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Li teatri de mo

DI MARCELLO TEODONIO

La chiave piQ autentica della poesia di Belli (in questo davvero ana-
loga a quella di Dante) consiste nella capacitd di essere sempre tutta den-
tro la realtd (Pottica del anonumentos), che viene ritratta con assoluta scru-
polosita e attendibilitd, e al tempo stesso di rappresentare quella stessa
realta in una prospettiva metaforica di grandi intuizioni esistenziali: in
questo consiste e si alimenta il suo «dramma-, il suo comico tragico, ka sua
fingua wabietta e buffonas, il suo “umorismo”, per usare la formula di un
grandissimo, Luigi Pirandello, che, controcorrente ai suoi tempi, inseri
Belli nello strettissimo numero degli autori non comici ma appunto
“umeoristici”. I tema del teatro, ¢ cio¢ della rappresentazione, tanto rea-
listica quanto metaforica, della realtd & dunque centrale nella scrittura di
Belli che, come sempre, riesce a sintetizzarlo nei suot versi: e stavolta il
verso ¢ tratto dal sonetto Perzonea che lo po ssapé, in cui il parlante, dopo
aver assicurato l'immaginario interlocutore che per quel Camevale il papa
aveva autorizzato le maschere, dichiara che la cosa migliore che si possa
fare & proprio quella di mascherarsi, perché soltanto co la mnaschera
Sur gruggno / ar meno se po ddi la verite. solo 1o straniamento della ma-
schera consente di guardare «a ggruggno a ggruggnor la Verita.

St ricordi poi che all’epoca il teatro era uno spazio fondamentale per
la vita di Roma, frequentato da tutti i ceti sociali, espressione coerente del
contesto tipico e irripetibile di quella cittd, «dove le scenografie delle ce-
rimonie pubbliche religiose (tra cui quelle grandiose della Settimana
Santa) e laiche (su tutte il Carnevale) segnavano il calendario della vita
di ognunon.
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Il tema del teatro nei sonetti di Belli & dunque centrale e questo nu-
mero della rivista — che pubblica i contributi del convegno su Belli e il tea-
tro organizzato nel 2016 dal nostro Centro Studi insieme all’Archivio Sto-
rico Capitolino di Roma — lo affronta nella complessita delle questioni e
ne rappresenta a oggi la sintesi pitt completa e organica.

Alla ricca e documentata introduzione generale della situazione del tea-
tro in Ttalia ai primi dell’Ottocento, curata cda Donatella Orecchia, seguono
Fanalisi di Monica Capalbi sugli spazi teatrali a Roma nella prima meti del
XIX secolo (una ricostruzione che unisce dati urbanistici, architettonici, isti-
tuzionali) e quella di Giorgio Monari dedicata al teatro musicale (da ricor-
dare le frequentazioni di amicizia di Belli con Donizett, Piave e Verdi).
Lanalisi di Giulio Vaccaro sul teatro popolare (e dialettale) nella Roma del-
I'Ottocento, dai burattini alla Compagnia Tacconi, completa il quadro.

Questi quattro saggi, nei quali peraltro i riferimenti a Belli sono co-
stanti, rappresentano la trama in cui collocare gli affondi specifici e “in-
terni” a Belli: una antologia dei sonetti su tutti gli aspetti della questione,
scelta effettuata da chi scrive questa nota, che parte dalla constatazione
che da quantitd di materiale presente nelle scritture di Belli, in dialetto e
in lingua, relativamente al tema del teatro & talmente vasta da rendere im-
possibile qualsiasi relazione che ne possa esaurire la complessita degli
aspettiy I'indagine sulla presenza del tema nelle altre carte, private e pub-
bliche, di Belli: le lettere, affidate al massimo studioso di quell’epistola-
rio, Davide Pettinicchio; ghi scritti critici del Belli “giornalista”, curati da
Franco Onorati; le pagine oggi ancora inedite, e dunque per la prima
volta compulsate, dello Zibaldone, curate da Emilio Flaviano Giuri. Da
ultimo Panalisi di Laura Biancini, massima studiosa della questione dei
rapporti tra Belli e il teatro, sui tre testi teatrali italiani di Belli (traduzioni
dal francese), due commedie e un dranu,

Linserto a4 colort vuole documentare kit mostra organizzata, in occd-
sione del convegno, all’Archivio Storico Capitolino, che ripercorre temi,
luoghi e protagonisti del mondo del teatro ai tempi i Belli.

Questo numero dungue prosegue in alcuni impegni del nostro Cen-
tro Studi: unire rigore della ricerca ¢ chiarezza delle esposizioni; dare spa-
#io a studiosi di tutte le etd; proporre itinerari di ricerca originali e fondanti,

Voglio infine concludere con un doveroso omaggio al caro Luca Se-
rianni, che ¢i onoriamo di avere come socio del nostro Centro Studi: come
& noto, il professore ha terminato il suo formidabile percorso di docente
con una lezione alla Sapienza; alla folla riunita all Universitd si ¢ voluto
idealmente associare anche tutto il Centro Studi affidando il saluto a Giu-
lio Vaccaro, nostro socio gid allievo di Luca Serianni.
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Lineamenti della scena
teatrale di prosa in Italia
al tempo di Belli

DI DONATELLA ORECCHIA

Una premessa: la definizione del campo. Occuparsi del teatro
italiano della prima metd dell’Ottocento e fino al 1863, anno di morte
di Belli, significa affrontare un arco storico ampio, solcato da alcune
importanti cesure, ma con una delimitazione di campo finale chiara ¢
netta: 'Unita di Italia coincide infatti anche con la chiusura di una sta-
gione della storia, non solo politica ¢ civile, ma anche artistica, che
aveva visto fra Taltro coinvolti molti attori a partire dai moti del 1848-
1849. 11 1861 & poi anche I'anno in cui muore Gustavo Modena, fra le
personalitd pit significative del teatro italiano del primo Ottocento,
emblema di una modalitd di essere attore ¢ atitore della propria opera
e artista fortemente radicato nel contesto politico ¢ nella lotta civile dei
suoi tempi; un modello che poi, in epoca post risorgimentale, andra
via via scomparendo. Il teatro verso cui si avvia I'Ttalia post unitaria,
sebbene affondi le proprie radici nei decenni precedenti, si configure-
ra infauti, complessivamente, in modo profondamente diverso rispetto
a quello di inizio secolo, sia nelle forme organizzative e produttive sia
in quelle formali e stilistiche sia, ancora, nel rapporto con la societd, la
cultura, il pubblico. Sara il teatro cosi detto del Grande Attore a occu-
pare d’ora innanzi, e fino agli inizi del XX secolo, lo spazio reale e im-
maginario della teatralita ottocentesca e saranno protagonisti come
Adelaide Ristori, Tommaso Salvini, Ernesto Rossi e poi Giovanni Ema-
nuel, Giacinia Pezzana, Eleonora Duse, Ermete Novelli, Ermete Zacco-
ni e altri ancora a dare concretezza a una forma attoriale dalla forte
identita autoriale e artistica.
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forse proprio per la sua grande fortuna in Italia e all'estero e per il
prestigio che i suoi protagonisti seppero conquistarsi anche fuori dai
confini del linguaggio della scena, il secondo Ottocento teatrale ha in
parte offuscato la memoria del primo periodo del secolo.!

Il Teatro, tanti teatri. Innanzitutto la pluralitd. Nel guardare alla
scena teatrale del primo Ottocento italiano si € costretti ad abbandona-
re immediatamente l'idea di omogeneita ¢ di uniformiti e riconoscere
nella moltepliciti delle forme, nelle commistioni dei linguaggi, negli
elementi di plurilinguismo, nella diversificazione degli spazi e dei pub-
blici la reale identitd polimorfa e policentrica di questo periodo.” La vita
spettacolare del primo Ottocento in Italia si articola infatti in pitd spazi
(edifici teatrali, piazze all'aperto, saloni pubblici, teatrini popolari; nei
centri urbani e nelle periferie), in pilt forme (non solo opera lirica e pro-
sa, ma anche una vasta e varia spettacolaritd: circo, recite popolari, car-
nevali e processioni in piazza, spettacoli di burattini, marionette e pupi
etc.), in pil lingue dialettali e non, di fronte a un pubblico vario per
estrazione sociale e per modalita di fruizione delle rappresentazioni.

