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Il libro


			È possibile parlare di comicità femminile nel teatro di prosa italiano dell’Ottocento? E se sì, in che termini? Il volume tenta di rispondere a questi interrogativi, filtrando il racconto attraverso i parametri di riferimento del sistema spettacolare dell’epoca. Senza cadere in facili anacronismi e fuor­vianti prospettive contemporaneiste sul tema, la narrazione ripercorre un intero secolo, contemplandone mutamenti e stratificazioni attraverso alcuni casi di studio esemplari che pertengono al professionismo attorico italiano di matrice non dialettale. L’indagine analizza le fonti disponibili, alla ricerca delle permanenze tangibili che caratterizzano la trasformazione dei tratti della comicità femminile nel teatro di prosa, complice la nuova drammaturgia e il reattivo contesto socioculturale. Attraverso l’esperienza e la carriera delle attrici che hanno contribuito a indirizzare e interpretare la specializzazione “comica”, si tenta così di colmare la lacuna storiografica riguardo a questo inedito spaccato di storia del teatro italiano dell’Ottocento.


		


	

		

			
L’autrice


			Giulia Bravi è dottoressa di ricerca in discipline dello spettacolo e titolare di assegni presso le Università di Bergamo e Firenze, dove attualmente è docente a contratto. Ha pubblicato saggi sul teatro italiano tra Ottocento e primo Novecento. Oltre alla storia e alla biografia d’attore, con affondi sul femminile, si occupa di teatro dialettale fiorentino, di migrazioni e scambi teatrali tra Italia e Stati Uniti e di archivi digitali per la storia dello spettacolo. È caporedattrice dell’Archivio Multimediale degli Attori Italiani (AMAtI), diretto da Siro Ferrone e Francesca Simoncini (Università di Firenze), e responsabile e caporedattrice dell’Archivio Teatrale Migrazioni Italia-America (ArTeMIA), diretto da Elena Mazzoleni (Università di Bergamo).


		


	

		

			
Voci di scena | Culture per lo spettacolo | saggi


			… render voce a voce


			in tempra e in dolcezza…


			La collana «Voci di scena» esplora le funzioni e le possibilità dello spettacolo dal vivo, le peculiarità e le necessità di un mondo artistico ad ampio spettro, sottoposto a incessante continuità/discontinuità delle prassi sceniche. Teatro, musica, etnomusicologia, danza, circo, arti plurime e fra loro complementari, sono strumenti di conoscenza interconnessi con la storia e con la realtà contemporanea, in grado di rinnovare la percezione del passato, del presente e del futuro e di attivare processi innovativi che incidono nel profondo dell’esperienza visiva e ideale. Lo spettacolo dal vivo configura oggetti culturali simbolici, destinati a incidere, quando non a determinare, l’immaginario collettivo.


			Articolata in «Saggi», «Testi», «Fonti», la collana valorizza la dialettica fra queste arti viventi e mette in chiaro i nodi essenziali della scrittura scenica, dell’attore, dello spettatore, dello spazio, dell’autore in una prospettiva aperta alla stimolante complessità e interdipendenza dei generi spettacolari e alla loro potente capacità di trasformare la qualità dell’esistente.
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			Far piangere in teatro 


			non è cosa molto difficile, 


			ma far ridere sul serio… 


			è qui che ti ci voglio!


			Claudio Leigheb
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Introduzione



			È possibile parlare di comicità femminile nel teatro di prosa dell’Ottocento? Cercare le tracce di una specializzazione che ha interessato la scena spettacolare italiana dal Novecento, anche per mezzo del cinema, della radio e dei nuovi media, come la televisione?


			Sia che si adotti una messa a fuoco ad ampio spettro (Europa), sia che si restringa il campo (Italia), tutto evoca il XIX secolo meno che la comicità. Gli albori dell’Ottocento sono segnati dallo sconvolgimento postrivoluzionario la cui eco investe prepotentemente tutta l’Europa centrale, esposta a continue guerre, insurrezioni e rivolte. Un paradosso, dunque, o addirittura ossimoro, immaginare un Ottocento comico, un Ottocento che ride, che non sia quello, ormai tardo, di Eduardo Scarpetta, di Antonio Petito e degli altri interpreti dialettali, o delle forme spettacolari legate al Varietà e all’intrattenimento popolare. Eppure esiste un filo mai reciso che dai Comici dell’Arte, passando per gli interpreti goldoniani, sopravvive al secolo “serio”, consegnando canoni e stilemi recitativi a una generazione di attori e di attrici che ne sapranno tramandare i segreti. «Tecniche performative» la cui «persistenza nel tempo» permette di ricostruire «l’interpretazione attorica», un’operazione possibile soltanto «per analogia»1, come insegna Siro Ferrone. Si tratta di giacenze che, proprio perché non investite dalle riforme del pensiero romantico e dalle sue ricadute in ambito letterario, offrono una chiave di lettura inedita sul comico femminile. Studiare gli attori significa porli in giusta relazione con le diverse dimensioni contestuali a cui essi appartengono. Occupandoci qui di un intero secolo, i contesti a cui far riferimento sono molteplici e mutevoli. L’attore ottocentesco, particolarmente nella prima metà, vive una condizione sociale e umana anomala (ancor più l’attrice). È ‘apolide’, nomade, costretto a fare i conti con le regole della società tout court e con quelle delle famiglie d’Arte, in continuo conflitto con un mestiere artistico che, nella maggioranza dei casi, non ha scelto.


			Agli inizi del secolo assistiamo a due fenomeni paralleli: da una parte la fuoriuscita dal mestiere di alcune attrici che si accomodano con matrimoni convenienti (è il caso della promettente Amalia Bettini), dall’altra la ‘fuga nel teatro’2 dei giovani borghesi e aristocratici, attratti dalla vita errabonda dei teatranti. Incursioni sempre più comuni col passare del tempo che nel Novecento diverranno la normalità. A fronte di un numero sempre maggiore di attori non provenienti da famiglie d’Arte, all’inizio del XX secolo si affermerà la tendenza a interrompere la trasmissione del mestiere per via familiare. Saranno gli stessi attori, infatti, a stimolare i propri figli a non seguire la via del teatro, costellata di povertà e gloria, fame e onore, sopravvivenza e vocazione3. 


			Qual è il posto dell’Arte in tutto questo? Il tempo per provare e lavorare sul personaggio è minore di quello che gli stessi Grandi Attori ci hanno voluto tramandare alla fine del secolo. Lo studio avviene insieme alla pratica. Maggiormente organizzato e non meno complesso, il contesto della seconda metà del secolo che vede, dopo l’Unità, un accresciuto riconoscimento della figura dell’attore e la nascita delle prime agenzie teatrali italiane, mediatrici tra attori e capocomici. 


			A fare i conti con tutto questo è la nuova generazione di interpreti, un connubio di figli d’Arte e non che, diversamente dai loro predecessori, godono di una ‘regolare’ istruzione presso collegi e istituzioni affini. Da alfabetizzati apprendono la musica e l’arte del canto, ampliando la gamma di possibilità interpretative. 


			Questo perimetro secolare contiene in sé anche il solco di un percorso che ha consentito e favorito la lenta e graduale definizione della comicità femminile nel teatro di prosa in lingua (non in dialetto4). Non esiste fenomeno o evento spettacolare che non implichi, nell’immodesto tentativo di ricostruirne il profilo, la sconsolante consapevolezza di lavorare su frammenti che necessitano di uno sguardo obliquo, costantemente alterno tra storia globale e storia particolare. La Storia del teatro e, in particolare, la Storia d’attore, sono soggette a continue premesse metodologiche e prospettiche. La complessità e la pletora di punti di vista sono tali da costringere lo studioso ad avvertire continuamente sé stesso, prima ancora del lettore, pur di mantenere l’occhio vigile sulla «catena di depistamenti»5 che allontana l’attore dallo storico. Le fonti stesse sono tra le cause prime di disorientamento. 


			Le insidie si moltiplicano volendo occuparsi di comicità e femminile, due tematiche in una che, anche affrontate singolarmente, sono soggette a facili anacronismi. Se il ‘femminile’ è oggi tra i temi portanti di una certa storiografia teatrale, il ‘comico’, nella prospettiva qui adottata, emerge quale aspetto inedito6. Non secondo l’ottica letteraria testo-centrica7, s’intende, ma dal punto di vista delle attrici. Ci inseriamo, così, in un filone di studi che sta lentamente ripulendo il XIX secolo dalla coltre di polvere letteraria8, disseppellendo l’arte dell’attore ‘all’antica italiana’ e scoprendo un Ottocento altro, vivo, pulsante, concreto, intorno e dentro al misterioso manifestarsi dei Grandi Attori (uomini e donne che fossero9). Fenomeno a lungo imbalsamato dalle teorie primonovecentesche10 che, una volta ricollocato, ha preziosamente rivelato «la mancanza di soluzione di continuità tra i vertici e i ranghi più bassi del teatro»11. Tra Adelaide Ristori e Eleonora Duse, Tommaso Salvini e Ermete Zacconi, c’è un mondo popolato da più o meno talentuosi ‘calca scene’ che con essi hanno convissuto e condiviso mestiere, pratica, tecnica e contaminazione tra ‘alto’ e ‘basso’. Al teatro comico leggero, non avvantaggiato da un’autorialità riconosciuta, è sempre stato riservato uno spazio storico marginale e colmo di pregiudizi che ne hanno corrotto, quando non oscurato, la memoria. Le attrici che a fine secolo, ricoprendo il ruolo principale in compagnia, si espongono in repertori di dubbia qualità letteraria sono oggetto di forte critica da parte degli illustri spettatori dell’epoca (le firme dei principali periodici), ancor più di quanto non accada agli attori (Claudio Leigheb ed Ermete Novelli, ad esempio). Muoversi tra commenti negativi e stroncature non impedisce di rilevare significative informazioni sullo stile di recitazione e sull’autonomia nella scelta dei personaggi. C’è differenza, infatti, tra un’attrice capocomica e una semplice scritturata. 


			Una volta selezionate e isolate, come campioni molecolari, le sopravvivenze atemporali dell’arte attorica lungo l’arco di un secolo – quei fili rossi confusi e, talvolta, celati tra sdruciture e annodamenti che gli storici tentano faticosamente di dipanare –, tornano visibili le orme di una tradizione che, seppure in germe, ha permesso e anticipato una forma di ‘specializzazione’ teatrale femminile. Modalità espressive, espedienti e attitudini assimilabili alla comicità: tutte pratiche permanenti trasmesse e plasmate dalle attrici nel corso del secolo. Ma in che modo? Attraverso quali interpreti, tramite quale drammaturgia e – dato che parliamo di Ottocento – per quali ruoli di scrittura è passata questa storia? Come ha permeato un sistema teatrale organizzato e strutturato gerarchicamente, quindi apparentemente rigido, come quello ottocentesco? Attraverso quali crepe e ragnature?


			Possiamo dire che a concorrere verso la nascita di una figura di prima attrice specializzata nel repertorio leggero e propensa a esplorare con maggior frequenza il registro comico, siano state una serie di concause: le attrici e il contesto in cui gravitano, la nuova drammaturgia e i nuovi personaggi, sia di importazione estera che di matrice italiana e, non ultimo, il contesto culturale coevo animato dai contatti frequenti con la Francia e i suoi costumi più ‘libertini’. Pur non potendo parlare di veri e propri fenomeni, è possibile individuare alcune fasi di passaggio e ottenere una mappa orientativa dei processi evolutivi. Il ruolo che, dopo la servetta goldoniana di inizio secolo, sembra ereditarne la vasta gamma di canoni recitativi, riconducibili alla comicità femminile (una sorta di brillante donnesco), è quello della seconda donna brillante. Questa non nasce dal ruolo di seconda donna tout court, ma è il frutto dell’incontro tra la servetta goldoniana e la soubrette francese. Un vano tentativo (tutto italiano) di incasellare tratti stilistici, canoni recitativi e tipi comici rimasti senza ‘padrone’ dopo il declino della servetta. Il nuovo ruolo teatrale non avrà fortuna perché ben presto la prima attrice si impossesserà delle sue competenze dando il via a una specializzazione che porterà alla nascita del ruolo di prima attrice comica. Più che di un ruolo di scrittura, si tratta di una consapevolezza legata alla propensione artistica della singola interprete. La vera conquista, infatti, sta nell’acquisita libertà di scelta: si sceglie un personaggio non in base al protagonismo o alla morale, ma alla sintonia avvertita dall’interprete. La rottura delle caratteristiche morali connotanti il ruolo di prima attrice permette alle attrici di indirizzare sé stesse e il teatro italiano verso una nuova era.


