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  Il presente volume accoglie la traduzione della prima parte di una monografia uscita nel 2019 per i tipi di Königshausen & Neumann (Würzburg) dal titolo Eduardo De Filippos Theaterwerk zwischen Zelebration der neapolitanischen Populärkultur und Dramatisierung eines kriegsbedingten Familienwandels. Non si tratta di una “semplice” trasposizione linguistica, dal momento che, per l’occasione, il testo è stato rivisto e ampliato, tenendo conto delle conoscenze sull’argomento presupponibili in un lettore italiano.




  Destinando a future pubblicazioni le parti del volume dedicate rispettivamente alla celebrazione della cultura popolare e alla rappresentazione della crisi dell’istituzione famigliare sulla scena eduardiana, in questa sede si indaga, per così dire, l’“Eduardo prima di Eduardo”, vale a dire gli anni di apprendistato di questo figlio d’arte, caratterizzati anzitutto dalla dura “gavetta” assolta alla rigida scuola paterna, quindi dallo studio maturato sulla pagina pirandelliana, preliminare all’incontro/scontro – come attore, poi anche come commediografo – col Siciliano, culminato con la scrittura a quattro mani de L’abito nuovo (1936).




  Un sentito ringraziamento va a Carla Forno e Marco Caravano – provetti cacciatori di refusi – per la loro attenta lettura del manoscritto, così come ad Alessandra Bonacci per i preziosi consigli estetico-redazionali.




  ABBREVIAZIONI





  Opere di Eduardo De Filippo




  Nelle citazioni dalle commedie eduardiane i titoli saranno abbreviati con le seguenti sigle seguite dal rispettivo numero di pagina. L’edizione di riferimento è quella critica in tre volumi curata da Nicola De Blasi e Paola Quarenghi.1 Se non diversamente specificato, i corsivi dei brani citati (anche da opere di altri autori nonché studi critici) sono sempre presenti nella fonte.
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      1  Eduardo De Filippo: Teatro. Edizione critica e commentata, a cura di Nicola De Blasi e Paola Quarenghi, (I Meridiani), vol. 1: Cantata dei giorni pari, Mondadori, Milano 2007³ (2000); vol. 2: Cantata dei giorni dispari, T. 1, Mondadori, Milano 2007² (2005); vol. 3: Cantata dei giorni dispari, T. 2, Mondadori, Milano 2007.
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    Fig. 1: Eduardo De Filippo nei panni di Sik-Sik in una pubblicità della Campari (1944). Annotazione manoscritta: «Vedi Napoli e poi… bevi un cordial Campari! (si nò staje frisco.) Eduardo difilippo [sic]».


  




  INTRODUZIONE

EDUARDO, UNO E TRINO





  [C]erco di far sì che le mie tre attività teatrali si aiutino a vicenda, senza prevalere l’una sull’altra e allora autore, attore e regista collaborano strettamente, animati dalla medesima volontà di dare allo spettacolo il meglio di se stessi.1




  Molto si è detto e moltissimo è stato scritto sulla figura e l’opera di Eduardo De Filippo. Sembrerebbe, dunque, che non ci sia nulla da aggiungere. Ma non è così: oggi come ieri il suo teatro − a cominciare da quello “dispari” (postbellico) − ha ancora tanto da dire su temi e questioni che, nulla avendo perso della loro attualità, riecheggiano sovente nei titoli dei quotidiani: la guerra (ogni guerra) e gli stravolgimenti esistenziali, famigliari e sociali che essa puntualmente produce, il rapporto conflittuale tra individuo e società, la conseguente incomunicabilità declinata in tutte le sue varianti, la crisi dell’istituzione famigliare e dei valori che essa incarna.




  Certo, la produzione eduardiana è frutto di un determinato periodo storico, che va dagli anni venti agli anni settanta del Novecento – ossia dalla Farmacia agli Esami2−, ed ha rispecchiato i molteplici cambiamenti della società italiana, registrandone come un sismografo le trasformazioni e gli sviluppi tellurici, spesso addirittura anticipando “profeticamente” certe evoluzioni, come la guerra fredda e le sue implicazioni (anche psicologiche), il tramonto del modello famigliare tradizionale e le sue conseguenze etico-sociali, l’esacerbarsi del conflitto generazionale, la reificazione dell’uomo innescata dal consumismo.3 Non a caso quello eduardiano è stato definito «teatro in presa diretta», in quanto capace di riconoscere con chiarezza − ma si legga “chiaroveggenza” − «la storia nella cronaca».4




  D’altro canto, è anche vero che le tematiche affrontate da De Filippo risultano profondamente umane, poiché rimandano alla questione fondamentale dello “stare al mondo” e del commercio con i propri simili, siano essi i genitori, il coniuge, i figli, i vicini, gli amici o semplicemente “gli altri”.




  In queste tematiche evergreen risiedono la forza dell’opus drammaturgico defilippiano e il motivo primario della sua “classicità” (in senso calviniano), per cui esso continua ad essere rappresentato anche dopo la scomparsa del drammaturgo, suscitando tanto l’interesse della critica, su cui torneremo tra poco, quanto il grande successo di pubblico puntualmente riscosso, oltre che a teatro, da ogni adattamento cinematografico o televisivo delle sue commedie. Il che, se da una parte non meraviglia per quelle interpretate dallo stesso autore-attore, risulta dall’altra alquanto sintomatico nel caso delle “incursioni” postume nel suo repertorio.5 Le riedizioni o rivisitazioni di commedie eduardiane, a cui stiamo assistendo negli ultimi anni, forniscono la risposta a una domanda posta provocatoriamente nel lontano 1990, quando Franca Angelini si rivolse agli “addetti ai lavori” chiedendo: «Ma esiste una drammaturgia italiana dopo Eduardo?».6 Dopodiché la decana dell’eduardistica si affrettò a rispondere negativamente, spiegando che