Roma & emblematica rispetto a una realta diffusa in gran parte della
Penisola: per numerositd e varietd degli spazi e delle attivitid che qui si
svolgono, innanzitutto. E di cid Belli & testimone attento e vivace. Nel
sonetto Li featri de Rome, del 15 gennaio 1832 per esempio, ricorda
gli otto principali spazi scenici della capitale: oltre al Tordinona (massi-
mo teatro d'opera della ¢ittd, ristrutturato dai duca di Torlonia che lo ri-

1. Negli ultimi anni si & assistito a un ampliarsi degli studi su questo periodo, sia
complessivi, sia monografici, come avrd modo di mettere parzialmenie in fuce nelle pa-
gine che seguono. NelPestrema sintesi di queste mie considerazioni non sard tuttavia
possibile dare conto di et gli aspetti storici e storiografici e di tutte le ricerche condot-
1e sul campo. Segnalo qui in nota che, aell'impostazione di fondo, il mio approccio se-
gue da vicino la lezione di Claudio Meldolesi, da un lato e di Gigi Livio, dall’altro.

2, Rimando act aleuni studi che hanno messo in particolare in rilievo questo aspet-
to: C. MeLnowsst, F. Taviany, Teatro e spettacolo del primo Otfocento, Roma-Bard, Laterza,
1991; C. MuLbowEst, Letd degli avvenimenti romantici in Nalia, in I grande teatvo bor-
ghese: Setiecento-Ottocenio, 2 ¢, i R, Alonge, G, Davico Bonino, Torino, Einaudi, 2000;
P, Bosisio, A. BenToGLIo e M. Cammaci, i teatro drantmatico a Milenio dal Regno d Tra-
lig all’Uniita € 1805-1861), Roma, Bulzoni, 2010; 8. Guracl, Destini e retrobolteghe. Tea-
tro taliano nel prismo Otfocento, Rona, Bulzoni, 2010,

3, G.G. Bew, i teatri de Roma, 15 gennaio 1932, in T, Titi § sonetti romenieschi,
a . di M. Teodonio, Roma, Newion Compton, 1998 (dPora in avanti indicato come So-
netli), n. 343.
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nominarono Teatro Apollo’), all’Argentina (che aveva ripreso Pattiviti
nel 1830), al Valle, al Pallacorda’® e al Pace, all’Alibert (con i suoi grandi
spettacoli coreografici); a Roma proliferano anche i teatrini per mario-
nette (il Fiano e I'Ornani per esempio), dove si alternano Cassandrino
di Filippo Teoli, Rugantino,® Tartaja e soprattutto Pulcinella. Ovvia-
mente un Pulcinella romanizzato. «Checca, sei stata mai ar teatrino/ de
bburattini in der palazzo Fiano?/ Si vvedi, Checca mia, tiengheno inzi-
no/ er naso com'e nnoi, 'occhi e le mano./ C'é I'Arlecchin-batocchio,
er Rugantino,/ er Tartajja, er Dottore, er Ciarlatano:/ ma cquer boccet-
to poi de Casandrino,/ nun ¢'& un cazzo da di, ppare un cristiano».”

Molti teatri aprono in questi anni anche in piccoli centri urbani, per-
ché 'amministrazione comunale possa avere la sua sala che sia un sim-
bolo della citta, oppure per esigenza di gruppi di potere locali, aristo-
cratici e borghesi: si tratta per lo pit di edifici teatrali in forma di palaz-
zi, che spesso mutuano le forme architettoniche dei teatri del Settecen-
to. Non sempre queste operazioni “politiche” corrispondono allesi-
genza di un teatro reale, né accrescersi di un bisogno di spettacoli
d'intrattenimento e lallargarsi delle logiche del mercato corrispondono
a un elevarsi della qualiti delle produzioni. Tant'e vero che poi in que-
sti spazi accade di ttto: spettacoli di lirica ¢ di prosa, accanto a forme
di intrattenimento vario, feste, balli, spettacoli circensi, di mnemotecni-
ca e prestidigitazione ®

E qui si colloca un primo aspetto che ¢ interessante sottolineare: la
coabitazione porta alla promiscuitd e induce, per esempio, lopera liri-
ca ad assimilare abitudini altre, a sfondare i propri argini fino a presen-
tare spettacoli «con eclettiche campionature di witti i generi di intratte-
nimentor, «osa che, in ultima analisi, rafforzo anche la competitivita
dei nostri artisti rispetto ai colleghi d'oltralpe che, a dispetto della poe-
tica romantica, continuarono a tener distinti gli spettacoli d'élites” La
serater (e non il singolo spettacolo) & spesso I'unitd di misura base ¢

4. Lo, Li teatri de wd, 20 gennaio 1833, in Sonetti, n. 793,
3. I Pallacorda <a ppite bbelin/ de it [ teari che sso uperti/ i tantz frega de
sturioni aspenti/ nun fuss'antro la Ggiobba e Cemtinellal: by, Li commediainti de cuel-

Fanno, 2 fehhraio 1832, in Sonetti, n, 391,

0. Clr. In.. Er digvols, 22 novembre 1932, in Sonetti, n. 474,
7. o, Li bburatting, 22 novembre 1831, in Souetti, n. 256.
8. Ne parla anche il Belli per esempio a proposito dell’ Argentina, detta anche -Ar-

geatinacciay, dove, comyegli ricords in Li ggiochi d ' Argenting o in La momoriosa, si wen-
gono spettacoli di mnemotecnica e di prestidigitazione.
9. MeLooLest, Taviang, Teafro e spetiacolo del prinio Ottacento, cit., p. 117.
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pud essere composta da numeri di provenienza, tipologia e qualita
davvero eterogenee. Nel 1842, per fare un solo esempio, al teatro Re di
Milano, Gustavo Modena declama versi di Dante, brani dell’ Adelchi e,
alla fine, della serata il pubblico pud ammirare l'esibizione del siciliano
Pugliesi «geniale calcolatoren.” Ci sono poi dei dettagli linguistici che
possono essere utili 2 inquadrare il fenomeno di promiscuita: l'espres-
sione «si recitas veniva spesso usata sui manifesti tanto degli spettacoli
di prosa quanto delfa lirica, cosi come il termine “attore” veniva usato
sia per I'attore di prosa sia per il cantante lirico."

La vita spettacolare nei primi decenni dell’Ottocento € insomma un
intreccio promiscuo ma & anche, d'altra parte, un alternarsi di «miseria
e di palazzi».'* Mentre proliferano, infatti, gli spazi e mentre 'opera liri-
ca comunque fiorisce (sono gli anni di Bellini, di Donizetti, di Rossini e
poi di Verdi®), buona parte del teatro di prosa regredisce fin quasi alla
miseria. Ed & una miseriz economica, innanzitutto, che si fa poverta di
pensiero e di proposta artistica, per lo pilt appiattita sulle esigenze di
distrazione di un pubblico conservatore. E una miseria che coinvolge e
condiziona tanto i saltimbanchi quanto gli artisti pid famosi, spingendo
tutti a una offerta sempre pitt ampia e varia di spettacolo, di fronte a ri-
chieste sempre pit diffuse per un intrattenimento sempre meno carat-
terizzato dalla ricerca artistica."

10. A, Peran, Gustavo Modena. Tealro, arte, pofitica, Pisa, ETS, 2012, pp. 27-28.
Rinvio anche ai numerosi esempi riportat in Bossio, BeNtoGuo e CAMBAGH, I featro
drammatico ¢ Milano dal Regio d Tialia all Unita (1803-1861), cit.