			Punto di arrivo è l’attrice specializzata di primo Novecento che, combattendo quotidianamente con pregiudizi artistici e sociali, impone un modello assimilabile al ruolo maschile del brillante o primo attore comico: Dina Galli. Essa è l’approdo di questa evoluzione, principio vivo di un nuovo modo di proporre l’attorialità femminile12. Dai prodromi artistici nel contesto dialettale milanese, va incontro alla drammaturgia italiana contemporanea nella quale, a una comicità schietta, verace, talvolta sopra le righe, si aggiunge quel senso di malinconica inquietudine tipica del nuovo secolo. Proveniente dalle formazioni di Edoardo Ferravilla, in cui trovano ampio spazio vaudeville e operetta, essa è punto di arrivo e nuovo inizio di un percorso che la vede depositaria di una tradizione proveniente dall’Ottocento e interprete innovativa. Con lei si ricongiunge idealmente la linea che conduce dalle ultime servette alla prima attrice comica, comprensiva delle molte e significative esperienze delle sue precorritrici.


			


			

				

						1. S. Ferrone, Studiare gli attori, in «Drammaturgia», a. XI, n.s. I, 2014, p. 310. Saggio disponibile al seguente link: https://oajournals.fupress.net/index.php/drammaturgia/article/view/8167 (data ultima consultazione 16.06.2025).



						2. L’espressione è stata coniata da Ferdinando Taviani e Claudio Meldolesi in Teatro e spettacolo nel primo Ottocento, Laterza, Roma-Bari 2016, p. 64.



						3. Sono tantissimi i casi, a partire dalla stessa Eleonora Duse, fino ad arrivare alle attrici le cui carriere sono sondate in questo volume, come Pia Marchi Maggi e Dina Galli.



						4. La nostra è una precisa scelta di campo. Non sarebbe stato possibile contenere in questo studio un affondo nella complessità della dimensione dialettale che pure si sviluppa in Italia, anche al femminile, in questi frangenti storici.



						5. C. Meldolesi, La microsocietà degli attori. Una storia di tre secoli e più, in L. Mariani – F. Taviani, Scritti rari di Claudio Meldolesi. Dossier, in «Teatro e Storia», vol. 31, a. XXIV, nuova serie 2-2010, p. 88 (già in «Inchiesta», n. 67, gennaio-giugno 1984, pp. 102-111).



						6. Si segnala il recente contributo di Laura Mariani che apre a questa prospettiva nel quinto paragrafo del suo ultimo volume L’Ottocento delle attrici. Da Carlotta Marchionni a Eleonora Duse (Viella, Roma 2024).



						7. A questo proposito si segnala, tra gli altri, il volume Il comico e il tragico a teatro nel secolo del serio, a cura di F. Fiorentino – M.G. Porcelli, Pacini, Pisa 2023, che affronta il tema dal punto di vista drammaturgico.



						8. Ci si riferisce alla schiera di intellettuali che ha volutamente contrastato l’arte degli attori ‘di tradizione’ a favore da una parte degli autori, dall’altra dell’avvento della regia. La storiografia dell’epoca ha, quindi, contribuito a offuscare l’immagine del secolo precedente in favore del momento presente.



						9. Penso agli studi fondativi di Mirella Schino non solo sulla Duse ma, ad ampio raggio, sui «Grandi Attori donna», come lei stessa li definisce nella Premessa al volume Racconti del Grande Attore. Tra la Rachel e la Duse, Cue Press, Imola 2016 [I ed. Edimond, Città di Castello 2004], sottolineando proprio una certa ma prudente attenzione al femminile (p. 9); ma anche agli studi più recenti di Francesca Simoncini su Ristori e Duse, non a caso principio ed epilogo, anche anagrafici, del principale fenomeno attorico italiano ottocentesco.



						10. Mirella Schino parla, non a caso, di «memoria bombardata» (vedi Racconti del Grande Attore. Tra la Rachel e la Duse, cit., p. 14).



						11. Ivi, p. 15.



						12. Dimenticata per anni dagli studiosi, Dina Galli ha finalmente ottenuto giustizia grazie alla monografia L’Ambrosiana pura. Dina Galli attrice di teatro, cinema e radio, di Mariagabriella Cambiaghi e Raffaele De Berti (Mimesis, Milano 2023).



				


			


		


	

		

			Capitolo 1. Orgoglio e pregiudizio ‘italiano’ nel primo Ottocento


			Gli studi fondativi sullo spettacolo del primo Ottocento hanno svelato, oltre ai meccanismi organizzativi e agli strumenti del mestiere degli attori, il senso che il teatro ha assunto nel contesto sociopolitico europeo. È emersa così, tra le altre, l’onirica immagine di un luogo altro rispetto a quello reale, un’isola nella quale le riforme13, inattuabili nella realtà, sembrano finalmente possibili agli occhi degli spettatori e degli artisti più sensibili alle tensioni del secolo ‘serio’; il secolo dell’ideologia Romantica, dei dibattiti sulla drammaturgia, dei primi trattati sull’attore e la recitazione, degli attori ‘rivoluzionari’ e patrioti. La dimensione concreta, reale, è quella dello sparso brulicare delle compagnie: piccole imprese private, ditte familiari organizzate artigianalmente per ruoli14, frutto dello stratificarsi delle esperienze precedenti. Le compagnie ‘italiane’ sono protagoniste di una delle tante storie possibili del teatro ottocentesco. Una storia intrisa di contrasti che si dipana nella complessa geografia politica preunitaria, tra le molte capitali culturali della penisola, assai lontana dalle spinte innovatrici del teatro europeo. I tentativi lapidari di dar vita a formazioni ‘statali’, prima ancora di poter parlare di un’Italia ‘una’ – è il caso della Compagnia Reale Sarda (1821) –, rientrano tra le manifestazioni tangibili di una ricerca di centro e stabilità variamente avvertita, più spesso subita, dagli attori. Occuparsi di teatro in questo frangente storico significa comprendere il posto a questo riservato nelle società, investite dall’accelerazione degli eventi e disilluse dagli esiti della Rivoluzione francese. Significa far coesistere la vicenda teatrale con quella storica in un contesto politico che sta preparandosi alla prossima e disarmonica Unità d’Italia. Ma significa anche saper misurare la distanza tra pensatori e attori, consapevoli che quel divario tra teatro reale e teatro immaginato che aveva caratterizzato il XVIII secolo, rompe parzialmente gli argini aprendosi a un piccolo ma significativo flusso osmotico. Eppure, non è nella ricerca di una ideologia e di una drammaturgia ‘nazionali’ che si identifica il fare teatro quotidiano degli attori. La storia del teatro ottocentesco è anche, difatti, storia dell’eterna tensione tra il tentativo intellettuale di organizzare e controllare il teatro, facendone uno strumento di utilità sociale, e il suo temperamento volubile. Si conferma la «natura sociale»15 dell’arte teatrale, si allargano le platee e i gusti del pubblico che affolla i teatri delle grandi città alla ricerca di un intrattenimento per il quale non è necessaria l’alfabetizzazione. Il XIX è un secolo di cambiamento continuo, di progresso sociale, con frequenti ricadute sul sistema teatrale nel suo complesso: la struttura delle compagnie, il rapporto tra produttore e consumatore, la professione dell’attore che finalmente sembra raggiungere una dignità civile e un nuovo rapporto tra drammaturghi, letterati e comici. Il riconoscimento dell’attività dell’attore inizia proprio in epoca napoleonica, anche se si affermerà soltanto nella seconda metà del secolo. È durante il Regno d’Italia che fioriscono le prime compagnie sovvenzionate. Ma l’Ottocento è anche il secolo delle rivalse femminili, di una maggiore indipendenza e riconoscimento della donna che va di pari passo con quella delle attrici, storicamente tra le prime a diventare imprenditrici nell’esercizio del capocomicato. 


			1.1. Vento da nord-ovest 


			La ventata di maestrale che, favorita dall’energia propulsiva francese, agisce dentro e attorno al sistema teatrale italiano tra la fine del XVIII e l’inizio del XIX secolo, è tra le cause principali della crisi dei generi teatrali. La tragedia classica lascia il posto al dramma storico, la commedia va man mano scomparendo in favore del dramma e della commedia sociale che, già in voga in Francia, meglio rappresentano le esigenze di un pubblico borghese. Già iniziata da Carlo Goldoni, la riforma della commedia prosegue in un primo tempo investita del compito di raccontare la storia civile. Le forme teatrali meno alte, come la farsa, godono invece di una minore pressione da parte delle autorità e rientrano tra i generi più ‘inquinati’ dalle importazioni francesi. Assistiamo in questi anni a una vera e propria ‘invasione’ dei testi d’oltralpe, scientemente scelti da capocomici e traduttori in base al loro grado di spettacolarità e novità. Si tratta principalmente di drammi storici o lacrimosi e qualche farsa nelle cui trame il pubblico meno colto cerca stupore, identificazione e sentimento. Non vigendo ancora il diritto d’autore sui testi, le opere di scarso valore, più volte rappresentate dalla stessa compagnia, sono annunciate sui cartelloni come ‘novissime’: basta cambiare il titolo e qualche scena ed ecco riciclata la pièce16.


			Queste pratiche, se da un lato stimolano i nuovi autori italiani verso un sentimento di rivalsa nei confronti dei francesi, caldeggiato massicciamente dalle autorità soprattutto durante la Restaurazione, dall’altro permettono l’emergere incontrastato dell’attore. A fronte di una drammaturgia dalle trame esili, il successo è completamente affidato all’abilità dell’interprete. L’autore più recitato è Eugène Scribe. La caratteristica delle sue opere, un corpus incredibile di testi di vario genere – dalla commedia, alla farsa, al vaudeville, ai libretti per musica –, è di essere prettamente teatrale. La messa in scena di una commedia di Scribe non costa troppo impegno alla compagnia che adatta agevolmente le parti per i ruoli del teatro italiano. Una coppia di innamorati, due o tre rivali, i servitori, o personaggi del popolo onesti lavoratori, e qualche coppia di vecchi zii o genitori che intralciano l’amore dei due giovani: «congegni scenici perfetti» che si avvalgono «di una scrittura rapida, uno stile brioso, un dialogo vivace e spiritoso» dal «divertimento assicurato»17. La presa che hanno durante la Restaurazione è incredibile. Beniamini del pubblico, in questo repertorio, sono le prime attrici e i caratteristi. Nella prima metà del secolo sulle piazze italiane le compagnie stabili si alternano alle ben più numerose compagnie di giro18. Non è infrequente che queste contino nelle loro fila attrici e attori abili nella traduzione dei testi francesi, utili a proporre al pubblico opere sempre nuove. La compagnia condotta da Gaetano Perotti19, tra le primarie d’Italia, vanta tra gli scritturati la prima attrice Assunta Nazzari Perotti20 e il brillante Francesco Augusto Bon21, entrambi dediti alla traduzione delle pièce francesi. La formazione di Perotti riesce a distinguersi per la compresenza di repertorio italiano e francese e per la buona qualità della recitazione. Altra compagnia nota per le frequentazioni francesi è quella di Angelo Rosa22 in cui sua moglie Gaetana è abile e apprezzata traduttrice23. Al contrario di Perotti, i Rosa non si peritano a sbilanciare il repertorio quasi esclusivamente sui prodotti esteri e questo li espone a inevitabili critiche: «La compagnia Rosa cominciò fra gli applausi le sue recite con due commedie francesi: la seconda sera due altre commedie francesi: la terza sera due altre commedie francesi: che mai sarebbe delle compagnie comiche italiane se non vi fossero autori comici almeno in Francia?»24. 


			Nelle parole di Angelo Brofferio ristagna il malcelato biasimo della critica italica di fronte a quella che si ritiene una sconfitta intellettuale nei confronti della Francia. Il repertorio delle compagnie è oggetto di numerosi dibattiti che si consumano su periodici come il milanese «Il Pirata», diretto da Francesco Regli. La condanna della critica è forte a fronte di quel principio secondo il quale «il diletto non sia mai in contraddizione col bello morale»25 che si pone a fondamento dell’arte drammatica. È quanto emerge dalle parole del conservatore Regli nel 1836 che, se dapprima si concentra sulle condizioni di lavoro disordinate in cui operano le compagnie contemporanee (che si muovono «alla cieca; tentano, osano, fanno; lottano colle più dure privazioni, con qualunque specie d’ostacoli, anche colla miseria»26), prosegue sottolineando le conseguenze di questo operare per istinto di sopravvivenza anche nella distribuzione delle parti tra i ruoli della compagnia: «Manca il caratterista, supplisce il tiranno, diserta l’amoroso, viene in iscena il padre nobile o quel che fa da babbeo. La prima donna non vuol più prestarsi; ed ecco la servetta assumere o la parte di Elettra e di Mirra, o la parte di Medea e di Francesca da Rimini»27. È oggetto di accusa anche l’errato utilizzo di oggetti di scena e costumi:


			si rappresenta Aristodemo col vestiario de’ Romani o de’ Chinesi [sic], si adoperano scimitarre ove son necessarie le spade, cimieri all’antica ove vorrebbonsi cappelli con piume alla moderna, cuffie alla Pompadour ove basterebbe intrecciar pochi fiori tra’ crini. Un lenzuolo fa le veci del manto, e una vecchia poltrona serve di sedia curule, s’ode il suon del cannone a’ tempi che la polvere non era ancora scoperta, e si fanno venir lettere, ordinazioni regie, decreti e statuti in buona carta, quando ancora scrivevasi sopra foglie di palma o sopra cortecce di alberi28. 