  

    manca il drammaturgo che possa rappresentarci, come Eduardo e nel passato Dario Fo; come Pinter, Bernardt [sic], Müller… Parliamo, com’è evidente, non di qualità ma di rappresentanza, di una drammaturgia capace di riassumere, negare, rinnovare un’immagine del teatro degli italiani oggi.7

  




  Tali parole rappresentano un postumo attestato del valore nazionale della drammaturgia di Eduardo e del suo teatro dialettale, il cui riconoscimento era stato a lungo ostacolato dalla sua napoletanità, confusa, più o meno scientemente, con un regionalismo da color locale. Ciò, a ben vedere, contribuì a ritardare l’avvio di un’attività di ricerca di ampio respiro, che andasse al di là della estemporanea ricezione/recensione delle commedie via via prodotte dall’ attore-drammaturgo napoletano.8




  Da parte sua, la critica meno frettolosa (o meno prevenuta) ha trattato De Filippo come un oggetto di studio unico nella sua triplice personalità artistica, della quale – nonostante una iniziale confusione di piani9− ha di volta in volta indagato le componenti: l’attorialità (Eduardo “figlio d’arte”, interprete insuperabile e insuperato dei suoi drammi così come del repertorio sancarliniano, da cui discendeva per diritto di “sangue”), l’autorialità, che, accostandolo a Pirandello, da cui riceve il testimone, ne fa mutatis mutandis il principale drammaturgo del secolo breve, da lui interamente attraversato anche in termini meramente anagrafici (nasce nel 1900, muore nel 1984) e infine il capocomicato, che lo assimila ad altri nomi illustri della storia del teatro di tutti i tempi, dalle “vette” di nome Shakespeare a Molière, giù giù fino a Petito e Scarpetta.




  Quest’ultimo, accingendosi a riformare il teatro comico, aveva già avvertito − come vedremo meglio infra − l'impellenza della realtà o perlomeno della verosimiglianza, ma non si era spinto oltre una generica presa d’atto, destinando l’osservazione minuziosa del reale al solo studio dei tipi umani finalizzato alla risata dello spettatore. Siamo, dunque, molto lontano dall’Occhio al buco della serratura – la pièce decantata dal protagonista de L’Arte della commedia (1964), vero e proprio manifesto drammaturgico eduardiano − e dalla concezione (neo)realista del teatro, che l'ha prodotta.




  È in particolare sull’«adesione al reale, al quotidiano di Eduardo»10 che si gioca l’atteggiamento del più eminente “posteduardista”, Annibale Ruccello, il quale, pur sentendosi, in verità, più post-desimoniano che post-defilippiano, non stenta a riconoscere un debito nei confronti dell’attore-autorecapocomico, individuando nella «linea di verosimiglianza»11 il filo rosso che lega, sia pur sul piano strettamente linguistico, il teatro di De Filippo al “dopoeduardismo”, ossia ai drammaturghi partenopei emersi a partire dall’ultimo quindicennio del Novecento (primi fra tutti Ruccello, Moscato, Santanelli).12




  Non essendo questa la sede per approfondire le articolate implicazioni del rapporto tra Eduardo e i suoi “successori”, ci limitiamo a osservare che per questi ultimi egli rappresenta una sorta di inevitabile “padre nobile”, che, se da una parte – quando non celebrato13− può essere messo giustamente in discussione (magari con l’intento di superarlo), dall’altra non può certo essere ignorato. Anche nel loro caso, dunque, il “parricidio” diventa il presupposto per la conquista di un proprio spazio, la ricerca di una legittimazione della propria espressione artistica, esattamente come cento anni fa ebbe a fare l’esordiente figlio di Scarpetta nei confronti di quest’ultimo, prima, e di Pirandello, poi, in quello che fu il periodo intenso e movimentato della sua formazione indagato dal presente volume. Non si tratterà qui di comprovare l’“uccisione dei padri” teorizzata da Harold Bloom, per la quale, anzi, come illustrato infra, nutriamo perplessità, quanto di analizzare, per così dire, l’Eduardo prima di Eduardo, ricostruendo l’articolato percorso della sua “gavetta”, che è anche un percorso di affrancamento, compiuto «con il teatro nel sangue»14 alla ricerca di una propria legittimità. L’idea del “patricidio” come presupposto di legittimazione artistica – alla quale è dedicato il primo capitolo del presente volume − non è certo originale, anche se, a dire il vero, è stata finora ricondotta al solo Scarpetta, a proposito del quale Anna Barsotti osserva:




  

    Se uccidere il padre per detronizzarlo è un impulso ancestrale, uccidere quel padre doveva essere, a maggior ragione, il primo impulso di Eduardo negli anni Trenta, quando s’afferma il ‘Teatro Umoristico I De Filippo’, avviato nel 1931 con gli altri due, Titina e Peppino.15

  