11 Dralira parte il percorso stesso di Belli & la testimonianza di questa vicinanza e
questo intreccio di mondi e di culiure: spettatore appassionato di opera lirica cosi come
di teatro dei burattin e di prosa, fifodranmmatico egli stesso e amico di cantanli, impresa-
ri e attori che per lo pit conosce a casa dli Jacopo Ferretti, traduttore di dranwni francesi,
Belli ben sintetizza la varia teatralitd del suo wempo. Su Jacopo Ferretti {ibrettista di Ros-
sini per La Cenerentola e di Donizetd) <fv. Jacopo Ferrvetti ¢ la cultura del suo tenipo. At-
ti del convegne di studi, Roma, 28-29 novembre 1996, a ¢. di A. Bini e E. Onorati, Milano,
Skira, 1999, Sub tema dells teateakid trasversale e diffusa di primo Ouocento e la suz in-
fluenza sui percorsi di letterali e vomini di cultura, rinvio anche al ricco e articolato sag-
gio di Marzia Pieri su Niccold Tommaseo: M. Pieri, Tonunaseo e i fantasma dell Opera,
in «AlL Acc. Rov. Agiati-, 2004, ser. VI, vol. 1V, A. fasc. 11, pp. 261-88.

12. MeLpoutst, Tavian, Teatro e spettacolo del printo Otiocento, cit.

13. Belli, come si sa, fu molio vicino al mondo della lirica e del melodramma musi-
cale, pit che alla prosa. Frequentd assiduamente la casa di Ferretti dove conobbe mokti
anisti {cantanti, musicisti e compositori} fkegati a quet mondo, Fra gli alri: Giovanni Da-
vid, Henriette Lalande, Giuseppina Ronzi, Giudiua Grisi, Maria Malibran. Di loro scrive
in numerosi senetti.

14. MernoList, TAVIANL Teatro e spettacolo del primo Ottocenlo, cit., p. 104 e sgg.
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Perché allora nell'arco di cinquant’anni la scena della prosa riuscira
a riaffermarsi con tanta forza da superare i confini nazionali? Perché
negli anni Ottanta ¢ Novanta dell’Ottocento i principali attori nostrani
saranno accolti nei teatri di prosa di tutto il mondo e riconosciuti fra gli
artisti pitt importanti della scena internazionale?

Un periodo di crisi e di transizione per il teatro di prosa. I
primi venti anni dell'Ottocento sono, per il teatro di prosa italiano, un
periodo di transizione e di sperimentazione, nel quale convivono e si
intrecciano sistemi di organizzazione ¢ di produzione diversi, sempre
all'interno di una prevalente dimensione festiva dell'evento spettaco-
lare e in un contesto, come sj & detto, di miseria del teatro,

Individuo, sulla scorta degli studi pil attenti alla storia di questi an-
ni della scena italiana, tre ambiti in cui ¢ particolarmente evidente la
coabitazione ¢ 'intreccio delle differenze: a) il sistema produttivo (I'an-
tico teatro delle maschere coabita con il teatro basato sul repertorio
composto da testi drammatici); b) le compagnie (le compagnie di giro
coesistono accanto ad alcune esperienze di compagnie privilegiate sta-
bili); ¢) il repertorio (il repertorio settecentesco di Alfieri e Goldoni si
alterna con una nuova drammaturgia, spesso drammatico spettacolosa.
Si tratta complessivamente di intrecci che caratterizzano la lunga tran-
sizione che accompagna un teatro in crisi verso un graduale riscatto a
partire dagli anni Trenta e poi, in modo pih deciso, alla fine degli anni
Quaranta.

In estrema sintesi riprendo i tre ambiti indicati per tracciare qualche
linea quadro.

a) I sistema produtiivo. A poco a poco, nel corso dei primi due de-
cenni dell'Ouocento, il teatro delle maschere, ancora vivo alla fine del
Setiecento, scompare per lasciare il posto a compagnie nelle quali i co-
mici assumono le parti di un repertorio eclettico, «per fo pitt messe in
varianti anonime di fabnlae basate sui generi di maggior successo [ ..}
fiabe con maschere si alternavano a tragedie, drammi storici, azioni
spettacolose e commedie di oscuri autori francesi-” Non € raro il caso
di attori che recitano ora in maschera e ora con i nuovi “impieghi” (pre-
sto detti ruoli): compaiono negli elenchi delle compagnie attori che re-
citano in pit impieghi (per esempio primo wonto e tiranio) oppure

15. C. JasnELL, T rnoli nel teatro ftaliano tra Otto e Novecento, Firenze, Le Lettere,
2002, p. 16.
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ora come {irgino ora come Pantalone. ™ I nuovo sistema dei ruoli, che
solo in seguito diventera la regola produttiva, organizzativa e artistica
del teatro di prosa ottocentesco, nasce dunque dall’esigenza di per-
mettere il passaggio da un sistema all’altro; ossia ha origine dalla ne-
cessita delle compagnie di predefinire una modalitd codificata che per-
metta attribuzione delle nuove parti in repertorio agli attori presenti in
organico. Ogni ruolo si definird presto come un contenitore virtuale di
parti: ¢id semplificheri da un lato la distribuzione delle parti stesse fra
i comici e dallaltro la loro resa scenica.

Quando, verso gli anni Trenta, gli organici delle compagnie si sa-
ranno ormai assestati su una media di venticinque elementi, si sard an-
data anche perfezionando la loro divisione in ruoli (prima donna, se-
conda donna, madre, servetta, ingenua, primo attore, tiranno, attor
giovane etc.) che costituird da allora la colonna vertebrale del sistema
organizzativo produttivo e artistico delle compagnie e che, solo a ini-
zio Novecento, cominceri a essere messa in discussione.” In base al
ruolo si verra scritturati, si riceverd la paga; in base al ruolo si divide-
ranno e si assegneranno le parti fra gli attord; in relazione alla tradizio-
ne recitativa che al ruolo attiene, poco per volta ¢ sempre pil, gli atto-
ri imposteranno le individuali scelte formali. 11 ruolo sard il limite oltre
il quale I'attore non potrd andare, il perimetro oltre al quale non gli si
potra chiedere di andare. Per questo motivo la messa in discussione
del sistema dei ruoli a inizio Novecento sard anche il segno che il vec-
chio sistema produttivo e organizzativo sta scricchiolando.

b) Le compagnie. Se dunque & questa la “regola” che permette di
traghettare il teatro d'inizio secolo da un sistema produttivo a un altro,
la cellula madre della vita artistica del teatro di prosa ottocentesco €
certamente la compagnia di giro e capocomicale. In un Paese diviso
politicamente, non esiste una stabilita, se non nelle rare esperienze
delle compagnie privilegiate: le compagnie di giro cambiano piazza
quasi ogni giormo, a meno che non si trovino in grandi centri urbani
dove possono prolungare un poco la permanenza, a patto di mutare il
repertorio, vivono ad incasso e spesso al limite della miseria. La condu-
zione, nonché la responsabilitd economica e artistica, & per lo pit del

16. Cir. M. Auvenrn, Comiche compagirie it Toscana { 1800-1815), in «Teatro Ar-
chivios, 0. 8, 1984, p. 193

17. JanneL, 7 rioli nel teatro italiaio tra Ofto e Novecento, cil; D. Oricctis, Cro-
nache d'inizio Novecento, Appuitei sit Alesseidro Varaledo e latiore, in «Acling Archives
Reviews, val. 3, 2012, pp. 85-110.
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“apocomico: € lui a sostenere economicamente le fournées, a fare i
contratti, a definire le paghe, a dividere le parti fra i suoi attori, ma an-
che ad assolvere le funzioni di direttore artistico in scena. In un teatro
povero, € piu pratico e meno dispendioso unificare le funzionj in
un’unica tigura. Nelle compagnie, almeno fino ai primi decenni del-
I'Ottocento, prevale ancora il modello familiare: poi, le primarie in par-
ticolare, tenderanno a differenziarsi e a dividere le generazioni, anche
perché spesso non saranno pit i figh d’arte a dirigerle, bensi attori bor-
ghesi o provenienti dalle filodrammatiche. ™

Diverso ¢ il caso delle compagnie privilegiate che, pur essendo po-
che, rappresentano un importante modello alternativo di organizzazio-
ne e di produzione: finanziate, stabili, talvolta con un direttore che non
coincide con il capocomico. Ricordiamo la Vicereale di Milano (1807-
13), dove recitarono fra gli altri Giuseppe De Marini, Paolo Belli-Blanes
e Anna Fiorilli Pellandi e fu capocomico Salvatore Fabbrichesi;™ picco-
le realta come la Reale di Napoli (1816-1824) oppure, a Roma, la Com-
pagnia di Luigi Vestri stipendiata dal duca di Torlonia; e, infine, 1a pil
importante e duratura, la Reale Sarda (1820-1855), protetta e finanziata
dalla dinastia dei Savoia, alla cui guida si susseguirono come direttori
Gaetano Bazzi, Domenico Righetti ¢ Francesco Righetti e che ebbe fra
i suoi attori Vincenzo Monti, Carlotta Marchionni, Domenico Righetti,
Amalia Bettini, Luigi Vestri, Adelaide Ristori, Giuseppe De Marini. L'in-
fluenza del teatro privilegiato, lo ha scritto con limpidezza Claudio
Meldolesi, fu essenzialmente ideologica, tanto che a questo teatro, che
pure era limitato a4 poche esperienze, venne data la delega della teoriz-
zazione: primo fra tatti, it sopravanzare del valore del testo sull’azione
scenica degli attori (I'equazione che perdurerd a lungo di resto ngiale
cultira, spetiacolo tguale aneddotica® risale a questi anni) e lafter-
marsi delle istituzioni pedagogiche.