			Infine, conclude:


			Le produzioni sono oggi tutte straniere: Scribe, Ancelot, Duval, Piccard, e via via, autori che stimiamo assaissimo, ma che non vorremmo veder dominare fra noi come gli assoluti padroni della nostra commedia e dell’istesso nostro buon gusto […]. L’Italia par non abbia più costumi, più società, più virtù, né passioni. Parigi, e sempre Parigi, follie, bravate, arguzie, spiritosità di que’ signori; persino i nomi delle loro belle, delle loro locande e delle loro strade siam tenuti ad imparare a memoria, e così per noi la commedia non è più l’esatta dipintura delle abitudini di un dato paese, e di quei tali usi. – E gli attori? In cento compagnie che ci giran d’attorno (e non contiamo le compagnie del Regno di Napoli e della Sicilia) non rinvenite venti artisti di vaglia, fra uomini e donne, e intendo artisti di singolare perizia, colti, illuminati, istrutti per eccellenza nelle amene lettere, forniti delle tante prerogative indispensabili ad un buon comico29.


			La decisa condanna del direttore de «Il Pirata» tradisce il sostrato di idee di tipo conservatore che lo portano a avanzare giudizi partigiani a favore degli attori che si cimentano con successo in repertori di tradizione italiana, in special modo goldoniani o alfieriani. Regli pone anche l’accento sulla delicata questione dei ruoli e del loro corretto impiego all’interno delle compagnie. La confusione che si è generata nei primi decenni del secolo fa sì che ogni formazione gestisca la distribuzione delle parti in base alle proprie necessità più che alla resa finale della messa in scena. Nonostante la fonte sia appesantita da un punto di vista fortemente soggettivo e inquinato da sentimenti patriottici, nelle sue pieghe si annidano le prove tangibili di una crisi drammaturgica reale. Crisi che non risparmia neanche le compagnie stabili come la Reale Sarda, il cui organico permette di mettere in scena un repertorio eterogeneo, avvalendosi di alcuni tra i migliori attori in circolazione. 


			Se il repertorio francese ha in Scribe il commediografo di riferimento, quello italiano affida a Carlo Goldoni lo scettro della commedia. Questi diventa il modello al quale rifarsi, lo scudo contro il gusto dei drammi sentimentali tradotti dal francese e la panacea della crisi drammaturgica. All’inizio della sua formazione, nel 1821, la Compagnia Reale Sarda propone tredici commedie di Goldoni. Per volontà della Nobile Direzione dei teatri questi deve contribuire, con Alfieri e Metastasio, a riportare il teatro italiano sulla retta via, sia per il tramite degli attori sia del repertorio30. Nel 1826 l’attore e autore Francesco Bon fonda la celebre compagnia intitolata al commediografo veneziano in società con Luigi Romagnoli e Francesco Barlaffa31, riportando in auge anche quelle commedie dialettali scomparse dai cartelloni, come Le baruffe chiozzotte. Degli allestimenti goldoniani della compagnia resta nelle cronache la memoria del recupero di testi ormai destinati alla letteratura, più che alla scena. Infatti, la maggior parte delle opere goldoniane solitamente rappresentate prevedono la centralità di un solo carattere che permette all’attore o all’attrice protagonisti di esaltare le proprie capacità. La Ducale di Modena resta nel cuore più della critica che del pubblico, come esempio di attaccamento alla tradizione italiana32. 


			Ma i primi decenni del XIX secolo raccontano anche il faticoso impegno per la rinascita della drammaturgia italiana33. I giovani autori sono spinti dalla politica a dar vita alla nuova commedia di carattere con intenti morali, pur mantenendo come modello la edulcorata e edificante comicità goldoniana. Sono molti i casi di poeti di compagnia, spesso di provenienza aristocratica o impegnati parallelamente in incarichi pubblici, che si inseriscono in questo filone ideologico, tentando di risollevare dall’ombra le sorti del teatro italiano. Tra questi i più recitati restano Alberto Nota34, Giovanni Giraud35 e Francesco Bon. Sono autori che riscrivono la nuova commedia italiana rispondendo perfettamente alle esigenze di un paese in cerca di identità culturale anche attraverso il teatro. A Milano la Vicereale è obbligata legalmente a recitare almeno quattro novità italiane all’anno; grazie al capocomico, Salvatore Fabbrichesi36, e agli scritturati Nota raccoglie i primi allori diventando poi drammaturgo ufficiale della Reale Sarda. Il successo di alcune sue produzioni è dovuto anche e soprattutto all’interprete principale. È il caso delle commedie La lusinghiera (1818) e La fiera (1826) scritte per la grande Carlotta Marchionni37. Giovanni Giraud, d’altro canto, propone una drammaturgia più ‘domestica’:


			D’altro non piacemi occuparmi, che del ridicolo de’ caratteri, del bizzarro delle famiglie, e de’ particolari differenti intrighi di coloro che fanno all’amore. Questi soli oggetti nella varietà dell’età, nei differenti genj, e nelle innumerabili classificazioni dello spirito e del cuore umano somministrano soggetti da scena, tendenti solo a rallegrare l’animo, ed a produrre il buon’effetto di schivare ciò che rende gli altri ridicoli38.


			Considerato erede di Goldoni, Francesco Bon concilia il mestiere d’attore con quello di autore. Di lui resta nella memoria dei più la celebre Trilogia di Ludro (1838) – La gran giornata, Il matrimonio e La vecchiaia di Ludro. La doppia anima d’attore-autore del brillante arilicense rende i suoi testi più efficaci sulla scena che sulla carta. 


			È innegabile che il gusto francese così permeato nel nostro sistema teatrale affascini il pubblico e influenzi gli stessi drammaturghi italiani. E, difatti, i nuovi autori, pur emulando Goldoni, non ne restano indifferenti. Nelle produzioni più mature di Nota, in quelle di Giraud e dello stesso Bon lo stile è evidentemente influenzato dai tratti del teatro di Scribe. Dalla fusione di questi due mondi, il modello di ‘Papà Goldoni’ e le novità francesi, scaturisce la nuova commedia italiana che contribuisce, almeno in parte, a liberarsi delle azioni spettacolose e dei drammi lacrimosi in voga a inizio secolo. 


			
1.2. In principio era la servetta



			Regolatore del mercato teatrale e necessario per la messa in scena in serie di spettacoli da esibire nelle maggiori piazze italiane, il sistema dei ruoli, seppur connotato da apparente immobilismo, deve fare i conti con la spinta propulsiva degli attori. Nel corso del secolo assistiamo a un lento processo di sgretolamento di questo ordinamento imperfetto, i cui sintomi sono evidenti anche a livello di produzione e organizzazione delle compagnie. In questo momento storico di vicinanza e conflitto con la Francia e, dopo il Congresso di Vienna, con il resto dei paesi europei, nessun ambito culturale o politico resta indenne all’influenza dell’età napoleonica, meno che mai quello teatrale. Nel pieno di un rinnovato sentimento nazionalista il contrasto ideologico investe anche il prodotto artistico dei cugini d’oltralpe, creando così un dialogo complesso tra committenza, drammaturgia e attori. 


			La storia d’attore è storia della società in cui agisce e dialogo continuo tra praticità, artigianato del mestiere e teorizzazioni intellettuali. I ruoli teatrali, come evidenziato dagli studi di Siro Ferrone, subiscono da sempre l’influenza dei ruoli sociali, di cui sono eredi diretti39.


			I ruoli primari della compagnia acquisiscono sempre più importanza fino a sfociare in quel fenomeno del Grande Attore, di cui Adelaide Ristori è capostipite femminile. Non sorprende dunque che il ruolo di prima attrice vada pian piano fagocitando tutti gli altri, in particolare quello della servetta che ne subisce la prevaricazione anche, e soprattutto, nel bacino dei personaggi goldoniani a essa destinati (da Corallina a Mirandolina). Nel corso del secolo questi diventano a tutti gli effetti appannaggio delle più grandi prime attrici40. Non possiamo che concordare con Jandelli quando afferma che «la storia della prima attrice nel teatro otto-novecentesco è quella di un ruolo, assoluto per eccellenza, in continua ascesa, onnivoro, fagocitante, insaziabile divoratore di parti altrui»41.


			Altro ruolo che assume una sua importanza nel corso del XIX secolo è quello di seconda donna; pur subendo il potere delle prime attrici questo ruolo, assieme a quello di caratteristica, riesce a sopravviverle. Se nella farsa la seconda donna è ruolo protagonista a fianco del brillante, contendendo talvolta la parte alle ultime servette, nel dramma incarna la mala consigliera, macchinatrice e seducente rivale in amore della prima attrice. Come sempre, gli attori riescono a rendere meno rigido e più permeabile il sistema nel quale operano e così la seconda donna diventa ruolo di transizione nel quale si innescano i presupposti per giungere, finalmente, a un nuovo sistema regolatore delle mansioni sceniche. Se prendiamo in considerazione le caratteristiche teoriche del ruolo e i canoni recitativi, non trascurando quelli estetici, possiamo individuare un doppio binario intrapreso dalla seconda donna che conduce da una parte verso le antieroine sentimentali francesi di Alexandre Dumas figlio, come Margherita Gautier de La signora dalle camelie, o addirittura verso le eroine di Henrik Ibsen, come Rebecca West di Rosmerholm – per citare solo alcuni dei cavalli di battaglia della Duse42 – dall’altra giunge alla seconda donna della farsa che primeggia accanto al brillante e si trasforma nella protagonista delle nuove pochade e del teatro d’operetta francese, come nel caso di Madame sans Gêne di Victorien Sardou e La dame de Chez Maxim di Georges Feydeau. 


			Nel primo caso il ruolo conserva gli aspetti legati al personaggio della donna negativa, amante peccaminosa, priva di morale. Nel secondo caso, invece, esplora nuove tipologie di personaggi femminili, legati alla moda del momento, figli del teatro leggero francese di cui è beniamina la soubrette che presta a queste nuove creature gli aspetti più frivoli, comici e dinamici del proprio ruolo. Tale drammaturgia, calibrata sui modelli transalpini e su un sistema dei ruoli differente, innesca nuovi equilibri nella tradizione italiana laddove, a contendersi gli stessi personaggi, troviamo alcune prime attrici e le ultime servette. È, dunque, nella terra di mezzo tra un ruolo e l’altro che si creano i presupposti favorevoli alla fioritura di figure femminili nuove, dotate di questo e quel tratto recitativo non più riconducibili a un solo ruolo. La comicità femminile, in particolare, vive un vero e proprio momento di transizione, nel quale i ruoli di servetta e seconda donna sembrano essere intercambiabili e il confine tra essi è talmente labile da mettere in crisi la distribuzione delle parti nella compagnia e dare vita a nuovi contratti di scrittura.


			Per potersi districare nella Babele di informazioni, è fondamentale distinguere gli aspetti legati alla drammaturgia, quindi ai personaggi, da quelli del ruolo, stando attenti a non confonderli fra loro.


			1.2.1. Allegoria di un personaggio


			Mentre sulla ribalta italiana i Grandi Attori muovono le fila della scena operando quelle ‘rivoluzioni’ che, da Gustavo Modena fino a Eleonora Duse, cambieranno i destini del sistema attoriale italiano, sullo sfondo le eredi dell’antica prassi dei Comici dell’Arte si avviano a segnare a modo loro la storia. Dimenticate o relegate a qualche citazione funzionale a altro, alcune attrici del primo Ottocento dominano il repertorio leggero, preparando il terreno alla prima attrice comica. Figlie d’Arte, inizialmente spinte da quel «costringimento al nuovo di quegli attori abbandonati dai poeti, accerchiati dall’Opera, tentati dalla miseria»43, alcune attrici aprono la strada a forme espressive e interpretative che, sul finire del secolo, saranno tratto preponderante della comicità femminile. Inseguendone le tracce a ritroso nel tempo, risaliamo al ruolo di servetta e alle sue caratteristiche. 


			Dalla Commedia dell’Arte fino alla riforma di Goldoni, che ha contribuito alla sua metamorfosi, sia all’interno della gerarchia delle compagnie teatrali sia nella nuova drammaturgia, il ruolo di servetta ha un successo di pubblico strepitoso. La servetta primo ottocentesca è attrice acclamata, le spettano le serate d’onore e porta in dote alla compagnia un repertorio cospicuo di parti di carattere, «di cameriera, di serva, di villanella, di popolana e tutte quelle di ragazza briosa e ridanciana, massime se un po’ volgari e sguaiatelle»44.


