti al training 

degli attori di Grotowski, ecc.) passano 

attraverso il dominio del corpo. "Il corpo, 

da questo punto di vista, non è un luogo 
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separato, un oggetto sia pure tecnico, ma 

un orizzonte, una proiezione, un essere-

al-mondo, il luogo fisico della coscienza; 

e non è certo un caso che moltissime teo-

logie parlino dell'anima come se fosse 

corpo, dalla classica definizione aristote-

lica che ne faceva l'entelechia, fino ai va-

ri corpi 'sottili' e 'astrali' delle dottrine 

orientali e delle teosofie che ne derivano, 

per finire alla cattolicissima dottrina della 

resurrezione della carne, anticipata già 

dalla presenza quasi-fisica delle anime in 

tutti gli aldilà poetici e pittorici. Da qui è 

facile ipotizzare che le tecniche del corpo, 

almeno nella loro dimensione extra-

quotidiana siano in realtà tecniche dell'a-

nima". (U. Volli). 

  



 

 

 

 

 