<) Ml repertorio. 1 primi decenni dell’Ottocento sono caratterizzati, da
un lato, dallaffermarsi di una drammaturgia in cui prevalgono «com-

18. Gid a proposito degli anni Vent, Francesco Righetti notava che molii primi atto-
ri non erano pidt figli darte ¢ provenivano spesso dalle filodranimatiche, a differenza
delle prime donne per o pit ancora figlie di comici. Fra 1 primi Righenti ricorda: Dema-
rini, Vestri, Morrocchesi, [Giacomo] Modena, Prepiani, Tessarl, Boccomini, Verzura, i
due Righetti. Alberti, Miutti, Catinelli, Domeniconi, Calamari, Bon, Borghi: £ RiGHEr,
Studj sull'arte dramnatica, Forino, Alliana e Paravia, 1834, 11, p. 100,
19. Cir. A. Benrocuo, Larte del capocomico, Roma, Bulzoni, 1994,
20, MEeowss), Taviani, Tealro e spettacolo del primo Ottocento, cit.
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medie d'intrigo, drammi storici, di sentimento [...] azioni sceniche di
argomento storico-mitologico-allegoricor,” ma anche farse (che spesso
chiudevano la serata); dall’altro, dal permanere del repertorio settecen-
tesco legato ad Alfieri* e Goldoni, in particolare riproposto da alcuni
primattori.

Quanto al repertorio pit diffuso, deve essere segnalata innanzitutto
fa centralitid del tema della famiglia e della crisi del suo modello tradi-
zionale, Zona in gran parte non toccata dal melodramma {che tendeva
a innalzare i conflitti domestici a livelli mitici, ma non sapeva teatraliz-
zarne la fenomenologia sociale), la crisi del vecchio modello di fami-
glia patriarcale venne infatti 2 nutrire la scena inventando situazioni
paradigmatiche, in cui quel modello era mostrato si nel suo anacroni-
smo, ma anche nella possibilitd di perdurare riconciliandosi con le
spinte alla modernizzazione, in finali tanto edificanti quanto rassere-
nanti.® Buona parte di questi testi sono riadattamenti e tracduzioni di
opere francesi e si articolano, muovendosi fra tragedia, commedia e
dramma, per lo pit in tre sotto-generi: didattico, sociale-civile e intimi-
sta-sentimentale.

Oltre a questo repertorio, come si & detto, sopravvive il riferimento
alla drammaturgia di Goldoni e soprattutto di Alfieri. E, a proposito di
questo secondo, & necessario ricordare che sono proprio alcuni attori
della generazione che apre il XIX secolo (come De Marini, Belli Bla-
nes, Morrocchesi, Canova, Francesco Righetti, Vestri, per far i nomi pit

21. AUVERTI, Comiche compagiie in Toscana (1800-1815), civ, pp. 186-87. Per il
reperlorio in voga a inizio del X1X sec. si pud fare riferimento alia raccolta ¥ feairo mo-
derno applatdito: ossia raccolta di tragedie, conumedte, drammi e farse che godono
presentemente del pifi alio fuvore sui pubblici leatri, cosi itallani, come stranieri; cor-
redate di notizie storico-critiche e del glornale dei teati di Venezia, 61 voll,, Venezia,
Antonio Fortunato Stella stampatore, 1796-1801.

22, Rinvio a S. Furrong, Fortuna dell’Alfieri nell'Otocento: dall autobiografia al
repertorio, in «Annali Alfieriani del Centro nazionale di studi allieriani, n. 4, 1983, pp.
183-98.

23. Embiematico in questo senso & per esempio I'djo dellfmbarazzo di Glovanni
Girauel, da cui poi Ferretti trasse il libretto per opera buffa di Donizewd. Cfr. La comune-
diat e il dramma borghese dell'Ottocento, a ¢. di S. Ferrone, Torino, Einaudi, 1979, .1
(G. Gaun, Laio nellimbarazzo, A. Not, La fiera, FA. Bon, Liudro e la sua gran gior-
nata. In appendice: Organizzazione, messinscend, recitazione ¢ teorie del tecairo). Per
la tragedia cfr. La tragedia dell'Ottocento, a ¢. di E. Faccioli, Torino, Einaudi, 1981, L. 1(F
SaLr, Virginia bresciana, V. Mont, Caio Gracco, U, Foscalo, Aface, G. Leorarnl, Poin-
peo i Egitte, $. Pruuco, Francesca da Rimind, A. Manzon, I conte di Carmagnola,
Adelch,
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importanti) che, passati tutti dalla drammaturgia di Alfieri, rovano,
proprio attraverso il suo exempliom, il modo per assumersi la responsa-
biliti di riscattare la dignitd dell'arte drammatica.” Si tratta di attori che,
in gran parte di provenienza filodrammatica, non sempre direttamente
e non solo recitando Alfieri, ma ispirandosi alla sua drammaturgia, riu-
sciranno a dare segnali importanti al teatro professionistico: fa necessi-
ta di un riscatto dalla miseria, una attenzione maggiore alla dignita del-
Parte drammatica, alla tensione etica del propric mestiere. Certo non
potranno determinare una reale svolta e pertanto una gran parte di lo-
ro vivra drammaticamente il proprio tempo, ma apriranno la strada al-
la generazione successiva che si imporri sulle scene negli anni Trenta.

Scansioni e cesure. E poi Gustavo Modena. Una prima cesura
della storia che succintamente stiamo raccontando ¢ attestabile, ap-
punto, verso ghi anni Trenta. L'abbandono dell'impegno nella produ-
zione dranmmaturgica da parte dei pochi scrittori italiani che, per quan-
to limitatamente, nei primi decenni del secolo avevano alimentato il re-
pertorio a disposizione delle compagnie (Giraud, Pellico, Dall'Ongaro,
Nota: e poi Foscolo, Manzoni,”® Monti, Niccolini, che scrissero tuttavia
pit per la lettura che per la scena) costringe il teatro a far leva su altre
risorse. Da un lato, una nuova ondata di testi tradott dal francese (e
spesso tradotti dai comici stessi®) invade i repertori delle compagnie;
dall'altro, il ramonto della tradizione e del modello classicista crea in-
certezze e confusioni. Del primo fenomeno e dello scontento che crea
fra gli attori, & diretta testimone, fra le altre, anche Amalia Bettini alla

24, 8. Geract, Comnict ftediani: let generczione “alfieriana”, in <Teatro e storins, a. 1V,
n. 2, 1989, pp. 215-43; 1., Alfierd in salet prove, in La passione featrale. Tradizion, pro-
spottive, e spreco nel tealvo italicnro: Otto e Novecento, & ¢. di A, Tinterri, Roma, Bulzoni,
1997, AL Barsorn, Alfieri ¢ la scene de fenrtasii di personagei a fantasnil di spettalon,
Romaz, Bulzoni, 2001 M. Cammacin, “Rapida. .. semplice... tetra e feroce”. L tragedia
cfierigna in scena tra otte e novecento, Roma, Buizoni, 2004,