  La nostra tesi, d’altronde, è che a quell’altezza il “patricidio” ai danni del “padre-zio” − monarca assoluto dell’«Eldorado della gaiezza»16 − si era bell’e consumato, il che viene sancito al più tardi il 25 dicembre con la prima di Natale in Casa Cupiello (in versione Atto unico): si tratta dei primi vagiti della neonata compagnia, con cui il Trio si “mette in proprio”, staccandosi dalle dipendenze dal fratellastro Vincenzo così come da tutta la tradizione scarpettiano-sancarliniana, sulla scorta di un repertorio composto da Atti unici firmati dal direttore artistico, dal fratello Peppino e dalla sorellastra Maria Scarpetta alias Mascaria. L’anno successivo, i De Filippo dicono addio al “teatro-cinema” dell’avanspettacolo, approdando al tanto vagheggiato teatro di prosa, un vero e proprio salto quantico per il loro futuro professionale. Svezzati dalla soggezione artistica verso il prolifico “patriarca”, essi mettono a segno un successo corale, un «successo in blocco», per dirla con Renato Simoni.17 Se il graduale affrancamento dall’ingombrante capostipite nonché «rinnovatore fortunato»18 della comicità sancarliniana è un fatto corale, che investe allo stessa stregua i tre fratelli, diverso è il fare i conti col “padre d’arte” Luigi Pirandello, cosa che investe principalmente, se non esclusivamente, Eduardo nella sua triplice natura artistica: come attore, prima, e come autore e capocomico, dopo, allorquando il cimento col Maestro confluisce nella scrittura a quattro mani de L’abito nuovo, ultima commedia pirandelliana analizzata infra nel terzo capitolo. I due “patricidi” si consumano, dunque, in epoche diverse e richiedono anche due diversi gradi di maturità artistica.




  Nel primo caso, si tratta di un affrancamento da un «archetipo biologico ed artistico»19 incarnato dal “padre-zio”, ma all’opera, oltre che assunti di natura drammaturgica e poetologica, ci sono anche sentimenti e risentimenti di carattere strettamente privato e famigliare condivisi da tutti e tre i fratelli.20




  Nel secondo caso, invece, abbiamo a che fare con una dinamica poetologica che coinvolge solamente (e totalmente) Eduardo: un continuo misurarsi innescato dall’incontro − prima come spettatore affascinato, poi come lettore onnivoro – col “padre d’arte”, dopo cui per il giovane commediografo partenopeo sarà indispensabile affermare una propria autonomia rispetto al suo teatro, onde realizzarsi quale «teatrante completo»,21 scongiurando il rischio di esserne fagocitato. Le implicazioni di tale incontro non sono solo di tipo drammaturgico, ma investono anche la sfera privata e i rapporti interpersonali, dal momento che è proprio a questa altezza che affiorano le prime differenze di vedute tra Eduardo e Peppino; quest’ultimo ancorato al vecchio repertorio di ascendenza comico-scarpettiana (fonte di sicuri introiti per la compagnia), mentre e il fratello maggiore si mostra decisamente più aperto all’innovazione, disponibile a battere nuove vie che mettano in collegamento l’asse Petito-Scarpetta con il Teatro d’Arte (Bovio e Viviani) e, appunto, Pirandello. Non v’è dubbio che il rapporto del Napoletano con il collega di Girgenti costituisce uno dei loci più frequentati dell’Eduardistica, che su questa e simili tematiche evergreen ha prodotto – soprattutto all’indomani della scomparsa dell’attorecommediografo o del suo trentennale22 così come in occasione del primo centenario della sua nascita − una significativa mole di studi. Da queste indagini emergono, a nostro avviso, due tendenze di fondo: da una parte, un maggiore coinvolgimento di materiali inediti, sottoposti ad un attento esame che – come nel caso dello scandaglio condotto dai curatori dell’edizione critica delle Cantate sui copioni conservati nel “Fondo De Filippo” del Gabinetto Vieusseux − non ha mancato di dare i suoi frutti, e dall’altra, un maggiore sforzo verso un’interpretazione complessiva, dal punto di vista drammaturgico-poetologico, dell’opus eduardiano.23 Va infine aggiunto che l’interesse dei critici per De Filippo ha da tempo varcato i ristretti orizzonti italiani, producendo interpretazioni − spesso di rimarchevole pregio −, che hanno ulteriormente arricchito il catalogo degli Studi eduardiani, conferendogli per giunta un respiro internazionale.24 Ciò premesso, resta da chiedersi come il presente volume si posizioni rispetto alle ricerche finora condotte e in cosa consista, se c’è, il suo apporto. Dallo spulcio dei principali lavori critici prodotti dal 1984 ad oggi – vale a dire dalla scomparsa di Eduardo fino al suo quarantennale – sono derivate alcune considerazioni che hanno portato agli assunti sviluppati nei seguenti capitoli. In primo luogo, la constatazione che i rapporti dell’esordiente attore-autore con i due “padri” non sono stati finora equamente studiati.




  Se, infatti, abbondano le analisi della relazione con Pirandello e le riflessioni sul cosiddetto pirandellismo eduardiano, lo stesso non può dirsi per il rapporto (ben più complicato) con Scarpetta. Probabilmente, nel caso del “padre-zio”, il timore che l’indagine scadesse nel biografismo (peggio ancora se pettegolo) ha trattenuto gli studiosi dall’approfondire le complesse relazioni del capostipite con i suoi figli naturali, primo tra tutti il suo omonimo. E dire che, prima di incrociare il teatro del Siciliano, Eduardo aveva trascorso gli anni della gavetta sotto la severa disciplina del padre biologico, trasformatosi in modello di recitazione e drammaturgia. È lui, infatti, ad insegnare i trucchi del mestiere anche ai figli avuti con la nipote della moglie ed è sotto la sua supervisione che il promettente ragazzo muove i primi passi nella stesura di testi teatrali. Eppure non si ha l’impressione che il rapporto tra i due “Eduardi” sia stato esaustivamente scandagliato. Perciò, nelle pagine seguenti l’occhio di bue si accenderà anzitutto sulla stessa formazione di Scarpetta e sugli insegnamenti petitiani fatti propri, prima di dar sfogo all’innata fantasia che lo porterà a perfezionare il personaggio di Felice Sciosciammocca, successore di Pulcinella.