			Il ruolo assume nel tempo caratteristiche ben precise, inizialmente impegnato in personaggi di consigliera o fantesca della prima innamorata, poi prima attrice, man mano si appropria di elementi caratteristici che la rendono vero e proprio motore dell’azione al fianco degli Zanni, di Arlecchino e di altre maschere. Nella prima metà dell’Ottocento diviene partner di scena del ruolo maschile del caratterista e, successivamente, del brillante. Scrive Alamanno Morelli nelle sue Note sull’arte rappresentativa (1862):


			Ma chi ha doppie risorse nella parte raggiratrice è la donna, e principalmente quando viene collocata nella così detta condizione di servetta. Un grande rinforzo a condur bene l’intrigo lo trova nella civetteria e nella seduzione: e se poi agisce per conto proprio, ha una ricchezza di risorse d’un effetto mirabile. Consideriamo quanto partito ne seppe trarre il Goldoni, trattando il carattere di Mirandolina nella Locandiera45.


			Avendo scomodato Goldoni, che ha sapientemente valorizzato il ruolo di servetta, occorre evidenziare quanto questi aveva scritto, quasi un secolo prima, sulle peculiarità a esso richieste: 


			È uso inveterato fra i comici, che le servette diano ogni anno e in più volte delle rappresentanze, che si chiamano trasformazioni, come lo Spiritello folletto, La serva incantatrice, ed altre di simil genere, nelle quali comparendo l’attrice in differenti forme, muta spesso costume, rappresenta diversi personaggi, e parla molte lingue46.


			È necessario che l’attrice impiegata come servetta conosca più lingue, dialetti, e sia multiforme, ossia capace di dar vita a più personaggi all’interno della stessa commedia, generando così comici siparietti metateatrali che la rendono gradita al pubblico. Queste caratteristiche permangono nella categoria più generica dell’attrice comica, anche nel senso moderno del termine. 


			Nel corso dell’Ottocento il ruolo è destinato a perdere d’importanza in compagnia, fino a regredire al livello dei ruoli generici, con la sola eccezione del teatro dialettale, disperdendo le peculiarità che l’avevano reso protagonista. Il ricordo del ruolo perdura e si modifica nel tempo fino al Novecento, riconsegnandoci un ritratto lacunoso e parziale che, nel tentativo di raccontare ciò che era stata la servetta, come spesso accade, ne pietrifica l’effigie: «La sua cuffietta, le anche audaci, la gamba tornita, le mani a pugno chiuso e minaccioso nelle tasche del grembiule, e il naso per aria» che incarnano «la rivendicazione del buon senso, la rivolta contro le domestiche tirannie»47. Questa l’imago evocata da Giuseppe Costetti nel 1883 quando l’evoluzione dei ruoli è già avvenuta. Teniamo presente che l’immaginario delle servette scaturite dall’inventiva drammaturgica goldoniana ha assorbito in sé tutte le varianti dei personaggi di serva possibili, contribuendo a una rinnovata idea e iconografia del ruolo48. Possiamo perciò affermare che nel corso dell’Ottocento il ruolo sia stato identificato come allegoria del personaggio goldoniano, condannandolo così a ‘perire’ con esso. Non a caso, gli Appunti sui ruoli di Alessandro Varaldo inseriscono la servetta nella categoria dei «ruoli succedanei o scomparsi»49. 


			I segnali del tramonto del ruolo si avvertono già dagli anni Venti dell’Ottocento, quando le attrici scritturate come servette colgono gli ultimi allori. Terreno privilegiato d’azione per queste interpreti restano le commedie di Goldoni, affermato orgoglio ‘nazionale’, seppur sempre meno attraente per il pubblico, tanto da diventare simbolo della crisi stessa del teatro italiano paventata dagli intellettuali. Le attrici che si cimentano in certo repertorio rientrano, conseguentemente, nella schiera delle favorite dalla critica più tradizionalista, mentre quelle che escono dalla ‘strada maestra’ sono ritenute responsabili della decadenza del ruolo:


			Il primo merito d’una servetta, è aver brio, vivacità, e soprattutto buona grazia. La grazia sta nel contegno, negli atteggiamenti, nella naturalezza, nella disinvoltura, nella semplicità, nella perfetta armonia, e nell’intero sgombramento di tutto ciò che è superfluo, od incomodo: il linguaggio della servetta deve essere franco, e talvolta ardito; ma in generale il modo di dire delle nostre servette è tutto pieno di tanti fiori già appassiti nel loro nascere come quelli che hanno sulla loro gonnella50.


			Così scrive Francesco Righetti51 nei suoi Studj sull’arte drammatica all’alba degli anni Trenta, uno dei tanti momenti di crisi e transizione del teatro italiano, alimentando lo storico senso di rivalsa campanilista nei confronti dei drammaturghi francesi, di cui si ergono a vessillo le opere di Alfieri per la tragedia e quelle di Goldoni per la commedia. Se apponiamo dunque la lente tradizionalista e nostalgica su certe affermazioni, la servetta in quanto ruolo goldoniano per eccellenza rientra a buon diritto tra i motivi di vanto di questa generazione di ‘critici’. Questi ultimi, infatti, tentano a colpi di giornalismo di difenderne il valore teatrale intrinsecamente legato alla drammaturgia ‘alta’ italiana. Ma neanche gli intellettuali possono fermare il corso della storia e così entro la fine del secolo la metamorfosi si compirà, a scapito di chi ha tentato di fissare una materia per sua natura mobile.


			1.2.2. Il mito tra Italia e Francia


			Sul finire del XIX secolo e all’alba del nuovo, in seno al crescente numero di studi specialistici di matrice teatrale, matura l’interesse per il ruolo perduto della servetta.


			Tra i primi a occuparsene è Giuseppe Costetti nel 1883 che, in quello che potremmo definire un epitaffio dedicato al ruolo, riassume con spiritosa rassegnazione l’ineluttabile corso della storia: 


			La commedia sociale ha ammazzato la servetta. Le fanciulle innamorate o le mogli leggiere della scena moderna non si confessano più alla cameriera che, nelle grandi case esclusivamente descritte dai commediografi d’ora, o è una bonne francese o una istitutrice inglese, rispettabili dame di compagnia impettite e dignitose, capaci di rispondere con un Par exemple! o uno Shoking a una mezza confidenza di genere intimo. L’interesse drammatico (sospensione dell’animo) nelle produzioni moderne ha sbandito per sempre l’elemento festivo e ricreante della servetta; essa, come gli Iddii di Calcante, se ne va. Le Coralline, le Argentine, le Smeraldine hanno ricevuto il loro congedo del teatro e s’affollano col fagotto in mano all’uscita del palcoscenico; ma portano seco un buon servito prezioso che non avranno mai le frolle e pallide eroine della commedia sociale – le franche e sane risate di quegli adorabili parrucconi che furono i nonni dei nostri nonni52.


			Le Smeraldine, le Coralline e le Argentine sì, ma non le interpreti: queste non s’affollano all’uscita del palcoscenico. Come si appura dalle parole di Costetti aleggia un profondo senso di nostalgia più che per il ruolo teatrale di servetta per i personaggi a questa legati. D’altronde la storia del ruolo è anche storia della società che cambia, muta le sue regole e i suoi equilibri e lo storico sembra esserne consapevole. 


			Ruolo e personaggio si fondono e si confondono nelle parole di chi tenta di ripensare ai processi che hanno portato alla scomparsa della servetta, tracciando una serie di piste di ricerca fuorvianti. Difatti è prassi comune tra gli studiosi dell’epoca lasciar fuori, emarginandole, le vere protagoniste del cambiamento, le attrici, imputando alla sola drammaturgia la responsabilità di un percorso agito a più mani da autori e attori insieme. L’attenzione è spesso rivolta al personaggio nelle sue metamorfosi drammaturgiche, non alle interpreti che possono aver influenzato o indirizzato il cambiamento.


			Il 4 febbraio 1904 esce sul «Giornale di Udine» un articolo intitolato La cameriera nell’arte e nella vita, firmato O.F., che propone un sintetico excursus che va dalla servetta goldoniana alle cameriere moderne, mantenendo vivo il parallelo con il ruolo sociale. L’autore attribuisce la nascita della cugina francese, la soubrette, all’evoluzione di un ruolo legato inevitabilmente al proprio corrispettivo sociale e alla sua emancipazione. La tesi del cronista giunge infine a sancire non tanto la morte del ruolo di servetta quanto la sua ascesa «sulla scala dei ruoli. Da servetta è diventata prima attrice»53. È la prima testimonianza consapevole a aprirsi alla prospettiva evolutiva e non involutiva nei confronti del ruolo.


			L’anno seguente Cesare Levi scrive un saggio sulla storia della figura di Colombina, fornendo un elenco delle attrici che, da Silvia Roncagli a Laura Zanon Paladini, hanno incarnato la servetta, non soffermandosi, però, sulla loro funzione più o meno attiva nelle metamorfosi del ruolo54. Interessante è la descrizione fisica e caratteriale di Colombina che lascia una cospicua eredità di caratteri alle servette a venire: «compagnia obbligata dei servitori astuti; era la ragazza vivace ed astuta, capace di tenere fronte a essi per spirito e destrezza. Colombina, or padrona, ora serva, amante di Lelio, l’amoroso, o di Arlecchino, il servo, s’accosta più d’ogni altro tipo al carattere francese. Colombina è soprattutto “coquette”»55. Levi individua una corrispondenza tra il carattere francese della soubrette e quello italiano della servetta già in Colombina, ma anche in Corallina – poi trasformata in Dorina nel Tartufo di Molière – in quanto «esprime il proprio pensiero secondo il carattere della donna francese»56. Il saggio non è che un pretesto per rivolgere l’ultimo saluto nostalgico, come già aveva fatto Costetti, a un personaggio di cui entrambi sembrano non aver elaborato il lutto. Pur tenendo in considerazione le nuove servette veneziane scaturite dalla penna di Giacinto Gallina, le giudica «gli ultimi scatti, gli ultimi bagliori» di una serie di personaggi che hanno perso «il brio della loro antenata, non hanno più lo spirito dell’amante di Arlecchino; risentono dei tempi nuovi!… La serva del Gallina è già conscia dei suoi diritti, già un po’ infarinata di questione sociale… “I bezzi, i bezzi xe la base de tuto” […] E poiché non si parla più d’amore, la servetta di un tempo fa fagotto, e se ne va per sempre»57. 


			Il sentimento è comune anche ad altri studiosi contemporanei che si limitano a registrare la scomparsa definitiva del ruolo. Levi, d’altro canto, prova a inseguirne le tracce osservando il declino di una tipologia di personaggio il cui ultimo respiro si avverte ancora nella drammaturgia goldoniana. Una volta passate le Alpi, infatti, – e qui si tradisce – la servetta italiana si trasforma in un nuovo personaggio inquinato da «le grazie e le seduzioni della soubrette francese». Il critico individua ancora nel teatro di Gherardi del Testa una perfetta fusione tra il carattere delle due nazioni, così che «il tipo della Colombina goldoniana sta a quella gherardiana, come la civetta italiana sta alla coquette francese»58. 


			È evidente che più che della morte del ruolo si debba parlare di trasformazione, ibridazione e rigenerazione della gamma dei canoni recitativi a esso legati.


			Solo due anni dopo, nel 1907, Giuseppe Deabate scrive un articolo dedicato alle ultime servette goldoniane per «Nuova antologia», nel quale ripercorre sommariamente una carrellata di attrici che tra Sette e Ottocento si sono guadagnate fama per aver magistralmente interpretato le più celebri cameriere goldoniane59. Conclude anch’egli il suo saggio con un amaro saluto a questa specie, a suo avviso, ormai estinta:


			Il segreto della fortuna e della gloria della servetta è in quella serena e perenne giocondità, che per tante ragioni sembra andar dileguando non solo dalla scena ma dalla vita, e della quale a noi non sono giunti che gli ultimi sprazzi. E quel segreto l’hanno portato via con loro le ultime servette goldoniane. Inutile quindi che ci affatichiamo a cercarlo. Contentiamoci di evocarle, in omaggio al grande Maestro, attraverso ai ricordi dei pochi superstiti che le hanno viste ed ammirate nei giorni lontani e cari della loro giovinezza60.


			La giocondità di cui parla Deabate non è affatto scomparsa: ha solo mutato costumi, linguaggio, interpreti e, quindi, ruoli.