25. Rinvio g questo proposito o Co MousNarl, La (s)forfuna teatreale df Manzoni, in
Biblioteca teatrales, 1986, n. 1, pp. 77-93.
20. Fra ghi attori, per esempio, Gustavo Modena: rinvio a M. Casnuacu, Per un rin-

novamento del repertorio; Gustavo Modena traduttore drammatico, in Ripensare G-
stevo Modene: attore ¢ capoconico, riformatore del teatro fia arte ¢ politica, 1 ¢, di A.
Petrini, Acireale, Bonanno, 2012, pp. 11-24. Anche Belli fu tradutiore e adauatore di te-
sti drammatici francesi: «f finti commedianti, “farsa presa liberamente dal Francese”, 7
JSratelli alla prova, “Dramma del signor Pelletier de Volméranges®, N tutor pittore, "Com-
media 1ol dal Francese, ed accomodata all'uso det Teztro Ialiano™, in T. Tosto, Glog-
ching Belli: Roma citta teatro, Ronxl, Mincione, 2015, p. 84.
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quale, come si sa, Belli fu legato da un sentimento di intensa passione
e stima a partire dal 18357 ¢ alla quale dedichera pil di un sonetto, «La
nostra professione in Italia non & premiata in compenso alle pene che
ne toceca soffrire. Non abbiamo poeta drammatico o tragico, Niccolini
dorme. Pellico gli si & smorzata la face che lo guidava sulla tragica sce-

a. Nota ch’ebbe sempre 'ingegno limitato perché imitativo ora € dive-
nuto quasi nullo. Si ricorre al teatro franceses.™

E proprio in questi anni, in questo vuoto e in questa incertezza, che
inizia a maturare gradualmente una nuova intelligenza scenica, perché
alcuni attori decidono di assumersi la responsabilitil creativa di propor-
re essi stessi un nuovo linguaggio. Si affermano allora artisti come Gu-
stavo Modena, Luigi Domeniconi,®” Alamanno Morelli, Luigi Taddei,
Adelaide Ristori.* Da loro prendera Favvio il riscatto della scena teatra-
le ottocentesca.

La cesura determinante avviene poi negli anni Quaranta dell'Otto-
cento e due, in particolare, possono essere individuati come gli ele-
menti pil significativi: i moti del 1848-49 ¢ il percorso maturo di Gusta-
vo Modena.

1l biennio 1848-49 vede scendere in campo molti dei principali atto-
11 italiani, mossi da uno stesso spirito patriottico, etico e politico insie-
me. La Repubblica romana, per fare Pesempio pib significativo, ebbe

27. Bellj vede Domeniconi e la Bettini, aflora in Compagnia con Mascherpa, nel set-
tembre def 1835 al Teatro Valle di Roma mentre recitano in una commecdlia cli Scribe: pro-
prio in quell’occasione serive il suo primo sonetio dedicato all'aurice (Er padre e la fijja,
25 sewembre 1835, in Sonetti 1677), Clr, anche La caramaggnola d Argenting, 29 gen-
naio 1838, in Sonetti, 1973 (in occasione della recita det Conte di Carmagnola di Manzo-
ni, dato dalta Compagnia Domenicond all’Argentina) e Aller signora A. Bettini (in G.G.
Beww, Sonretti romeneschi, a ¢, i L. Morandi, Cittd ci Castello, 8. Lapi, 1887, 1V, p. 323).
28. PP, Tromreeo, G.G. Belli e Amalia Betting, in «<Nuova Antologia», 1948, fasc. 1775,
p. 240; poi anche in G, Clor CavalLEETO, Altrict ¢ socield, Milano, Mursia, 1978, p. 41.
29, Nel 1835 Belli dedica 1 Domeniconi, olwe al gid citato La carenmnaggndla d'Ar-
genting, anche due sonetli in italiano, di cui A Lidgi Domeniconi per la recita del Con-
te Carmagnola tragedia di Alessandro Manzoni, in <Rivista teatrales, 5 febbraio 1838, p.
5, ora anche in Tosro, Giaachino Belli: Roma citte teatro, cit., p. 182, Lu recita che Bel-
li ricorda & Jf Conte di Carmegnola che Domeniconi era riuscito a portare al successo
nenostante I'oggettiva difficoltd del testo, poco adatto alle scene dei tempi.

30. Lincontro di Belli con la giovane Ristorl avviene nel 1842, al Metastasio, quan-
dPella & in compagnia con Carolina Internari ed & 'occasione che gli permette di mette-
re a confronto la veechia e la nuova scuola delle aurici di quei tempi, il classicismo ¢ il
porgere naturale: G.G. Buww, Lea veterana e la novizia, in Bell, Sonettf romaneschi, a
cura di L. Morandi, cit., vol. V1, . 354.
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fra 1 suoi difensori alcuni fra i pitt importanti attori del tempo: Gustavo
Modena, Tommaso Salvini, Cesare Rossi, Achille Majeroni, Adelaide Ri-
stori. Si trattd di una partecipazione cosi ampia e coinvolgente da se-
gnare una cesura importante nella storia del teatro italiano che, da alio-
ra in poi, non sard pit quello di prima. Questa esperienza fu, infatt, si
la conseguenza di un'assunzione individuale di responsabilita di alcu-
ni teatranti di fronte ai fatti della storia, ma si protrasse poi oltre quei
fatti e olire le singole individualita coinvolte, a riconfigurare ruolo e va-
lore dell'arte attoriale di fronte alle sfide politiche, sociali, culturali del-
la contemporaneitd, Da questo momento in poi il nostro teatro elabo-
ro, proprio attraverso gli attori, una sua forza, identitd ¢ un singolare
modo di essere nel pieno del dibattito anticlassicista europeo. Ecco al-
lora che il teatro d’attore assurse — finalmente ¢ nuovamente — alla di-
enitd dell'arte, quasi al pari della lirica:

come arie socialmente connotata e come forma pedagogica del-
lespressione sentimentale, il teatro drammatico ritrovd qualcosa della
sicurezza che aveva avuto nel secolo dell'illuminismo. Segno di guari-
gione, indispensahile, perché la coesistenza dei due spettacoli potesse
dar viea a fenomeni di scambio: ovvero perché Poperazione verdiana,
fatta alia luce del dramma romantico di Hugo, fosse ri-compresa dall'ar-
te drammatica — con conseguenze di ulteriore reciprocita.”

Principale protagonista di questo processo € certamente Gustavo
Modena, che Belli vede recitare nel 1826 a Roma nella parte di Davide
del Sarnd di Alfieri, con la Compagnia di Antonio Raftopulo, impresario
¢ capocomico.” Modena & giovane ¢ ancora poco conosciuto allora,

il Cosi scrive Claudio Meldolesi: Mernouist, Taviang, Teatro e spettacolo del primo
Ottocento, Cit., . 203,
32 Ricordato in Beww, Lf conmmedicnti de cuefl'anno, 2 febbraio 1832, in Sonelti, n.

301, E proprio in questo periodo di ativitd al Teatro Valle ¢i Roma che risale lo scontro
fra il giovane Modena e i suo capocontico. Rimando per un approfondimento di questo
episodio, che & anche un esempio emblematico delia dura vit degli scritturati e dei
conflitti spesso aspri con i capocomici, ad A, Pauamst Voursrea, Antonio Reftoprilo
coniro Gustaro Modena: 1 'azione giudiziaria di fronte alla deptazione ai pubblici
speticeali, in Biblioteca teatrales, n, 11, 1989, pp. 97-119 e poi A. Bentoclio, Doctimen-
ti e note per una biografia del giovene Modena { 1824-1831), in Ripensdre Gustavo Mo-
dener: atiore e capocomico, rifornatore del teatro fra arte e polilica, ¢, pp. 73-74. Nel-
la maturitd Madena proseguird il suo studio di Alfieri e proprio il suo Saul sard uno de-
gli esempi pitt compiuti della sua arte recitativa e del realismo grotlesco. A queslo pro-
posito rinvio alle pagine di Gigi Livio (G. Lvio, La scena italiana: materiali per wid sto-
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ma diventerd negli anni successivi lattore pit importante del teatro del
primo Ottocento italiano, riformatore della scena sia dal punto di vista
produttivo e organizzativo sia dal punto di vista estetico. Bastino qui
solo alcune note per ricordarne il percorso.” Innanzitutto, Modena
esprime, forse pitl di ogni altro nel suo tempo, una tensione etico poli-
tica che va al di 1a della sua militanza nella Giovine Italia, della sua vi-
cinanza a Mazzini, degli anni di esilio: il suo modo di intrecciare arte e
politica informa, infatti, profondamente stile recitativo, scelta del re-
pertorio, modalita di intendere il lavoro con gli altri attori, rapporto
con il pubblico, rapporto con l'arte sorella, la lirica.