  Momenti cruciali della parabola artistica scarpettiana furono la riforma del teatro comico e i duraturi contrasti affrontati con gli esponenti del “Teatro d’Arte”: una vicenda che, permeando la sfera privata e famigliare, influenzerà anche i gusti dell’omonimo figlio naturale, venutosi a trovare tra l’incudine degli inderogabili precetti paterni e il martello degli stimoli della modernità, che culmineranno nel modello pirandelliano. Va da sé che, anche in questa sede, l’esaustività dell’indagine potrà solo essere auspicata, riducendosi ad accontentarsi, per motivi di spazio, di molto meno.




  Ben più profondo, invece, è il mare di inchiostro profuso per indagare il rapporto di De Filippo col drammaturgo siciliano. Com’è noto, la ricezione del teatro pirandelliano da parte di De Filippo avvenne per passi successivi, che lo portarono a fruirne prima come spettatore, poi come lettore, quindi come attore e infine come drammaturgo. Presupponendo le acquisizioni fatte fin qui dalla critica, nel presente volume si è preferito analizzare questa relazione prima sull’esempio di tematiche reputate esemplari: il motivo delle corna e la simulazione della pazzia, il “teatro nel teatro” e infine la concezione del personaggio. Dopodiché il capitolo finale sarà dedicato allo scandaglio di una pièce che non finisce mai di stupire per quanto è in grado di rivelare rispetto alle differenti poetiche dei due coautori, chiamate a collaborare per partorire un’opera a quattro mani – sorta di passaggio di testimone – che peraltro sarà tra le meno rappresentate del repertorio eduardiano.




  Su il sipario!
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      1  EDUARDO DE FILIPPO, “Il teatro e il mio lavoro”, in: Adunanze straordinarie per il conferimento dei Premi “Antonio Feltrinelli”, Accademia dei Lincei, Roma 1973, pp. 215–221; poi ripreso nella Nota introduttiva a I capolavori di Eduardo, (Gli Struzzi), Einaudi, Torino 19734, vol. I, pp. VII–IX; qui: p. VII.


    




    

      2  Rispettivamente prima ed ultima opera delle Cantate: Farmacia di turno (Atto unico del 1921, già Don Saverio ’o farmacista) e Gli esami non finiscono mai (prima assoluta: 12 dicembre 1973, Firenze, “Teatro alla Pergola”).


    




    

      3  Dello “sguardo lungo” di De Filippo si è occupato diffusamente, ma con diverso approccio, Franco Carmelo Greco nel suo “Eduardo De Filippo: sguardo e profezia”, in: Eduardo e Napoli. Eduardo e l’Europa. Atti del Convegno (Napoli, 26 marzo 1985), a cura di Franco Carmelo Greco, (Archivio del Teatro e dello Spettacolo, 5), Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli 1993, pp. 133–156.


    




    

      4  AGGEO SAVIOLI, “La guerra non è finita”, in: Omaggio a Eduardo. Atti del Convegno “I tanti volti di Eduardo” (Milano, 1 aprile 1985), Piccolo Teatro di Milano, Milano 1985, pp. 7–12; qui rispettivamente: p. 7 e p. 10.


    




    

      5  Com’è noto, tra il 1962 e il 1981, vestendo i panni dei rispettivi protagonisti, De Filippo registrò per la Rai quattro cicli di commedie, alle quali fece seguire nel 1975 quattro commedie di Eduardo Scarpetta. In anni recenti la televisione pubblica italiana è tornata diverse volte, con nuove produzioni, sul repertorio eduardiano: alla stagione 2011–12 risale la registrazione di quattro pièce dirette da Franza Di Rosa e interpretate da Massimo Ranieri − che per l’occasione le tradusse in italiano (insieme a Gualtiero Pierce) − affiancato ogni volta da un’attrice diversa nel ruolo di coprotagonista: Napoli milionaria! (Barbara De Rossi), Filumena Marturano (Mariangela Melato), Questi fantasmi (Bianca Guaccero) e Sabato, domenica e lunedì (Elena Sofia Ricci). Nel 2020 la Rai produsse una nuova messinscena di Natale in Casa Cupiello diretta da Edoardo De Angelis e interpretata da Sergio Castellitto e Maria Confalone. L’anno dopo ancora De Angelis firmò la regia di una versione televisiva di Sabato, domenica e lunedì, interpretata da Castellitto e Fabrizia Sacchi. Inoltre, nel 2023 fu realizzato un nuovo allestimento di Napoli milionaria! per la regia di Luca Miniero e l’interpretazione di Massimiliano Gallo e Vanessa Scalera. La stessa coppia, diretta da Francesco Amato, aveva interpretato l’anno prima un film per la TV tratto da Filumena Marturano, mentre nel 2019 Gallo aveva affiancato Francesco Di Leva nella pellicola Il sindaco del rione Sanità, per la regia di Mario Martone. Particolarmente ricco è stato, infine, il cartellone del 2024, che ha fatto prima registrare la rivisitazione degli Atti unici Dolore sotto chiave e Sik Sik l’artefice magico in un dittico, coprodotto dalla Rai e diretto da Carlo Cecchi, interpretato da Vincenzo Ferrera e Angelica Ippolito, quindi una nuova messinscena di Non ti pago, interpretata da Sergio Castellitto e diretta da Edoardo De Angelis, così come un nuovo allestimento di Natale in casa Cupiello, diretto e interpretato da Vincenzo Salemme, andato in onda il 26 dicembre in diretta dall’Auditorium della Rai di Napoli, mentre il 30 dicembre l’anno di Raiuno si concludeva con un film tratto da Questi fantasmi! interpretato da Massimiliano Gallo, Anna Foglietta e Alessio Lapice per la regia di Alessandro Gassmann. La rivisitazione cinematografico-televisiva non ha escluso l’ambito biografico-famigliare: i difficili esordi del Trio sono stati ricostruiti nel 2021 da I fratelli De Filippo, film per la TV diretto da Sergio Rubini e interpretato da Mario Autore (Eduardo), Domenico Pinelli (Peppino) e Anna Ferraioli Ravel (Titina). Allo stesso anno risale, inoltre, la pellicola Qui rido io, per la regia di Mario Martone, con Toni Servillo nel ruolo di Eduardo Scarpetta. D’impronta altrettanto biografica, ma di taglio decisamente documentaristico, il film Eduardo e il ’900, ha trovato posto nei palinsesti della Rai quale «documentario concepito nell’ottica di dimostrare quanto la vita del grande drammaturgo napoletano abbia proceduto di pari passo con il secolo in cui ha vissuto e in cui ha lasciato un’impronta tanto profonda». rai.it/ufficiostampa (2 gennaio 2025). Del medesimo genere, nel 2020 la Rai aveva prodotto anche Il nostro Eduardo, per la regia di Didi Gnocchi e Michele Mally, che di Eduardo mette in luce «la capacità di leggere i segnali della società ancora prima che si sviluppassero in modo evidente». www.raiplay.it (2 gennaio 2025). Per quanto riguarda, invece, le rappresentazioni teatrali di commedie eduardiane andate in scena, in Italia e all’estero, dopo la scomparsa del loro autore, se ne segnala l'elenco − limitato all'ultimo quindicennio del Novecento − in Eduardo 1900/2000/cent’anni. Catalogo della mostra omonima, a cura di Ernesto Cilento, Associazione Voluptaria, Napoli [2000], rispettivamente pp. 36–37; e pp. 47–49.