			Risale, infine, al 1949 lo studio sul ruolo di servetta e la sua storia effettuato da Mario Corsi per la rivista «Il Dramma» di Lucio Ridenti61. Anche in questo caso l’analisi si concentra soltanto sui personaggi e sul rapporto tra servetta e soubrette. Corsi confuta la teoria secondo cui la servetta deriverebbe dalla Francia e avalla invece quella, ormai accreditata, che la vede figlia della Commedia dell’Arte. Con l’occasione riporta uno stralcio, da lui presumibilmente tradotto, di una pubblicazione parigina dei primi del XIX secolo, nella quale si dà una definizione di soubrette: 


			nomignolo dato a un personaggio femminile che si presta a più servizi. Secondo taluni non è detto quale età debba avere, e può darsi che chi l’interpreta non sia più alla prima giovinezza. Per altri, invece, deve essere o sembrare giovane: cosa assai conveniente allorquando i discorsi che essa rivolge alle persone alle quali dovrebbe dei riguardi, i consigli poco saggi che dà alle giovani belle donne, non possono avere per scusa che un gran fondo di storditezza. Soprattutto se, per favorire degli amanti, permette certi maneggi condannabili al tribunale di una rigorosa morale. Meno una soubrette avrà parvenze giovanili, più l’indecenza apparirà visibile. […] Basta che abbia una grande volubilità di linguaggio, perché senza ciò farà perdere al personaggio molto della sua grazia. La soubrette deve essere quindi tanto maliziosa quanto mutevole62.


			Corsi trae la definizione dai Précis de l’art théatral dramatique des anciens et des moderne di Jacques Lacombe del 1808 che segnano da subito una differenza netta tra ruolo di soubrette e ruolo di suivante. Le cameriere possono essere di più tipi e volendo individuarne due macro-tipologie possiamo parlare di cameriera anziana e confidente (suivante) e giovane serva scaltra e birichina (soubrette). Ed è proprio in questo ultimo aggettivo, «birichina», che Corsi individua una corrispondenza con il tipo italiano: 


			Poco più tardi il personaggio assumeva il ruolo di “servetta birichina” con nomi diversi: Colombina, Olivetta, Nespola, Fiammetta, Spinetta, Franceschina, Smeraldina. Da questo momento, senza avere i tipici caratteri di una vera e propria maschera e i suoi attributi, cioè un volto, un costume, una parlata dialettale fissi, la servetta assume nel teatro dell’improvviso un ruolo definito e particolari prerogative. È, di solito, un fior di ragazza che ha la spigliatezza e la furberia di Coviello e di Brighella, e non fatica molto a sgominare Arlecchino, e Pulcinella, Mezzana abilissima, ombra dell’ombra della padrona, di cui segue le sorti, divide le simpatie e le antipatie, è insuperabile nell’architettare imbrogli e nel dir bugie63.


			Segue una carrellata di personaggi legati al tipo della serva o servetta, dalla commedia antica a quella cinquecentesca, attraverso la Commedia dell’Arte e il teatro della Comédie italienne e così via fino all’Ottocento. Ed ecco, infine, alzarsi un altro ‘grido di dolore’ per la scomparsa di questa simpatica creatura teatrale. Potremmo forse parlare di un omaggio tardivo ai suoi predecessori, Costetti, Levi e Deabate. Mentre Costetti accusava la commedia sociale di aver ‘ammazzato’ la servetta, Corsi individua nell’operetta e nel vaudeville i principali responsabili del declino dei ruoli di servetta e soubrette sia in Italia sia in Francia:


			Ma ormai, in Italia, come in Francia, la servetta è al tramonto. Sì qualcuno cercherà anche da noi di ricondurla in onore: Castelvecchio per esempio, nella Cameriera astuta. Ma saranno gli ultimi guizzi di una luce che si spenge, fatalmente. Il ruolo è destinato a sparire, ingoiato dalla prima donna e dall’amorosa […] Tutta la loro funzione, dopo l’accennato preambolo si riduce ad aprire e chiudere una porta, a presentare una lettera sopra un vassoio, a servire il caffè, il the, i liquori, a porgere il mantello: fantocci in mezzo a gioie e a dolori, a burle e a tragedie. […] Che è avvenuto di voi, graziose soubrettes molièriane, e di voi, indimenticabili servette goldoniane? […] Morte, morte tutte. E il teatro, dopo, senza di voi, s’è intristito64. 


			La servetta goldoniana è presentata quale risultato massimo di un incontro artistico irripetibile: il connubio perfetto tra l’attore e l’autore drammatico. Il brio, la spigliatezza e la spontaneità, talvolta scollacciata, incarnano l’italianità che vanno cercando gli intellettuali pre e postunitari. L’esaltazione di questo ruolo e, conseguentemente, delle attrici che ne hanno vestito i panni, si inserisce pertanto nel discorso più ampio sulla querelle che anima le tornate parlamentari degli anni dell’unità65. Sono anni in cui fioriscono anche approfonditi e rudimentali studi sulla storia del teatro in Italia, anni di fermento e curiosità nei confronti di una disciplina ancora da costruire, mentre nel 1884 si ristampano le commedie goldoniane con l’elegantissima edizione di Sonzogno illustrata da Giacomo Mantegazza. In questo momento si sta delineando una storia del teatro che prenderà corpo e spessore con l’opera di Silvio d’Amico, in un clima ‘nazionalista’ dall’eco cattolica che porterà a esaltare i prodotti nostrani, tendenza già in auge nel Regno di Sardegna, a scapito delle importazioni. 


			Se la servetta perde gradualmente d’importanza nelle compagnie italiane, vittima del corso dei tempi, i suoi ‘vedovi’ di fine Ottocento e inizio Novecento si affrettano a fissarne la memoria adombrando le molte sfumature della viva materia teatrale. Ma il teatro permea, rielabora, sedimenta e genera, non è immune all’epoca a cui appartiene e, per questo, non è possibile fissarne i processi. 


			Nel frattempo, in Francia la soubrette si lascia alle spalle i tratti dell’antica suivante – corrispettivo della nostra cameriera, vispa e maliziosa come Dorine nel Tartuffe di Molière – mantenendo caratteristiche più affini alla Suzanne del Mariage de Figaro di Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais. Nella trama, esattamente come accade alle servette, la soubrette ha il compito di intrecciare e sciogliere gli intrighi. Col passare del tempo i personaggi destinati al ruolo perdono le funzioni domestiche per conservare soltanto la «verve maliziosa»66, diventando protagoniste delle comédies-vaudeville del XIX secolo scritte da autori di successo come Eugène Scribe e Eugène Labiche. 


			Nell’Ottocento i ruoli di servetta e soubrette entrano in contatto per mezzo della drammaturgia d’oltralpe. A pensare che si tratti dello stesso ruolo commetteremmo un grossolano errore: sono due facce della stessa medaglia ma con identità distinte quanto i contesti in cui fioriscono, accomunate da alcuni canoni estetici e recitativi ma destinate a intraprendere percorsi teatrali paralleli. Mentre la soubrette si mostrerà più devota al teatro musicale della Comédie-Française, la servetta è pronta a scomparire per rinascere come l’araba fenice sotto nuove forme e ruoli. 


			La soubrette nel suo evolvere propenderà da una parte per il vaudeville e dall’altra per l’opera buffa, sia in Francia sia in Italia67. La soubrette primo ottocentesca esercita da subito un grande fascino sul pubblico italiano anche per il repertorio nuovo, essenzialmente composto da vaudeville. Lo svilupparsi di una tendenza imitatrice del modello francese, favorita dall’importazione dei testi in voga a Parigi e dal loro propagarsi nei teatri italiani, apre altre strade possibili ai ruoli detentori di comicità: nuove storie, personaggi e autori. Il fascino del moderno non lascia indifferenti neanche gli attori, almeno quanto la possibilità di un guadagno maggiore eserciti una motivazione da sempre valida per un artista. 


			I vaudeville entrano nei repertori italiani soltanto intorno agli anni Trenta dell’Ottocento, salvo sporadiche eccezioni. Nel 1811, M.lle Raucourt aveva tentato di portare in scena questo nuovo genere tanto in voga a Parigi per educare il pubblico italiano al gusto francese68. Il vaudeville proposto in lingua originale dagli attori della Raucourt non fece presa. Pur apprezzandone il guizzo comico, i censori italiani non poterono fare a meno di cedere al pregiudizio su questo ibrido francese che infastidiva forse anche per la sua natura mista:


			Con ripetute istanze siamo eccitati a spiegare che cosa sia l’innovazione introdotta sulla scena francese di Milano, sotto il titolo di Vaudeville. Egli non è una commedia e ancor meno una tragedia: non è un’opera buffa e molto meno una seria. Può dirsi un embrione drammatico meticcio, il cui dialogo è sovente interrotto da arie di canzonette volgari sulla semplice musica in cui trovansi delle strofette scritte con uno spirito analogo al dramma, le quali terminano con motti faceti o con ingegnosi o galanti concetti, la più parte inintelleggibili per quelli che non sono Francesi. Il merito più notabile del Vaudeville consiste nell’arguzia di questi motti, nell’allegria che ordinariamente vi fa spicco e principalmente nella grazia degli attori […] è indispensabile che la voce degli attori non sia né troppo acuta, né discordante, né grossolana, e ch’essi nel rappresentare abbiano tutti la più graziosa disinvoltura e la più naturale giovialità69.


			Dopo il tentativo della compagnia francese dobbiamo aspettare qualche anno per vedere scoppiare un vero e proprio boom del vaudeville, rivisitato in varie forme dai traduttori italiani e messo in scena dai nostri attori di prosa con ritocchi, adattamenti e copiosi tagli alle parti cantate, per incontrare i gusti del pubblico nostrano. Il lento incremento della comédie-vaudeville si deve anche al ristabilimento delle barriere doganali tra gli stati e della censura imposte dopo la Restaurazione. Le compagnie, soprattutto quelle private, si trovano in carenza di materiale nuovo da portare in scena e ripiegano su quei testi che risultano meno gravosi per le tasche, spesso vuote, dei comici girovaghi. Quando il vaudeville inizia a spopolare in Italia trova la ‘protocritica’ ottocentesca schierarsi contro l’impoverimento teatrale e il pubblico andare in visibilio70. Anche le compagnie stabili non restano indifferenti al fascino del nuovo, pur mantenendo la propria rotta qualitativa. 


			Il percorso delle soubrette è, dunque, più lineare rispetto a quello della servetta costretta a trasformarsi e a cedere il passo ai tempi. Se, dalla seconda metà del secolo, le scritture ufficiali la vogliono relegata al teatro dialettale, certe sue peculiarità frammentate sopravvivono e sono reinvestibili nei personaggi della nuova drammaturgia. Morto il ruolo codificato di servetta, infatti, le sue qualità apparentemente perdute sopravvivono grazie alle singole interpreti e alla rinnovata identità dei ruoli primari.


			
1.3. Le ultime servette



			La prima metà dell’Ottocento gode dei successi, nella vecchia e nuova drammaturgia, delle prime attrici come Carlotta Marchionni: dalla Mirra di Vittorio Alfieri, alla Lusinghiera di Nota, alle commedie di Bon, alle farse di Scribe. Un’attrice scritturata come servetta rischia il declino e la monotonia, pur mantenendo un primato artistico in alcune commedie di Carlo Goldoni che le offrono ancora parziale respiro e protagonismo. Nelle opere della triade dei nuovi autori italiani Nota, Giraud e Bon, va scomparendo gradualmente il personaggio della confidente e le compagnie avvertono sempre meno il bisogno di scritturare una servetta o quanto meno di riservarle un maggior prestigio all’interno della formazione. È una politica influenzata dal mercato dei testi e dal potere decisionale sempre più forte dei primi attori. Le dovute eccezioni mostrano compagnie che prediligono un repertorio leggero anche di firme italiane, come la Ducale di Modena diretta da Bon, Romagnoli e Barlaffa. 


			Tra le ultime servette, attive nella prima metà del secolo, possiamo citare senz’altro la cremonese Maddalena Gallina71, Rosa Bugamelli Sacchi72, Clotilde Paladini Sacchi73, Marietta Lipparini Borci74 e Francesca Vergnano75:


			e, fra tutte maggiori, Rosa Romagnoli e Daria Cutini-Mancini. Fra tutte, infatti, non solo applaudite ma più a lungo festeggiate e celebrate furono queste due ultime, per festosa esuberanza di brio, di comicità e di grazia ad un tempo. Ad entrambe – la Romagnoli e la Cutini-Mancini – la Musa del gaio ruolo goldoniano prodigò tutti i suoi tesori. Ma più nota e più popolare fu la prima, Rosa Romagnoli, per una comicità più rispondente a quel ruolo, e perché ebbe inoltre la ventura di rimanere più a lungo in quel meraviglioso arringo d’arte rappresentativa che fu la celebre Compagnia Reale Sarda76.


			Ed è su queste ultime due attrici che Giuseppe Deabate si sofferma nel sopracitato saggio sulle ultime servette goldoniane e, in particolare, sulla biografia artistica della Romagnoli77. 