Da attore di prosa, Modena innanzitutto sa confrontarsi con 'opera
lirica e contestare la tirannia del melodyamma, riscattando fra Paltro la
responsabilitd creativa e 'autonomia dell’attore, inteso come auttore
dello spettacolo e non come inferprete, tanto da renderlo Pequivalen-
te, nella prosa, del compositore nella lirica. Sard poi la generazione
drattori successiva alla sua (Rossi, Salvini, Ristori, innanzitutto) a com-
pletare il percorso ¢ a porsi in modo assai evidente quali competitori
diretti dei cantanti lirici. Dal punto di vista organizzativo e produttivo,
Modena tenta una riforma del teatro italiano volta ad abolire i ruoli, a
creare un organico di attori capaci di lavorare alla realizzazione di
un’opera unitaria sotto la sua direzione, quasi in una anticipazione del-
la progettualitd registica di 1a da venire. 1l tentativo di formare una
compagnia di giovani, una compagnia-scuola, stabile, con attori da
crescere df suol insegnamenti innovativi sard tuttavia breve, ma co-
munque indicativo di una direzione, utopica per i tempi e il contesto,
ma chiara e definita nelle sue intenzioni. L'altro aspetto della riforma
della scena condotta da Modena riguarda la sua poetica attoriale e la

ria delfo spetiacolo dell'Otio e Novecento, Milano, Mursia, 1989, pp. 34-35) e A. Barsot-
11, Modena e Alfieri: un corpo g corpo nodernizz-atiore (con un approfondimento sul
Sand), in www.drammaturgia.it, data di pubblicazione: 23 marzo 2012, consultato Pulti-
ma vola: 24 maggio 2017, poi in Ripenseare Gustavo Modena: aliore ¢ capoconrico, ri-
Jormatore del teatro fra arte e politica, civ, pp. 101-20,

33. Per un approfondimento su Gustavo Modena rimando a L. Bonazza, Gusiavo
Mordlena e Farte sua, Perugia, Stab. tipo-litografico, 1865; C, MELDOLEST, Profilo di Gusta-
vo Modena: teatro ¢ rivoluzione denmocratica, Roma, Bulzoni, 1971 G. Livio, Gustaro
Modena e la sua viformea, in 1., La scena italiana: materiali per wsia storia dello spet-
tacolo dell'Oito e Novecento, cit.; C. MELDoLES:, Modena rivisto, in «Quaderni di teatros,
1983, n. 21/22, pp. 16-27; Munoves), Taviany, Teatro e spettacolo del primo Ottocento,
cit; Perrim, Gustavo Modena. Teatro, arte, politica, ciL; Ripensare Gustavo Modena:
eltore e capocomico, riformatore del teatro fia arie e politica, cil.
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proposta di un realismo grottesco, in antitesi al classicismo delle belle
forme della precedente generazione: un impasto di comico e tragico,
che consuona con le pitt avanzate esperienze artistiche europee; una
poetica che mette in discussione 'apparente uniformitd e omogeneita
del piatto mimetismo cosi come dell'accademico tragicismo sublime,
illuminando al contrario gli elementi di conflittualita e contraddizione
(dell'eroismo tanto quanto della vita; dell’arte tanto quanto dei valori
della modernitd). «Cosa vuol dire coturno? quel che vuol dire marchese
o conte: nomi vuoti che rispondono a cose che non sono pitt. Oh Arca-
dia! quanto durerd a pesarci addosso 'ereditd delle tue parole? Puzza
di morto che le nostre perucche fiutano ancora deliziando come un'au-
ra odorosa di primavera! E molti giovani del 1841 si educano tittora a
codesto frasario di galle di orci vuoti che pit suonano quanto pit son
vuoti, di tumide vescichel.*

E qui, certamente, Alfieri ritorna ad essere compagno di strada e fa
sua drammaturgia uno dei terreni da cui partire per un approfondi-
mento dell’elemento grotiesco, in Alfieri gidi presente sebbene ancora
In niice.

E infine ancora due date: 1855 e 1856. Risale al 1855 la prima
tournée all'estero (a Parigi) della Compagnia di Adelaide Ristori ¢ si
apre con questa data la stagione della grande internazionalizzazione
del modello grand’attorico. Sono del 1856 le prime recite shakespea-
riane di Rossi e di Salvini, segno dell'apertura di una nuova epoca in
cui fa drammaturgia tragica di Shakespeare (scarnificata, semplificata,
tradotta a misura) sard il riferimento drammaturgico principe dei reper-
tori delle compagnie primarie italiane, cavallo di battaglia ¢ insicme
passaporto per le totrndes estere. Queste due date, che si collocano
ancora all’interno dei limiti cronologici che abbiamo assunto per la de-
finizione del campo del nostro racconto, preludono alla nuova stagio-
ne: anzi, ne sono gia l'espressione emblematica.

34. G. Montna, Lellera a Zanobi Bicchiereai, G glugno 1841, in In., Epistolario di
Gustaro Modena, a c. di T, Grandi, Vitoriano, Roma, 1955, p. 14
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Gli spazi teatrali a Roma
nella prima metad del XIX secolo

Immagini e trasformazioni
attraverso le testimonianze dell’epoca

D1 Monica CAPALBI

Nonostante le piccole dimensioni della cittd e la scarsa popolazio-
ne,' nella prima meta del XIX secolo erano attivi a Roma ben 12 teatri
stabili concentrati nella parte pit popolosa della citta insteme ai quali
agirono saltuariamente, nel corso degli anni, alcuni piccoli teatri popo-
lari.’

Come rileva August von Kotzebue durante il suo viaggio a Roma
compiuto nel primo decennio del XIX secolo:

1. Imorno al 1830 Roma si estendeva, come & noto, solo per una parte del errito-
ric compreso all'interno delle Mura Aureliane, una piccola cild, in pienz stast economi-
¢zt nella quale, da tempo, nessuna ativitt propulsiva di forie impatlo economico era
stats intrapresi. Scarsa era anche la popolazione: nel 1832 si contavano 151947 abitan-
ti, 5.488 dei quaii erano sacerdoii, suore, frati e novizi. Gfr. G, MuLciiore, Noove guider
nietodica di Roma e snoi comtorni, Roma, Tip. Crispino Puleinelii, 1834, p. 146. 1 gran-
<li teatri di prosa e d'opera, a causa dell’alto costo, erano preciusi al cosiddetto popoli-
1o assicduo frequentatore, invece, dei pid accessibili spettacoli di piazza e dei teaudni di
marionette: al Teatro Tordinonz, per esempio, il costo per un posto a sedere in platea,
il setore pitt economico, ammomava a 60 baiocchi mentre al Teatro di marionette
all’Arco dei Saponari ne era sufficiente uno.

2 Det teatri che hanne agito per una o pit stagioni, in alcuni cast in maniera sal-
twaria, possiamo stilare, attraverso l'incrocio di pid fond, un elenco sicuramente non
esaustivo: Via del Pellegring (1826-1827) Via degli Avignonesi (1826-1828); Via
dell’Anima, 36 (1827); Via dell'Archierto, 56; Via Madonna de’ Mont, 36; Via di Tor
Milling «ncontro la porticella di S. Agneses; Via in Arcione, 105 {1832); Via dei Coronari,
183 (183%); Via dei Balestrari, 10 (1838); Via det Moro, 37 (1842-1843) Via del
Macelletto (1845-1848).