    




    

      6  Scrivere il teatro, a cura di Franca Angelini, Bulzoni, Roma 1990, p. 11.


    




    

      7  Ivi, p. 12.


    




    

      8  Fino al dopoguerra, la critica del teatro eduardiano si nutre di analisi di singole commedie, recensite sui quotidiani locali e nazionali (o, in misura minore, su riviste specializzate) all’indomani della prima assoluta e delle successive prime rappresentazioni in altre città. Bisognerà attendere il biennio ’58–’59 per avere le prime indagini critiche, che coinvolgono in un discorso più articolato quanto uscito fino ad allora dalla penna del commediografo: FEDERICO FRASCANI, La Napoli amara di Eduardo De Filippo, (Testimonianze del tempo, 48), Parenti, Firenze 1958; PAOLO RICCI, Il Teatro di Eduardo De Filippo, Macchiaroli, Napoli 1958; GIOVANNI BATTISTA DE SANCTIS, Eduardo De Filippo commediografo neorealista, (Quaderni di Capitoli), Unioni arti grafiche, Perugia 1959; nonché il già citato Eduardo De Filippo di Gennaro Magliulo (1959).


    




    

      9  Agli inizi degli anni Sessanta, Luciano Codignola ebbe ad osservare che i critici mostravano ancora difficoltà a districarsi tra l’attore che Eduardo era sempre stato e il talentuoso drammaturgo che nel frattempo era diventato. Cfr. LUCIANO CODIGNOLA, Lettura di Eduardo De Filippo, in: «Tempo presente», 1961, n. 6, pp. 527–532; qui: p. 527. Una svolta, in questo senso, si registrerà solo nel biennio ’74–’75 con due fondamentali studi: MARIO MIGNONE, Il teatro di Eduardo De Filippo: critica sociale, (La voce, 10), Trevi, Roma 1974; e soprattutto FIORENZA DI FRANCO, Il teatro di Eduardo, (Universale Laterza, 325), Laterza, Roma-Bari 1975. Della stessa si vedano anche i successivi Eduardo De Filippo. Edizione riveduta, aggiornata e ampliata, Gremese, Roma 2000³ (1978; 1983²); nonché Le commedie di Eduardo, (Biblioteca Universale Laterza, 125), Laterza, Roma-Bari 1984. Gli studi di Mignone e Di Franco inaugurano, a metà anni Settanta, un’intensa stagione caratterizzata da indagini dedicate ad un ampio spettro tematico, tra le quali, limitandoci alle sole monografie, citiamo: FRANCESCA MAGLIONE, Il teatro napoletano ed Eduardo De Filippo, Loffredo, Napoli 1971; LAURA COEN PIZER, Il mondo della famiglia ed il teatro degli affetti. Saggio sull’esperienza “comica” di Edoardo [sic] De Filippo, (Profili, 1), Carucci, Assisi–Roma 1972; EADEM, L’esperienza comica di Edoardo [sic] De Filippo, s. n., Assisi–Roma 1972; Eduardo nel mondo, a cura di Isabella Quarantotti De Filippo, (Sotto la tenda, 4), Bulzoni & Teatro Tenda editori, Roma 1978; GIOVANNI ANTONUCCI, Eduardo De Filippo. Introduzione e guida allo studio dell’opera eduardiana: storia e antologia della critica, (Profili letterari, 25), Le Monnier, Firenze 1981; FEDERICO FRASCANI, Eduardo segreto, Edizioni del Delfino, Napoli 1982 (1974); FIORENZA DI FRANCO, Eduardo da scugnizzo a senatore, Laterza, Roma–Bari 1983; STEFANO LONGO, Realtà e metafora nella Cantata dei giorni pari di Eduardo De Filippo, [Cortese], [Napoli] 1983; GIANNI INFUSINO, La donna nel teatro di Eduardo, AIDDA, Napoli 1985; NUNZIO INGROSSO, Eduardo spiegato con Eduardo, (Letteratura italiana. Critica), Lacaita, Manduria 1987. Un notevole contributo allo sviluppo dell'Eduardistica viene, inoltre, fornito dalle ricerche, citate infra, di Anna Barsotti – curatrice peraltro del Teatro di Eduardo, edizione einaudiana in quattro volumi delle Cantate −, mentre sul versante dell'indagine linguistica vanno segnalati gli studi di Nicola De Blasi, al quale si deve anche la curatela, condivisa con Paola Quarenghi, della già citata edizione critica del Teatro uscita per i “Meridiani”.