			Maddalena Gallina appartiene alla generazione attiva tra la fine del Settecento e l’inizio dell’Ottocento e inizia la sua carriera come seconda amorosa in alcune compagnie secondarie, principalmente attive nel Sud della penisola. Nel 1795 viene scritturata come servetta nella compagnia dei coniugi Battaglia e deve scontrarsi con il mito del personaggio goldoniano creato dalle interpreti veneziane di maggiore successo. Riesce nell’impresa in breve tempo tanto da diventare «prima fra le prime»78: «Maddalena Gallina. Sì negli Amanti veneziani, come nella Serva amorosa mostrò che anche in un dialetto a lei straniero, ella sa far giocare quelle grazie che la costituiscono una delle più eccellenti tra le attrici italiane che sostengono il carattere di servetta»79. Secondo alcune fonti intraprende la strada del capocomicato e ricopre per breve periodo il ruolo di prima attrice80. Prima di lasciare per sempre il palcoscenico, in una data incerta tra il 1811 e il 1817, è scritturata per l’ultima volta come servetta dalla prestigiosa compagine diretta da Salvatore Fabbrichesi, la Vicereale di Milano: «giusto premio alla carriera dell’attrice che ottiene così la definitiva consacrazione condividendo il palcoscenico con il meglio della società attorica italiana»81. 


			Delle altre intrepreti citate dallo storico poco sappiamo. Nessuna di loro, dopo Maddalena Gallina, raggiungerà la fama della celeberrima Romagnoli. Racconta Antonio Colomberti: «Nel suo ruolo di serva, dopo la celebre Gallina, nulla di superiore vantarono dal principio del secolo le nostre scene»82. È evidente l’attenzione dei giornali per questa servetta che tiene testa alle maggiori prime attrici del suo tempo: «Snella nella persona, non grande, non piccola, occhio vivo e maliziosetto, volto pieno d’anima, voce sonora, un abbandono spontaneo di espressione, e di movimento, formavano in lei un insieme, che non poteva a meno di allettare gli spettatori»83. Ed è proprio questa attrice a aver attirato la nostra attenzione spronandoci a indagare più a fondo nella sua biografia artistica, fino a svelarne la funzione attiva nell’evolversi dei ruoli femminili della prima metà dell’Ottocento. Alla Romagnoli, infatti, va il merito di aver procrastinato la scomparsa definitiva del ruolo di servetta dalla scena nazionale, complice la struttura stabile della Compagnia Reale Sarda, e di aver contribuito inevitabilmente alla contaminazione tra registri recitativi tradizionali e nuove attitudini stimolate dalla drammaturgia a lei contemporanea, in particolare quella di origine francese pensata per la soubrette Virginie Déjazet. Rosa Romagnoli non è più soltanto l’ultima servetta del teatro nazionale – come hanno cercato di trasmettere gli studi tardo ottocenteschi e primo novecenteschi –, bensì la responsabile di un ritardo nella scomparsa del ruolo, che le ha permesso di ibridarne i tratti. Nella sua esplorazione del repertorio moderno, infatti, essa ha contribuito alla nascita di uno stile recitativo affine a quello che sarà il tratto connotativo di alcune prime attrici (comiche) fin de siècle. A essa, in parte, dobbiamo la maturazione dei frutti dell’innesto tra novità e tradizione.


			La sua eredità sarà raccolta dall’ultima interprete di cui tratta Giuseppe Deabate: Daria Cutini Mancini84, servetta solo per contratto. Non è figlia d’Arte e incarna alla perfezione un ruolo rinnovato e uniformato ai cambiamenti che il nuovo repertorio provoca. Stante qualche ormai rara apparizione nelle commedie di Goldoni, questa attrice si presenta totalmente aperta alla drammaturgia più recente. Erede della Romagnoli nei ‘ruoli Déjazet’, esplorerà tutti i nuovi tipi più affini al ruolo di seconda donna che le vengono proposti dalla direzione. La Mancini è figlia del suo tempo e, forse anche a causa della morte precoce, avvenuta nel 1881, la sua fama non riecheggerà quanto quella della Romagnoli o della Gallina. 


			Rosa Romagnoli, perciò, è senz’altro ‘l’ultima’ servetta goldoniana, ma è anche colei che per prima accoglie i semi del nuovo. Di come avvengano l’inseminazione e il conseguente generarsi di un ruolo rinnovato parleremo più avanti.


			1.4. Rosa Romagnoli la goldoniana


			Rosa Pasini nasce a Venezia nel 1801 dall’attore Carlo Pasini e Maria Antonini, discendente di una famiglia di avvocati veneziani. Ancora bambina è affidata alle cure del nonno materno che le impartisce un’educazione borghese. Morto il padre, la madre decide di condurla con sé per apprendere i segreti dell’arte teatrale85. 


			Nel 1816 è scritturata nella Compagnia di Gaetano Perotti come seconda amorosa; è la prima tappa di una carriera brillante che procederà in crescendo fino all’ingresso nella neonata Compagnia Reale Sarda (1821)86. Le fonti biografiche sull’attrice tendono a ricondurre l’intuizione delle sue potenzialità recitative, affini al ruolo di servetta, alle figure maschili con cui entra in contatto: il marito, il primo attore Luigi Romagnoli, e i capocomici Perotti e Gaetano Bazzi. Pur non volendo cadere in facili tentazioni, è inevitabile porre l’attenzione sulla parzialità di certe fonti, perfettamente integrate nel loro contesto d’origine. Non è questa la sede per innescare un dibattito di genere sulle fonti ottocentesche (col rischio di facili anacronismi), ma il nostro caso di studio va ad aggiungersi ai molti nei quali lo sguardo sul femminile, anche se esclusivamente in prospettiva teatrale, ha subito la censura di un pensiero culturale dettato dal punto di vista maschile di una società di stampo patriarcale. La biografia stilata da Francesco Regli attribuisce, infatti, a Luigi Romagnoli il merito di aver stimolato in Perotti il proposito di impiegare la giovanissima Romagnoli in parti da servetta87. Ancora il conte Piossasco, delegato della Nobile Direzione dei teatri della Compagnia Reale Sarda, attribuisce a sé stesso il merito di aver saputo intravedere nella giovane una possibile servetta88. Antonio Ghislanzoni, infine, nelle sue memorie, riporta un aneddoto, ulteriore fonte sulle origini artistiche dell’attrice veneta, la quale sembrerebbe dover ringraziare il direttore della Reale Sarda, Gaetano Bazzi che, se «nelle prime recite […] non era gran fatto pago della Romagnoli, sebbene egli scorgesse in quella giovinetta tutti i germi dell’artista», si ravvide ben presto: «alla prima parte brillante che le fu affidata, lux facta fuit, e mediante la direzione e gli insegnamenti di lui, in poco tempo divenne la più cara, la più vispa, la più vera delle attrici nel suo genere che l’Italia abbia applaudito»89.


			L’indole dell’attrice emerge, rivelandosi talentuosa interprete di personaggi quali Isabella ne l’Olivo e Pasquale di Antonio Sografi, Cherubino nelle Nozze di Figaro di Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais e Guerina nel Molière di Goldoni. A notarla è senz’altro il conte Piossasco. Questi sollecita la Nobile Direzione dei teatri affinché non si lasci sfuggire la coppia Romagnoli. La scrittura nella stabile piemontese permette all’attrice di passare al ruolo di servetta. L’obiettivo, in linea con la Nobile Direzione, è quello di reclutare bravi attori per la messa in scena di un repertorio italiano di qualità e, in particolare, delle commedie di Goldoni. Ma l’ambizione artistica del delegato, argutamente, si spinge oltre. Servono i soggetti giusti per poter proporre un tipo di repertorio che potrebbe essere una carta vincente da giocare contro la concorrenza di Fabbrichesi. In una lettera inviata alla direzione, Piossasco rivela di voler scritturare la coppia Romagnoli per preparare con loro, dal secondo anno di attività, «la sorpresa dei vaudevilles»90. Dotato di lungimiranza artistica e commerciale, nonché abile traduttore, il delegato tenta di precorrere, invano, i tempi, dichiarando di tenere «in pronto i materiali, gli attori ecc. ed i maestri per i vaudevilles»91. I materiali, gli attori e i maestri: il progetto, studiato a tavolino, prevede un’apertura della “monolitica” compagnia al frizzante genere parigino. Le necessità del mercato non sono estranee al delegato che conosce bene il pubblico, per natura conservatore ma al contempo affascinato dal nuovo. Nonostante i buoni propositi, l’entusiasmo del conte è frenato dalla Nobile Direzione dei teatri che tende a promuovere le commedie dei nuovi drammaturghi italiani e i capolavori del padre Goldoni, almeno per il primo decennio di attività. Al momento della fondazione della compagnia la coppia Romagnoli percepisce un onorario di 8,050 lire92. 


			Dopo un solo anno comico, però, Rosa e Luigi Romagnoli, Francesco Bon, Francesco e Maria Barlaffa lasciano in blocco la stabile piemontese per entrare nella Compagnia di Gaetana Goldoni e Luigi Riva. Per l’attrice si apre una fondamentale parentesi nella compagnia destinata, di lì a poco, a diventare la Ducale di Modena intitolata a “Carlo Goldoni”. Sotto l’egida del Ducato e la guida dell’attore-poeta Bon, la formazione durerà quasi otto anni e confermerà Rosa Romagnoli interprete squisitamente goldoniana93. La cronaca si sofferma a lungo sulle sue prestazioni artistiche, trascurando, talvolta, la stessa prima attrice Luigia Ristori Bon94. La formazione si dedica a un repertorio quasi esclusivamente goldoniano, recuperando anche quelle commedie in dialetto dimenticate, come Le baruffe chiozzotte. In questi anni Rosa Romagnoli inserisce tra i suoi cavalli di battaglia la Serva amorosa, nella quale si dimostra «prima Cameriera delle scene italiane»95, la Donna di governo, la Donna vendicativa, la Locandiera e altri personaggi che, sovente, si contende con la prima attrice:


			La Romagnoli, tutta brio, tutta finezza, tutta garbo, continua a non aver rivali sulla scena italiana nelle parti di serva. Parlando con perfettissimo accento il dialetto veneziano, ella lo accompagna col fare, colle mosse, col gesto in modo da render compiuta l’illusione. Anche nelle commedie scritte in lingua italiana, e in parti non affatto volgari la Romagnoli è non meno brillante che intelligente. Per tacer di tant’altre citeremo ad esempio la Locandiera e la Serva amorosa96.


			In lei si apprezzano soprattutto l’accurato studio della parte, la gestualità vivace e coerente col personaggio, la declamazione ‘naturale’ e il portamento. Non stupisce, dunque, che nell’anno comico 1829/1830 la Reale Sarda offra alla Romagnoli di rientrare nelle proprie fila, dove resterà fino al 1852/1853, questa volta senza il marito Luigi, rimasto in società con Bon97. 


			Alcuni dei contratti di scrittura della Romagnoli sono conservati e consultabili presso la Biblioteca Museo Teatrale SIAE di Roma, nel fondo Luigi Rasi. Il primo è datato 1829, il secondo 1830 e rinnovato fino al 1838, il terzo risale al 1850/1851 e l’ultimo al 1852/1853. 


			Il primo contratto viene firmato a Torino il 3 marzo 1829 dal direttore della compagnia, Gaetano Bazzi, dall’attrice e approvato dal delegato conte Piossasco: 


			Con questa privata scrittura, che vogliono le Parti abbia forza e vigore d’insturmento rogato per mano di pubblico Notaio, resta fissata e stabilita nella Compagnia drammatica al servizio di s.s.r.m. il re di sardegna, ec. ec. per sei anni avvenire cominciandi nel primo giorno di Quaresima 1830 e terminandi coll’ultimo giorno di Carnevale del 1836 la signora Rosa Romagnoli sotto li seguenti inalterabili patti, e condizioni. Primo. La signora Rosa Pasini-Romagnoli suddetta sarà obbligata di recitare tutte le parti di Prima Servetta assoluta che le verranno assegnate senza ulteriore pretesa, o contraddizione alcuna98.


			L’onorario, rispetto al 1821, è aumentato a «lire nuove di Piemonte cinque mille per cadun anno in tante mezze mesate anticipate, da percepirsi la prima al primo giorno di Quaresima»99. Negli otto anni appena trascorsi la compagnia ha mutato parzialmente repertorio e assetto; ciò impone all’attrice di virare su personaggi diversi dalle rodate servette goldoniane interpretate nella Ducale di Modena100. 