22 il __g96 Monica CApPALBI

Mi sembra che in ragione della sua popolazione poco numerosa, i tea-
tri a Roma siano troppi. S¢ ne contano sei principali: UArgentina, per la
grande opera e i balletti; PAliberti per la grande opera e i balletti; defla
Valle per l'opera buffa e il dramma; Tordinoni lsic] o Apollo, per l'ope-
ra buffa e il dramma; della Pace per le opere teatrali e le farse; e Pallo
corda [sicl per le marionette e le arlecchinate, senza parlare di quelli
pit piccoli. In veritd essi non sono aperti che durante il Carnevale;
quando i romani si saziano di spettacoli, come sono abituati ad abbui-
farsi di ¢cibo durante i giorni di festa, con la differenza che il loro cibo
vale infinitamente di pit del loro teatro.?

Lo spettacolo e i luoghi ad esso destinati furono disciplinati, a parti-
re dall'anno 1800, da una fitta serie di decreti e regolamenti emanati
dalla Deputazione dei Pubblici Spettacoli, istituzione creata nell'ambi-
to della riforma dell’ Amministrazione dello Stato voluta da Pio VIL Non
& questo il luogo per approfondire le vicende di questa istituzione, qui
serve solo ricordare che nella sua articolazione era previsto un Diparti-
mento, il II, cui era demandato il compito di supervisionare le macchi-
ne sceniche, lilluminazione, la sicurezza, la pulizia dei teaitri e i pal-
coscenici tramite sopralluoghi periodici.

Oltre alle funzioni di controllo, censura e tutela dell’ordine pubbli-
co, la Deputazione provvedeva all’emanazione di norme che regolava-
no minuziosamente la vita teatrale, prescrivendo fino alla dimensione
dei posti a seclere ¢ le distanze da rispettare, come si evince da una re-
lazione del 1827, a firma dell’architetto Pietro Holl, del Tribunale del
Governo, per Pagibilitd del Teatro Valle:

La misura per la larghezza dei posti nelle Platee dei Teatrt fu fissata dal-
VEcclellentissilma Deputazione de” Pubblici Spettacoli di once ventuna,
¢ per le cosi dette sidiole di once ventiquattro, ossieno due palmi di
passetto romano, ed affinché meglio riuscisse si ordind contempora-
neamente, che venissero tolti ruti 1i regoletti dell’antiche divisioni, che
erano chiodati sulli seditori mentre in tal modo non solo si toglieva
un’incomodo [sfe] al Pubblico per tali regoli cosi chiodati, ma ancora
veniva a bilanciarsi ed a riceversi un compenso nell'assieme di tutti
quei posti in ciascuna panca; tali divisioni poi pel dovuto ordine di bi-
glietti vennero distinte nelle spalline delle panche istesse: venne pure

3. AL von Kotzesue, Souvenirs dwin voyage en Livoiie, & Rome el & Naples, Parigi,
Barba et Buisson, 1806, 1V, p. 151,
4. ArcHIVIO Storieo Carrrolino, Deputazione Pubblici Spettacoli, b, T fasc, 15,



Gli spazi teatrali a Roma nella prima meta del XIX secolo 23

fissato qual’essere dovea la distanza dall'una all’altra panca in palmi tre
per seditore e spazio, [...J°

I posti a sedere in platea, quindi, non erano comodi, come ¢i fa ca-
pire anche il Belli, riferendosi al Tordinona:

(...]

E ssi ss0 grasso, sce nho ceorpa io?
Potevio fi ppit granne le porzione
cuann’io spenno, pe coristo, er mi’ testone,
vOjjo un posto adattato ar culo mio,

E in che ddanno ste tavole, ste fotte
de tramezzi, che un omo sce satappa
come fossier turaccio d'una bhotte?

Cqua er culo mio nun centra e nnun ce scappa
¢ ppe dda ggusto a vvoi, sore marmotte,
io nun me tajjo una fetta de chiappa.®

I documenti conservati all’Archivio Storico Capitolino” ¢i permetto-
no di ricostruire, se pur con aleune lacune, I'evoluzione delle condizio-
ni degli edifici teatrali, e in alcuni casi il loro declino. Nel corso dei suoi
sopralluoghi periodici al fine della concessione dell'agibilita, la Depu-
tazione, infatti, rilevava l'eventuale deperimento delle strutture, indica-
v le misure di sicurezza da adottare, ordinava ai proprietari gli inter-

3, L onciza equivaleva cm 1,8618, quindi un posto d sedere sulle panche i platea
erad largo cm 39,1, mentre una sediola era larga em 44,7, 1 palmo equivaleva a cm
22,34218 quindi la distanza tra le file clei posti a sedere in platea era fissata a ca. cm 67,
6. Li posti. 1°(20 genmaio 1833).

7. | fondi archivistici che raccolgono la maggior parte della documentazione rela-
tiva ai teatsi @ allo spettacolo custodit presso PArchivio Storico Capitoling (da adesso
ASCY sono: PArchivie delln Deputazione dei Pubblici Spettaceli (per gli anni 1809-
1548, e il Fondo Titolo 15 del Comune Ponlificio, nel quale ¢ conservala documenta-
zione A partire dal 1848, per le competenze passate al neonate Comune di Roma, Daj
1848 la materia dei pubblici spettacoli fu auwribuita a tre diverse autoritd: il cardinal viga-
rio, In quanto autoritd ecclesiastica, al quale era riservata la compelenza sulla qualitd
morale degli spettacoli ¢ il rispetto della religione: 'nutoritd politica che aveva compe-
tenze sullz liceitd politica dei tesit, sul mantenimento dell'ordine e sulla repressione dei
deliti ¢ queila municipale con compit di vigilanza -sulla regolaritd degli spettacoli, il
comodo, la decenz e Iincolumitd degli spetatorn ¢ delle sale teatrali-. Alira documen-
zione e presenle, sempre conservalz in ASC, nell’'Archivio Capranica, nel Fondo
Maccarani (confluilo nell'Archivio Savorgnan di Brazzd) e nei fondi preunitari T62 e
T54, nonché nella sezione Biblioteca Romana, dove sono consultabili moltissimi libret-
U delle opere eseguite a Roma nel corso del XIX secolo.
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venti da realizzare. Molia attenzione era data alle misure “antincendio”,
consistenti in rudimentali presidi per un pronto intervento, finalizzati
ad evitare il propagarsi di un eventuale focolaio. Si trattava di edifici
antichi, interamente costruiti in legname, facilmente attaccabili dal fuo-
co causato dalle fiamme vive utilizzate per l'illuminazione.

Dei teatri pilt noti attivi in quegli anni, due risalivano al XVII secolo
(Capranica e Pace), otto al XVIII (Pallacorda, Alibert o Delle Dame,
Valle, Ornani, Argentina, Apollo, Corea, del Pavone), due erano stati
realizzati all'inizio del XIX secolo (Fiano e del Naufragio o Fenice). La
loro condizione statica e la mancanza ci qualsiasi spazio di servizio, sia
per il pubblico che per la scena, imposero per tutti ghi edifici pesanti in-
terventi di ristrutturazione che ne modificarono, in molti casi sostan-
zialmente, I'aspetto.

Pessimo era lo stato di conservazione dei teatri pit antichi e, inoltre,
la loro distribuzione interna non rispondeva alle nuove normative di
sicurezza. Il Teatro Capranica,® collocato all’interno del Collegio omo-
nimo in Piazza degli Orfani, nel 1832 era in fase di ristrutturazione, co-
me rilevato anche dal Belli nel sonetto Li teatri de Romea dove annota
che «Crepanica nun fas, cioé non agisce. Sarebbe stato riaperto, infatti,
solo alla fine di quell'anno, dopo una lunghissima vicenda iniziata nel
1817, che ebbe risvolti anche giudiziari. La Relazione su alcuni teatri di
Roma, commissionata all’Accademia di San Luca,” aveva indicato il tea-
tro come non adeguatamente rispondente a logiche i sicurezza, e ce
lo descrive «privo di tutti i comodi necessarj e della decenza di un pub-
blico Edificio, del libero accesso, e recesso tanto per lo sgombro della
Platea, che de’ Palchi, per mancanza delle necessarie scale, per cui na-
scono spesse volte delli forti disordini, e possono avvenirvi delle fune-
ste circostanze. [...].. Nonostante la realizzazione di una parte dei lavo-
ri imposti dalla Deputazione, il teatro ancora nel 1834 viene cosi de-
scritto: «Servi un tempo per le opere in musica: ora poi che la sua co-

8. Belli cita il Teatro Capranica in tre sonett Li leatri de Roma (1832), Li teairi de
6 (1833), Lr bullettone der Crapanica (1835). Per le vicende storiche di questo e di
tutti ghi alti Leatei citati nel corso di questo scritto si rimanda alla amplissima bibliogra-
fia corrente.