    




    

      10  Ruccello. Una drammaturgia sui corpi, a cura di G. G. e L. G. [sic], in: «Sipario», 1987, n. 466 (marzo-aprile), pp. 70–74; qui: p. 71.


    




    

      11  NICOLA DE BLASI, “Da Eduardo De Filippo ad Annibale Ruccello in una prospettiva strettamente filologica”, in: Annibale Ruccello e il teatro del secondo Novecento. Giornata di Studi (Nuove terme di Stabia, 29 maggio 2006), a cura di Pasquale Sabbatino, Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli 2009, pp. 29–52; qui: p. 33. In forza di tale “linea” «la lingua attribuita ai personaggi non ha i connotati dell’invenzione linguistica, ma è la lingua che nella realtà parlerebbero persone simili ai personaggi messi in scena». Ibidem. Nel realismo linguistico e nel «teatro della malattia» (ivi, p. 31) De Blasi individua elementi “eduardiani” ripresi da Ruccello, che pur aspira a distaccarsi dalla tradizione teatrale partenopea che lo precede.


    




    

      12  Cfr. LUCIANA LIBERO, Dopo Eduardo. Nuova drammaturgia a Napoli, Guida, Napoli 1988; nonché EADEM, Dopo Eduardo. Trent’anni di Nuova Drammaturgia a Napoli, Apeiron Edizioni, Napoli 2018.


    




    

      13  Si pensi ad esempio ai rinvii intertestuali presenti nella commedia Una festa esagerata di Vincenzo Salemme (commediografo esordito come attore nel 1977 proprio con De Filippo), in cui il personaggio di Lucia inveisce contro il padre con parole che riprendono quasi alla lettera quelle aspramente ironiche indirizzate da Concetta al marito in Non ti pago, mentre il personaggio del signor Eduardo, dirimpettaio e interlocutore del protagonista, rimanda chiaramente al Professor Santanna di Questi fantasmi! e, nel finale, la battuta-tormentone di Natale in Casa Cupiello («Te piace o presebbio?») risuona nella versione originale della registrazione Rai con la voce di Eduardo.


    




    

      14  GENNARO MAGLIULO, Eduardo De Filippo, (Documenti di teatro, 2), Cappelli, Bologna 1959, p. 17.


    




    

      15  ANNA BARSOTTI, Una famiglia compagnia di-versa: Scarpetta e il blocco De Filippo, in: «Biblioteca teatrale», 2019, n. 127–128, pp. 157–175; qui: p. 159.


    




    

      16  SALVATORE DI GIACOMO, Storia del teatro San Carlino. Contributo alla storia della scena dialettale napoletana 1738–1884, Berisio, Napoli 1967, p. 387.


    




    

      17  Cfr. TITINA DE FILIPPO, Il blocco, in: «Sipario», 1954, n. 102 (ottobre), p. 4.


    




    

      18  BENEDETTO CROCE, “Prefazione”, in: EDUARDO SCARPETTA, Dal San Carlino al Fiorentini. Nuove memorie, il Pungolo Parlamentare, Napoli 1899, pp. XXIX– XXIV; qui: p. XXI.


    




    

      19  TATIANA CHEMI, “Scarpetta/De Filippo: la continuità, il tradimento, il legame nonostante tutto”, in: Eduardo 2000, a cura di Tonia Fiorino e Franco Carmelo Greco, (Archivio del Teatro e dello Spettacolo, 9), Edizioni Scientifiche italiane, Napoli 2000, pp. 99–126; qui: p. 105.


    




    

      20  Come è stato osservato, per Eduardo, come per i suoi fratelli, il rapporto con Scarpetta senior rappresenta «una complessa commistione di vita ed arte, nella quale la seconda connota di sé la prima[,] ed un coacervo di infinita ammirazione per l’artista, di soggezione per il capocomico e confusione per il parente». Ivi, p. 100.


    




    

      21  Definizione ripresa dal titolo del primo capitolo di FIORENZA DI FRANCO, Il teatro di Eduardo, op. cit., pp. 3–50.


    




    

      22  Caduto nel 2014, il trentennale della morte di Eduardo ha rappresentato (come succede spesso con gli anniversari) una proficua occasione di studio e approfondimento. Tra gli eventi che vi si registrarono figurano una sezione a lui dedicata nell’ambito della conferenza internazionale dell’IFTR (International Federation for Theatre Research), svoltasi dal 28 luglio al 1° agosto all’Università di Warwick. In precedenza, il 7 maggio, si era tenuto un convegno su “Eduardo De Filippo tra testo e scena” presso l’Università di Napoli “Federico II”, cui seguirono, nei mesi di settembre e ottobre, una serie di iniziative nell’ambito del “Forum Internazionale delle Culture” e un altro convegno presso il medesimo Ateneo − questa volta su “Eduardo De Filippo and the Theatre of the World” (23–24 ottobre 2014). Un programma molto ricco e articolato, inoltre, fu offerto dal congresso internazionale su “I giorni e le notti: l’arte di Eduardo”, organizzato da Roberto De Gaetano e Bruno Roberti e svoltosi in cinque diversi “atti” presso altrettante sedi: “Atto primo”: Università della Calabria (3–7 febbraio) sul tema “Eduardo e le forme”; “Atto secondo”: Università di Salerno (24–26 febbraio e 27–28 marzo e 15 maggio) sul tema “Eduardo con gli attori, forme della messinscena”; “Atto terzo”: Cineteca Nazionale/Cinema Trevi, (Roma, 1–5 aprile) su “Eduardo in... teatro, cinema, televisione, video”; “Atto quarto”: Università di Messina-Taormina (15–16 settembre) su “Eduardo, i linguaggi, le scritture”; e “Atto quinto”: Università Suor Orsola Benincasa di Napoli (30–31 ottobre) sul tema “Antropologia di Eduardo”. Da segnalare, infine, il convegno “Eduardo. Precursori, modelli, compagni di strada e successori” (25–27 settembre) tenutosi presso la Seconda Università di Napoli.