			Nel 1839 al Teatro Re di Milano Rosina interpreta Clarice nella commedia in tre atti Amore vince amicizia di autore anonimo, è una giovane vedovella rivale in amore dell’amica Giuseppina (Adelaide Ristori)101. Il personaggio di Clarice sarebbe più confacente a una seconda donna ma la sua interpretazione risulta credibile: 


			La recitazione sortì accurata, scorrevole e spontanea, e di ciò vuolsi dar merito alla intelligenza e allo zelo degli attori tra quali è da ringraziare specialmente la signora Romagnoli che nel vestire il carattere di Clarice tendente un pochino al sentimentale, ci ha dato il diritto di vederla anche per l’avvenire non sempre limitata alle parti di servetta102. 


			D’ora in poi la vedremo districarsi tra i personaggi più disparati, provocando reazioni contrastanti tra i censori. La tendenza della critica è quella di sponsorizzare una sua virata artistica verso altri ruoli, come avviene nel caso di una recensione alla messinscena de L’Ajo nell’imbarazzo di Giovanni Giraud, in scena al Teatro Re di Milano nell’ottobre del 1839: 


			Che dirò io della Romagnoli? di questa simpatica creatura, che ha il talento di far sua ogni parte, di sostenerla con una leggiadria, grazia, facilità, naturalezza senza pari? Essa supera l’istessa verità, in modo che spesso l’essere di tutta simpatia che ci presenta, non può trovarsi che nel solo ideale! Condisce di tanta grazia i suoi modi, i suoi detti, l’azione sua, che il pubblico, tutto, simpatizza per lei, e la colma di battimani e di applausi, ogni qualvolta si presenta sulla scena! Peccato, che sì abile attrice, venga spesso sagrificata a rappresentare delle parti secondarie. Quanto a me, non la vorrei più vedere come serva scaltra, ingannatrice, infedele… no; no; la sua amabile fisionomia, il suo carattere non la qualificano tale! Essa deve esser buona, leale, sincera, come il fu nella Serva amorosa di Goldoni. Ah se fossero tutte così le attuali servette, quante padrone, sebbene giovani, ricche, galanti, non sarebbero trascurate per sì gentili ed amabili cameriere103!


			Anche la scelta dei costumi, col tempo, subisce un’evoluzione, rispondendo alle nuove attitudini dell’attrice. Se inizialmente si apprezza la sua coerenza col personaggio104, successivamente essa assume un contegno aristocratico che la allontana dal ruolo di servetta. Adamo Alberti, nelle proprie memorie, lo individua come suo unico difetto: «vestiva con troppa eleganza, e spesso non si distingueva chi era la padrona e chi la serva. Del resto, era colpa scusabile in una creatura avvenente, e il pubblico facilmente l’assolveva da questo piacevole errore»105; ribadisce Francesco Regli: «poche attrici conobbero al pari di lei l’importanza e l’esattezza del vestire; forse era troppo elegante, e forse, più che serva, era padrona, ma l’occhio dello spettatore non rifiuta mai ciò che lo lusinga e lo diletta»106. 


			La scelta di Rosa Romagnoli di vincolarsi per sempre a un contratto per le parti di servetta non la tiene lontana, comunque, da fuoriuscite di stile. La tiene lontana, però, dal capocomicato e dalle critiche in cui incorrono, ad esempio, alcune prime attrici, come Antonietta Robotti107

e Amalia Fumagalli108 quando inseriscono nel repertorio certi personaggi ritenuti di scarsa levatura morale. Essere prima attrice in questi anni significa dedicarsi a un repertorio eterogeneo che comprende i grandi cavalli di battaglia della Pelzet e della Marchionni, come la Mirra di Vittorio Alfieri, la Maria Stuarda di Friedrich Schiller o la Francesca da Rimini di Silvio Pellico. La nostra servetta, d’altro canto, può permettersi, eccezionalmente, incursioni nella drammaturgia contemporanea leggera, senza troppo clamore, favorita dal protagonismo della soubrette nei nuovi vaudeville e dalla posizione di riguardo riservatale dalla Compagnia Reale Sarda. 


			1.4.1. Nuove attitudini nel repertorio


			A caratterizzare la servetta fin dai tempi della Commedia dell’Arte è la tendenza a essere ‘multiforme’, come asserisce Goldoni, ovvero la capacità di affrontare più registri verbali, dall’alto al basso, più lingue, intese come dialetti, e incarnare più personaggi anche all’interno della stessa commedia. La conferma è data dalla stessa drammaturgia, sia goldoniana, sia la nuova italiana, sia francese: in molti di questi testi il personaggio affidato alla servetta deve dar prova delle qualità sopra elencate, oltre a essere seducente e maliziosa. È un ruolo che può muoversi su più piani, saltando dalla parodia, alla finzione, alla verità, in azioni sceniche che la mettono a confronto anche con le qualità recitative proprie degli altri ruoli femminili e maschili. 


			Nell’arte di Rosa Romagnoli queste peculiarità sono ben spese, come dimostra quando interpreta l’atto unico La Figliuola di Domenico di Ferdinand Vallou De Villeneuve e Charles Livry109, nel quale veste i panni di Caterina Biancolelli, famosa Colombina figlia di Domenico, l’antico Arlecchino italiano. La trama le impone di essere l’unica donna in scena e di recitare ben quattro personaggi marcatamente caratterizzati in quanto afferenti a ruoli teatrali distinti. Un gioco meta-teatrale nel quale l’attrice si misura con i ruoli di servetta (Caterina Biancolelli), ingenua (la contadina Marcolfa), seconda donna (Presidentessa di Follenville) e, infine, fanciullo en travesti (un tamburino), prendendosi gioco degli altri personaggi in scena. Il copione della Compagnia Reale Sarda (conservato a Roma) aggiunge due battute al finale, non presenti nelle versioni a stampa italiane pervenute: 


			
Baron Brava Caterina! Due attori francesi quali noi siamo devono confessare d’essere stati burlati da una Commediante italiana.


			
Caterina La quale si chiamerà contenta de’ suoi studi e del suo travaglio, se i bravi artisti suoi colleghi ed il Pubblico l’onoreranno sempre del loro favore e compatimento110. 


			Interessante chiusura autocelebrativa, considerato che il manoscritto dovrebbe risalire all’anno comico 1851/1852, in pieno fermento preunitario. Il testo, dalla trama esile, costringe l’interprete a un vero e proprio virtuosismo interpretativo che ben si adatta alle peculiarità del ruolo di servetta decantate da Goldoni, di cui la Romagnoli è maestra. Su di lei si misura il successo della pièce. 


			Non è la prima volta che la Romagnoli dà prova della propria versatilità artistica. Nel 1838, a Torino, la Reale Sarda mette in scena per la serata di Borghi La Vecchiaja di Ludro di Bon111. Il personaggio interpretato dalla servetta è, si intuisce, quello scritto per la moglie dell’autore, prima attrice. 


			Nonostante riesca a riciclarsi su più fronti, dalla fine degli anni Trenta Rosa Romagnoli viene spesso «sagrificata a parti secondarie»112. Nel 1839 ci troviamo infatti nel pieno della ‘rivoluzione’ drammaturgica. I personaggi delle nuove commedie di matrice italiana riservati alle attrici scritturate come servette sono semplici cameriere o consigliere della padrona, come Fiammetta, cameriera di Laura nel dramma Petrarca e Laura di Alberto Nota o Bettina, cameriera di Metilde nella commedia Le risoluzioni in amore dello stesso autore, o ancora Leonarda, cameriera «attempata» dell’Ajo nell’imbarazzo di Giraud. Fa eccezione Cristina, cameriera di Angelina, del Ludro e la sua giornata di Francesco Bon, che intrattiene un rapporto amicale con la padroncina, è quasi una dama di compagnia e consigliera, e ha un ruolo centrale nell’azione, facendo da tramite e contrappunto comico alle scene d’amore degli innamorati. Nei nuovi drammi o commedie di Scribe i personaggi variano; sopravvive qualche cameriera o governante, ma la rosa delle parti riservate alla servetta è popolata da donne di bassa levatura sociale, spesso lavoratrici, dame di vario lignaggio, giovani rampolle di sangue blu in cerca di matrimoni convenienti: la servetta come la conosciamo non esiste più. Basta una rapida consultazione dei copioni della Reale Sarda, conservati nel fondo romano, per comprendere meglio la distribuzione delle parti all’interno della compagnia e le sue evoluzioni. Ne La prima ruga sul volto di una donna di Scribe113, tradotta da Luigi Marchionni, il personaggio affidato alla servetta è Caterina, figlia del portinaio; a fianco vi sono segnati i nomi della Romagnoli e di Luigia Pieri. C’è poi la giovane modista Lucia de Il nuovo Figaro di Scribe; sfacciata e civettuola, incarna la donna lavoratrice che sa il fatto suo. La vicenda la vede coinvolta in una piccola recita organizzata da Leporello, burla che ricorda lo scherzo organizzato da Norina e Malatesta nel Don Pasquale di Gaetano Donizetti. Leporello convince la modista a fingersi innamorata del giovane Andrea, per cui sospira la figlia del Conte suo padrone, dando vita a un intrigo che, ben presto, sfuggirà di mano generando confusione e pretesti comici114. Lucia appartiene alla schiera di personaggi che si possono inserire a metà tra le competenze del ruolo di servetta e quello di seconda donna, ed è solo uno tra i tanti sgorgati dalla penna prolifica degli autori francesi. Altri personaggi hanno caratteristiche tipiche soltanto della seconda donna, altri ancora sono cuciti addosso all’ingenua, come Mina nella commedia Il cannocchiale magico di Scribe:


			La Romagnoli sosteneva la parte d’una giovane sempliciotta; e tutti sanno come ella si distingua in ogni specie di produzioni. Peccato che le moderne commedie francesi or così in voga ce la tolgano spesso dalla scena! La servetta accomoda poco agli scrittori d’Oltremonte, che di gusto diverso del Goldoni mettono in campo altri caratteri, e mai o quasi mai le danno adito a far mostra di sua abilità. Eh sì, che da un personaggio tutto disinvoltura e malizia, che ha sempre la lingua affilata e la parola pronta, che salta meglio d’un ballerino, e che corre più d’un cervo potrebbero essi trarne partito, tanto più con un idioma che facilmente si presta allo scherzo ed al brio115!


			Nel 1835 Francesco Regli pone l’attenzione su un problema oggettivo: la confusione creata dalla nuova drammaturgia nelle compagnie organizzate per ruoli fissi. Resta il dubbio se l’attribuzione di personaggi così distanti dal ruolo di servetta a un’attrice scritturata in questo ruolo sia da imputarsi alla mancanza di un ruolo adatto a quella parte o all’assenza di un’attrice più adatta a interpretarla. Vi sono altre testimonianze che dimostrano come dalla metà degli anni Trenta in poi a Borghi, Vestri e alla stessa Romagnoli siano affidati caratteri ben al di sotto delle loro capacità116. 


			In questo frangente Carlotta Marchionni sta per abbandonare le scene e la Compagnia Reale a favore della giovanissima Amalia Bettini (1841). Nel 1836 è arrivata Antonietta Robotti, scritturata come prima attrice giovane; nell’elenco della Reale Sarda del 1838, Antonietta Robotti figura «prima attrice a vicenda con Carlotta Marchionni»117. Nel 1839 l’attrice sta, quindi, spingendo per far carriera ed è in competizione con l’altra prima attrice giovane, entrata in compagnia nel 1837 come amorosa e già avanzata di grado a prima amorosa e prima attrice giovane dall’anno successivo: la promettente Adelaide Ristori. È dunque un anno di scosse interne che porteranno alla fuoriuscita della Robotti dalla compagnia, destinata a diventare la prima attrice della Ducale di Parma dal 1839 al 1842. 


			La servetta Romagnoli, già attempata, rischia di scomparire, quando nel 1838, come una ventata d’aria fresca, le si prospetta di recitare nei vaudeville scritti per la soubrette parigina Virginie Déjazet118. Nota per i ruoli en travesti, che vengono per questo consacrati in Italia come ‘ruoli Déjazet’, la soubrette recita «con una baldanza tutta sua e con una certa virilità d’atti e di parole» e «primeggia su quante attrici ha Parigi ne’ travestimenti da uomo, e imita con una disinvoltura cavalleresca i duchi e i visconti della Reggenza»119. I ‘ruoli Déjazet’ sono personaggi nuovi che ricordano, talvolta, Cherubino de Le Mariage de Figaro di Beaumarchais. Protagonisti di avventure intricate, da sciogliere a suon di colpi di scena, turbati da fermenti amorosi adolescenziali nei confronti di dame mature o fanciulle amabili, i personaggi interpretati dalla Déjazet richiedono all’attrice notevoli doti atletiche. Le scene che li coinvolgono prevedono duelli, scherzi e bagatelle comiche di ogni sorta. Sorvolando sulla storia della prassi del travestimento con abiti maschili delle attrici che affonda le sue radici, come sondato anche dai più recenti studi, nelle performance delle prime professioniste della Commedia dell’Arte, serve però ricordare che non ci troviamo di fronte a una pratica originale, bensì a una moda, una tendenza che, posta sotto luce nuova, si fa tratto connotativo di una categoria specifica di personaggi120.


			L’attrice francese mantiene in auge il proprio repertorio fino in tarda età; per lei Victorien Sardou scrive La premieres armes de Figaro (1859)121. Georges Duval, a un anno dalla scomparsa della soubrette, parafrasa così la sua carriera, destinata a scomparire all’ombra delle grandi tragedienne quali la Rachel e la Bernhardt:


			Mais sur une scène moins élevée, l’art et le succès sont plus difficiles; rien n’éclaire et rien ne borne la carrière ouverte devant l’actrice; chaquejour, c’est un pas nouveau qu’il lui faut faire dans des routes inconnues; tour à tour jeune et vieille, homme et femme, reine et bergère, maîtresse et servante, tendre et emportée, amoureuse et coquette, mélancolique et gaie, elle prend toutes les formes, essaye tous les tons; elle peint tous les sentiments, elle touche toutes les cordes du cœur et de l’esprit; ce sont de perpétuelles métamorphoses qui exigent un talent universel, une puissance complète dans le vaste domaine de l’art dramatique122.


			Nelle parole di Duval riecheggiano le capacità recitative della Déjazet che non risultano poi così lontane da quelle della servetta descritte da Carlo Goldoni123. Alexandre Dumas figlio ricorda che quando le propose di mettere in scena la pièce tratta da La dame aux camelias, l’attrice cinquantaquattrenne rifiutò la proposta, perché convinta che il pubblico non fosse pronto a veder morire di tisi colei che sulla scena li aveva sempre fatti ridere:


			Mais pour cela, me dit-elle, il faut trois choses: qu’on fasse un e révolution qui d étruise le censure, que Fechter joue le rôle d’Armand, et que moi je ne joue pas celui de Marguerite, où je serais absolument ridicule. Pour que je pusse jouer ce rôle, il vous faudrait transporter votre sujet sous Louis XV, me faire chanter des couplets et me faire épouser mon amoureux à la fin. J’ai trop pleuré en écoutat votre œuvre pour vous demander d’y changer quoi que ce soit124.


			La soubrette è legata a un modo di fare teatro diverso, i personaggi che le appartengono sono aristocratici o reali settecenteschi e le pièce devono rientrare nella dimensione da vaudeville anni Trenta. In Italia, il repertorio Déjazet è inizialmente esplorato da alcuni attori fanciulli. A Napoli il primo interprete, nonché traduttore, del Birichino di Parigi è un promettente attor giovane, Adamo Alberti, scritturato nella Compagnia dei Fiorentini nel settembre del 1836. La prima interprete femminile è, invece, Giovannina Rosa125. Le interpretazioni dei due amorosi sono messe in ombra assai presto dal talento artistico dalla celebre servetta della Reale Sarda, che farà de Le prime armi di Richelieu126 e de Il Biricchino di Parigi127 i propri cavalli di battaglia128. I ‘ruoli Déjazet’ si offrono, così, alla servetta quale spazio nuovo dove poter, ancora per qualche anno, essere la protagonista assoluta della pièce. Che la servetta Romagnoli, tipicamente goldoniana, interpreti i tipi Déjazet non è un caso. Entrambi i personaggi di questi due vaudeville, riadattati in prosa, prevedono la messa in scena en travesti. Sono due giovani adolescenti: nella prima pièce l’attrice impersona il giovane Duca di Richelieu il quale, fremendo all’idea di passare del tempo con la propria promessa sposa, vive alcune avventure e disavventure galanti anche con altre dame; nella seconda, un monello parigino un po’ sfrontato e combina guai viene in soccorso di due giovani innamorati riscattando così la propria birbanteria. La novità non sta tanto nella pratica del travestimento che sappiamo avere origini antiche, quanto nella caratterizzazione dei personaggi. Infatti, questi nuovi tipi mantengono il brio e la verve della soubrette, permettendo alla servetta italiana di continuare a sfruttare la lingua pungente e il parlare franco che la caratterizzano da sempre. Che si tratti di astute e furbe fanciulle lavoratrici (come ne La contessa della botte) o monelli en travesti (come ne Il birichino di Parigi), essi possiedono il carattere brillante e furbesco della servetta rivestito di quella patina morale che, alla fine della vicenda, li redime nel giudizio del pubblico. L’arguzia femminile di Mirandolina sopravvive, dunque, trasformandosi in quella di un ragazzo monello o di una fanciulla scaltra. Brio, spigliatezza, sfacciataggine o sfrontatezza: tutte peculiarità che ritroveremo dalla seconda metà dell’Ottocento in alcune cocôttes da pochade. 


			Ed è in questo repertorio che la Romagnoli ha un successo strepitoso: 


			ci siamo confermati nella nostra opinione che la Romagnoli di tutti i furfantelli o biricchini apparsi sulle nostre scene, compresi anche i francesi, Doligny jeune e Dermy, è il furfantello o biricchino, veramente classico; classico, badate al vocabolo, cioè che è sempre naturale, che non esagera mai, che non tenta mai di arrivare là dove non sa di poter pervenire, che ha una snella figura, è pieno di spirito senza essere spiritato. La Romagnoli era essa al suo posto nella parte di biricchino? Domandarono alcuni in senso dubitativo. E noi che abbiamo sentito più di una volta tutti i biricchini italiani e francesi apparsi in Milano, che sappiamo valutare gli effetti d’una prima impressione e non ci lasciamo trascinare da essi, scioglieremo il quesito con un monosillabo assoluto, e risponderemo un bel sì cubitale129.


			È però più facile accettare che un uomo, anzi un ragazzo, porti in scena certe ‘sfrontatezze’ prendendosi gioco del potere e avvalendosi di un linguaggio che elude i limiti del bon ton femminile, come fa Figaro nella creazione di Beaumarchais. Alcuni periodici puntano il dito contro la Romagnoli e la Compagnia Reale. Viene criticata soprattutto la scelta di recitare in panni maschili, la si accusa di voler ringiovanire e di interpretare parti più naturalmente adatte a un attore bambino.


			Così, mentre in Francia la Déjazet coglie gli allori della propria arte acclamata da un pubblico e da una società meno restii al nuovo, in Italia lo spirito di rivalsa ‘nazionalistica’, unito all’incombere costante della Chiesa che da secoli condanna il travestitismo e l’arte degli attori, pongono un freno agli entusiasmi di critica e pubblico per la Romagnoli in calzamaglia. Il problema della morale cattolica è una costante della storia italiana e nel teatro si riversa in modo preponderante fin dai tempi della spettacolarità dei giullari. Ne scontiamo le conseguenze fino al Novecento quando un intellettuale di raffinata intelligenza come Silvio d’Amico critica certi attori comici, accusandoli di distorcere la naturalezza della recitazione finendo per risultare delle marionette130; ma lo vedremo meglio quando affronteremo il caso di Dina Galli. 


			Negli anni Quaranta dell’Ottocento non tutta l’Italia ancora da formare è pronta per un’attrice che veste, parla e si esprime come un uomo, talvolta impegnata in scene di corteggiamento:


			Non sappiamo perché nel Furfantello di Parigi, nelle armi di Richelieu, nel Duello sotto Richelieu e in altre produzioni ancora si abbia voluto farla recitare da giovinetto. S’egli fosse perché la Compagnia manca d’un esperto attore ancor imberbe, o si provegga al difetto, o si ommetta di dar tali rappresentazioni, ma non si vegga nell’anno di grazia 1843 sulle scene tanta ridicolosaggine131.


			Portando avanti il repertorio fino in tarda età un’altra accusa che le viene mossa è quella di avere spesso «il vezzo di ringiovanire sotto abiti maschili (debolezza imperdonabile in lei che ha lo spirito sempre giovine)»132. Sono questi i non timidi segnali di una rivisitazione censoria tutta italiana in risposta all’importazione dei costumi boulevardier francesi. 


			1.4.2. Fine, o quasi, di un ruolo


			Antonietta Robotti ritorna alla Reale nel 1842, a testa alta, scritturata finalmente come prima attrice, per questo anno ancora a vicenda con la Bettini, e lasciando a Adelaide Ristori il ruolo di prima attrice assoluta nella Ducale di Parma133. Gli studi più recenti registrano la diminuzione graduale delle apparizioni di Rosa Romagnoli in scena, in concomitanza con l’entrata della Robotti nella Compagnia Reale Sarda134. Nelle cronache si registra la mancanza dell’attrice dal palcoscenico e il malcontento del pubblico. Nel 1846 l’attrice si ammala ed è costretta ad allontanarsi dalle scene per quasi un anno135. In una lettera inviata da Domenico Righetti, allora direttore della Reale Sarda, al commediografo Alberto Nota136, si apprende come l’assenza dell’attrice lasci la compagnia nell’impossibilità di mettere in scena alcune commedie dell’autore: «Abbiamo da tre mesi ammalata la nostra Romagnoli e non si sa quando i medici la ridoneranno alla scena. Per ora, dunque, non occorre parlare della di lei bella Commedia Educazione a natura137, della quale io presagisco esito felicissimo, qualora il Pubblico non volesse ritornare al buon senso drammatico»138. Ma il problema non si riduce a questa sola commedia bensì alle «migliori», per usare le parole dello stesso Righetti:


			Chi fa il conto senza l’oste vuol farlo due volte proverbio triviale, antiquato, ma giustissimo. Appena i Medici, e la stessa Romagnoli mi assicurarono essere ella perfettamente guarita, si risvegliarono altri malanni pei quali fu costretta di ritornare a Torino, minacciandomi da colà di dover intraprendere nuova cura, e quindi nuova convalescenza. Al mio fisico già troppo indebolito questo nuovo annunzio fu un colpo fatalissimo: sono così costretto di lasciare addietro le migliori, e le più elastiche commedie e con grave discapito del decoro, e degli interessi della Compagnia139.


			È dunque chiaro che il suo ruolo in compagnia non ha perso lustro e le parti comiche e leggere sono sempre affidate alla sua esperienza, nonostante il trascorrere del tempo140.


			Le tensioni interne alla formazione esplodono nel 1849, quando le sole personalità femminili rimaste a primeggiare in compagnia sono Robotti e Romagnoli. La rivalità e la competizione tra le due sfocia in una lettera dello stesso anno che svela, anche alla luce degli avvicendamenti tra i ruoli, come la Romagnoli sfrutti a proprio vantaggio e protezione il ruolo di prima servetta assoluta141. A rivelare alcuni dettagli in proposito, è una lettera del 19 giugno, indirizzata dal presidente della Direzione al nuovo direttore, Francesco Righetti:


			La Signora Rosa Romagnoli, attrice della Reale Comp.a Drammatica rappresentando giorni or sono, a questa Direzione come, nella circostanza in cui dovea prodursi per beneficiata del Sig.r Bucciotti il dramma tradotto dal francese sotto il titolo Contessa della Botte, gli si contestasse dalla Signora Robotti il disimpegno della parte della protagonista, inquantocché sosteneva essere questa di competenza esclusiva della prima attrice, mentre invece lo sarebbe della servetta o soubrette, chiedeva che a troncare ogni qualsiasi contestazione in proposito la Direzione pronunciasse sul merito. 


			La Direzione avendo investito della relativa disciplina il Consiglio, questo, in adunanza di ieri, pronunciava all’unanimità che, siccome la parte della Contessa della Botte sarebbe stata scritta espressamente per la Sig.na Dejazet, soubrette del teatro francese in Parigi, e siccome dalle assunte informazioni risulterebbe d’altronde che anche nelle altre compagnie francesi, che agirono sulle scene di questa Capitale, la stessa parte venne costantemente disimpegnata dalla soubrette, debbasi senz’altro la medesima ritenere di diritto alla Romagnoli la quale nella Reale Comp.a Drammatica veste il carattere di servetta che corrisponde alla mentovata qualificazione francese142. 


			La lettera – trascritta nel 1968 da Vanda Monaco e oggi dispersa – è testimone di uno snodo fondamentale, manifesto di un cambiamento in atto di cui le attrici coinvolte sono, probabilmente, inconsapevoli protagoniste. La contesa tra una prima attrice e una servetta, regolarmente scritturate, intorno all’attribuzione della parte protagonista di una commediola di provenienza francese, testimonia la crisi del sistema dei ruoli. Se l’una si appella al diritto di interpretare la parte principale della commedia perché prima donna della compagnia, l’altra contesta la posizione sfruttando a proprio favore la corrispondenza del ruolo francese di soubrette, per cui è stata scritta la parte, con quello italiano di servetta. Questo è possibile anche grazie alla struttura organica della formazione piemontese nella quale il potere decisionale è affidato solo parzialmente al direttore, tenuto a rispondere a una commissione delegata esterna. La diatriba non si risolve e la direzione decide di togliere la commedia dal repertorio.
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