    




    

      23  Per gli anni Novanta si vedano almeno i seguenti imprescindibili studi: MAURIZIO GIAMMUSSO, Eduardo: da Napoli al mondo, Mondadori, Milano 1994; PAOLA QUARENGHI, Lo spettatore col binocolo. Eduardo De Filippo dalla scena allo schermo, (Teatro Ateneo. Atti e documenti del Centro Teatro Ateneo. Università di Roma «La Sapienza»), Edizioni Kappa, Roma 1995; CHIARA CASARICO, Il mito di Eduardo, Gremese, Roma 1998; ACHILLE GRECO, La grande magia: Eduardo e il metateatro, Rubbettino, Soveria Mannelli 1998; GIAMPAOLO INFUSINO, Eduardo De Filippo. Un secolo di teatro, Lito–Rama, Napoli 1999. Il primo decennio del Duemila, invece, fu all'insegna del primo centenario della nascita di De Filippo, fornendo l’occasione per pubblicazioni di svariato carattere, qualità e intento. Oltre a ritratti “agiografici” non degni di nota, esse includono una serie di studi critici che valutano il contributo eduardiano al teatro del Novecento nei termini di una più approfondita comprensione della sua opera. Per la letteratura critica prodotta in questa occasione nonché per la più recente Eduardistica si rimanda ai seguenti lavori: Eduardo De Filippo. Vita e opere 1900–1984. Catalogo della Mostra (Napoli, “Teatro Mercadante”, 27 settembre – 16 novembre 1986), a cura di Isabella De Filippo e Sergio Martin, Mondadori, Milano 1986; il già citato Eduardo 1900/2000/cent’anni; FEDERICO FRASCANI, Ricordando Eduardo, (I nuovi trucioli, 46), Colonnese, Napoli 2000; Eduardo. La vita e le opere in un volume di Anna Barsotti. Le immagini e la voce dell'artista in una videocassetta di Rai Educational, Einaudi, Torino 2003; ANNA BARSOTTI, Eduardo, Fo e l’attore-autore del Novecento, Bulzoni, Roma 2007; DONATELLA FISCHER, Il teatro di Eduardo De Filippo: la crisi della famiglia patriarcale, (Italian Perspectives, 17), Legenda/Modern Humanities Research Association and Maney Publishing, London 2007; ITALO MOSCATI, Eduardo De Filippo. Scavalcamontagne, cattivo, genio consapevole, Ediesse, Roma 2014; nonché il recentissimo studio di ANNA BARSOTTI, Eduardo: il romanzo teatrale delle Cantate. Tutti i testi sotto esame, (Biblioteca teatrale, 205), Bulzoni, Roma 2023, che sottopone l’intera produzione eduardiana a un esame serrato, trattando le singole commedie come capitoli di un’unica opera. Di Barsotti cfr. anche il datato, ma ancora fondamentale Eduardo drammaturgo (fra mondo del teatro e teatro del mondo), (Biblioteca di cultura, 361), Bulzoni, Roma 1988.


    




    

      24  Per le letture di singole commedie cfr. FERDINANDO MAURINO, The Drama of De Filippo, in: «Modern Drama», 1961, n. 3.4, pp. 348–356; HAROLD ACTON, Eduardo De Filippo, in: «London Magazine», 1962, n. 2, pp. 45–55; ROBERT GENE BANDER, A Critical Estimate of Eduardo De Filippo, in: «Italian Quarterly», 1967, n. 43, pp. 3–18; IDEM, The Neapolitan Scene in De Filippo’s Theatre, in: «Italian Quarterly», 1970, n. 51, pp. 3– 18; FRANK HEIBERT/MICHAEL MERSCHMEIER, “Als Senator kann ich bei jeder Sitzung aus meinen Komödien zitieren”. Ein Gespräch mit Eduardo De Filippo, in: «Theater Heute», 1982, n. 6, pp. 12–20; “Eduardo De Filippo im Gespräch mit Frank Heibert und Michael Merschmeier”, in: Spectaculum 41. Sechs moderne Theaterstücke, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1985, pp. 290–294; HUGUETTE HATEM, La fortune du théâtre d’Eduardo De Filippo en France, in: «Misure Critiche», 1989, n. 70–71, pp. 71– 99; MIMÌ GISOLFI D’APONTE, ‘Comedy’ in One Act by Luigi Pirandello and Eduardo De Filippo, in: «PSA. The Official Publication of the Pirandello Society of America», 1999, n. 14, pp. 16–26; EADEM, Eduardo De Filippo Moralist and Social Critic, in: «NeMLA Italian Studies», 1989–1990, n. 13–14, pp. 81–87; FRANCESC MASSIP, Eduardo De Filippo a Catalunya, in: «Quaderns d’Italià»: Linguaggio e costume nell’opera di Eduardo. Llenguatge i costum en l’obra d’Eduardo, 2007, n. 12, pp. 53–58; FERNANDO JAVIER MELGOSA RODRÍGUEZ, La documentación audiovisual del espectáculo: el ejemplo de Eduardo De Filippo, in: «Icono. Revista de Comnicación y nuevas Tecnologías», 2008, n. 10, pp. 1–15. Per le monografie, invece, cfr. IRMBERT SCHENK, Eduardo De Filippo und das italienische Theater im 20. Jahrhundert, s. n., Wien 1962; Sur Eduardo De Filippo, (Cahiers du Nouveau théâtre d’Angers, 1), Nouveau théâtre d’Angers, Angers [1986]; MARIO CIOLLI, The Theatre of Eduardo De Filippo: An Introductory Study, Vantage Press, New York 1987; L’art de la comèdia. Homenatge a Eduardo De Filippo, Sant Andreu Teatre/Institut Italià de Cultura de Barcelona, Barcelona 1992; EDOARDO ESPOSITO, Repères culturels dans le théâtre d’Eduardo De Filippo, (L’Italie aujourd’hui), Éditions universitaires du Sud, Toulouse 2002; IDEM, Eduardo De Filippo: discours et théâtralité. Dialogues, didascalies et registres dramatiques, L’Harmattan, Paris 2004; ANA ISABEL FERNÁNDEZ VALBUENA, Eduardo de Filippo: un teatro, un tiempo, (Colección Arte, 145), Editorial Fundamentos, Madrid 2004; JENNIFER GARGIULO, Vivere sul serio: Eduardo De Filippo and the Art od Life, VDM Verlag Dr. Müller, Saarbrücken 2008; FERNANDO JAVIER MELGOSA RODRÍGUEZ, Eduardo de Filippo a Escena, (Colección Vítor, 182), Universidad de Salamanca, Salamanca 2006; IDEM, El artificio mágico de Eduardo De Filippo: El teatro según Eduardo De Filippo, Editorial Académica Española, Saarbrücken 2012; nonché i più recenti studi di ROBERTO UBBIDIENTE, Eduardo De Filippos Theaterwerk, op. cit., e CÉLIA BUSSI, Eduardo De Filippo: Fabrique d’un théâtre en éternel renouveau, Sorbonne Université Presses, Paris 2021.


    


  




  CAPITOLO PRIMO

IL “PARRICIDIO” COME PRESUPPOSTO DI LEGITTIMAZIONE





  
1.Eduardo Scarpetta: da padre-zio a “padre d’arte”




  
1.1La parabola di una cometa nel firmamento teatrale napoletano




  La vicenda artistica di Titina, Eduardo e Peppino De Filippo trova i suoi presupposti nell’eccezionale carriera teatrale del loro padre naturale, le cui orme furono seguite tanto dai tre figli naturali avuti con la nipote della moglie – i quali, con un misto di vergogna e soggezione, lo appellavano “zio” – quanto dal figlio Vincenzo, che, in quanto legittimo, poteva fregiarsi del cognome paterno: Scarpetta. Pur essendo un semplice «figlio di buona famiglia»1 − e quindi non di attori −, Eduardo Scarpetta aveva avuto sin da piccolo la possibilità di frequentare l’ambiente teatrale, grazie alla professione del padre, funzionario ministeriale borbonico, nelle cui competenze ricadeva anche la vigilanza sui teatri. Egli, pertanto, aveva avuto modo di assistere, tra l’altro, alle esilaranti rappresentazioni del “San Carlino”, rimanendo folgorato dal talento di Antonio Petito (Fig. 14), ultima incarnazione di Pulcinella, vero e proprio «mito attorico ed un archetipo di teatro napoletano».2 Sarà proprio in questo tempio della comicità dialettale partenopea che, nel 1868, dopo la scomparsa del padre e il conseguente dissesto finanziario della famiglia, il quindicenne attore in spe otterrà la sua prima scrittura «in qualità di generico di secondo filo, non escluse le ultime parti e quelle di poca o niuna entità».3 Inizia così la dura gavetta di un parvenu, a cui viene richiesta una costante e illimitata disponibilità a far fronte a qualsivoglia esigenza della compagnia, compresi «ballare, tingermi il volto, essere sospeso in aria, se qualche produzione il richiedesse, ed in fine fare tutto ciò che mi verrà imposto, come anche cantare nei cori, e a solo, nei vaudevilles».4




  Un successivo ingaggio al “Teatro Partenope” gli dà, inoltre, la possibilità di misurarsi con svariati altri generi teatrali − dal dramma storico alla commedia brillante, dalla farsa alla rivista −, completando la sua formazione attoriale. Al rientro da una difficile trasferta "in lingua" in quel di Catanzaro, al seguito della compagnia di Michele Bozzo, gli appare, tuttavia, chiaro che il genere drammatico non fa per lui, confermandogli la sua predisposizione per quello comico e vernacolare. Tornato, quindi, al "Partenope", Scarpetta inizia al contempo a muovere i primi passi da drammaturgo, componendo alcune farse, tra cui spicca Pulcinella creduto moglie di un finto marito, che, andata in scena il 2 dicembre 1870, entrerà nel repertorio di quel teatro, attirando l'attenzione sul suo talento di autore, oltre che di attore.




  Al 1871 risale, invece, l'incontro con Felice Sciosciammocca, “Mamo" di un atto unico di Enrico Parisi − Pulcinella spaventato da un cadavere di legno −, che, col titolo alternativo di Felicello Sciosciammocca mariuolo de ’na pizza,5 segna l'atto di nascita di un personaggio cucito addosso alla giovane promessa, a cui si spalancano le porte del "San Carlino" (Fig. 12) (scrittura triennale e mensile di cinquanta lire) sotto l'ala protettiva di Petito:




  

    La militanza a fianco del più importante Pulcinella napoletano costituì per il giovane Scarpetta un'esperienza formativa fondamentale sotto tutti i punti di vista. L'acquisizione dell'ottica prioritaria del mestiere fu il portato più significativo in questa fase e costituì la base permanente sulla quale Scarpetta ricompose in coerente organicità le disparate tecniche via via assunte o acquisite guardando lavorare Antonio Petito.6
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