0. ASC, Archivio della Deputazione dei Pubblici Spettacoli, b. 1, fasc. 4, Relazione
dell' Accadentia di San Luca sulla visita dei Teatri ordinala a due architetti membri
della medesima con le plante di deiti Teatri firmata dagli architetii accademici
Raffaele Stern ¢ Giuseppe Camporese, 1817,
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struzione esterna, e sopra tutto gli accessi alle logge, mal s'accordano
con i commodi che si richiedono, serve soltanto ai spettacoli seconda-
il

Ancor pit precaria era la situazione del Teatro della Pace," costrui-
to interamente in legname, che presentava seri problemi di siabilita.
Nonostante le dimensioni modeste ¢ i palchi angusti,” era stato un tea-
tro piuttosto importante per tutto il Settecento, ma con il nuovo secolo
la sua fortuna aveva iniziato a scemare e la sua attivitd era divenuta
sempre pid saltuaria, con spettacoli sempre pih popolari. Nel 1844 fu
negata definitivamente 'agibilitd e nel 1853 sard demolito.

Anche gli edifici risalenti al XVIII secolo subirono importanti tra-
sformazioni nel corso deila prima meta dell’Ottocento per essere adat-
tati alle nuove necessitd dello spettacolo — maggiori dimensione del
palcoscenico, spazi di servizio, camerini per ghi attori ete. — ed ai nuovi
standard di sicurezza e comodita degli spettatori.

Il primo intervento finalizzato alla creazione di un edificio teatrale
moderno fu quello realizzato tra il 1821 ed il 1822 da Giuseppe Vala-
dier al Teatro Valle:" I'uditorio fu ampliato ¢ decorato con elementi raf-
finati; furono realizzati ampi scaloni, un atrio, spazi di distribuzione e
due piccoli foyer ad ogni ordine; il palcoscenico fu ingrandito e attrez-
zato. Fu inoltre realizzata, per la prima volta, la facciata di un edificio
teatrale 4 Roma,

La facciata non sarebbe sgradevole, ma non si pud godere, causa la
strettezza della strada. Per tre porte si ha ingresso in un ambulacro che
lateralmente ha le scale che mettono ai palchi, e queste scale sono de-
gne di ammirazione sia per la loro comodid, come per Farditezza del
disegno. L'internao ha cinque ordini di palchi, e una platea di belia for-
ma: le pitture che vi si veggono sono pregevoli per Pesattezza, ma po-
co st possano godere perché di soverchio minute. 1] palco scenico @
hastanmemente capace, ¢ serve benissimo alle rappresentaziont di me-

10. MELCHIORRIL, Arove giidea, cit. p. 063,

11. Belli cita il teatro della Pace in tre sonett L1 feand de Roma (38323, Fr medemo
[Er terramoto de venardi] 4°(1832), Li battesimi de Panticejje (1834},

12. La ristrettexza dei suoi palchi era nota e viene ricordata anche nel peema di G.

Cawgrn, Lincendio del Tordinona, Venezin, 1781, che sintetizza cosi: «Ogni Palchetio
comada & capace / Di due persone: che non sieno grasses-.

13, Belli cita il Teatro Valle in 2 sonettic Br teatro Valle (1832) e Angeletio de la
Muadlealenea (1834).
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lodrammi giocosi in musica, come pure alle comiche compagnie per la
recita di tragedie e commedie.l.. 1"

Dopo il Valle tutti i maggior] teatri della citta furono sottoposti a im-
portanti interventi di modernizzazione: 'Argentina (1826), I'Alibert
(1827), PApollo (1830), il Pallacorda (1841).

L'Argentina® era tra i pit famosi e [requentati teatri dell’'epoca, ma
lo stato in cui versava all'inizio dell’Ottocento ne impose una profonda
ristrutturazione. L'originario edificio settecentesco fu trasformato dal-
Pintervento del 1826 che ne modificd sostanziaimente 'immagine e la
funzionalitd con la realizzazione della nuova facciata neoclassica e la
sistemazione di spazi di servizio sino a quel momento mancanti. L'ese~
cuzione della facciata su progetto di Pietro Holl comportd la costruzio-
ne di un nuovo corpo di fabbrica addossato al precedente, nel quale
furono ricavati il vestibolo e due locali laterali, per la biglietteria e la
caffetteria. Al di sopra del vestibolo fu allestita una sala da musica e al-
tri locali di servizio furono ricavati in corrispondenza del loggione. Nel
1834 il teatro viene cosi descritto:'" «...] il suo interno & antico, e meri-
ta d’esser nuovamente ornato. Questo ¢ il motivo per cui di rado vi si
diano grandi spettacoli, nonostante che abbia un palco scenico assai
vasto. La facciata esterna col atrio, vi fu aggiunta ne’ scorsi anni [...].
Prima che il teatro di Apollo fosse restaurato ed abbellito, questo era il
teatro dove eseguivasi P'opera regia». L'interno del teatro fu ristruttura-
to nel 1837, su progetto ci Pietro Camporese che lo ricostrui completa-
mente in muratura ¢ lo arricchi con decorazioni.

Il pitt famoso, il pit importante, il pit bello, il pit ricco dei teatri
della Roma ottocentesca era senza dubbio il Teatro Apollo.” Dell'origi-

14, A, Nissy, Roma nell'anno MDCCCXXXVIH, Pane seconda maderna, Ap-
pendice, Rom, Tipografia delle Belle Arti, 1841, p. 983; cfr anche Murcsiorrl, Niova
puide, ci, p. 664

is. Belli cita FArgentina in 7 sonetti: Lf feairi de Rome (1832), La momoriosa (18323,
Li ggiochi d'Argenting (1833), Un pavolo bbuitato (1833), La caramaggnola
d'Argentina (1838), La commedia der Trocgueto (1843), Li teatri de md (1843).

16, Mmoo, Niova grida, cit., p. 664,

17. Belli cita questo teatro (Tfordinene) in ben 12 sonety scritd fra il 1832 e il 1836
Li teatri de Roma (1832), La puttana sincere (18323, Chi ninun vede vunn crede (1832),
La bbaflaring de Tordinone (1832), Tutte a itempi nostri (1832), La Conunedia de
mnsica (1833), Li teairi de mo(1833), La Strennutazzione (1833), La primd canlerine
(1833), La famijia sur cannefjere (1834), La Ronza (1834), A cquela jata de i
Ssciuzzeri (1836).
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nario edificio del Teatro Tordinona, costruito nel 1660, su progetto i
Carlo Fontana nello stesso luogo,” come primo teatro pubblico della
citta, rimaneva ben poco. L'edificio attivo nel XIX secolo era quello ri-
costruito da Felice Giorgi” nel 1795 e ristrutturato da Giuseppe Vala-
dier, su commissione di Alessandro Torlonia, nel 1830. 1l progetto del
Valadier aveva previsto ['ampliamento dell'edificio tramite la sua fusio-
ne con un corpo di fabbrica limitrofo, il rifacimento e la decorazione
dell'uditorio, la creazione di un grande vestibolo e la realizzazione del-
la facciata. In una delle stanze “per festevoli adunanze” defl'apparta-
mento privato, realizzate durante questi lavori, fu portato a termine da
Luigi Fioroni un importante ciclo decorativo rappresentante i mesi,
ammirato e descritto da Pietro Ercole Visconti in un volumetto del
18322 Anche le Guide di Roma celebrarono la magnificenza di questo
teatro dopo la sua ristrutturazione:

Fu allora rifatto I'interno della sala ttto in materiale, con ornamenti va-
ghissimi dli pitture, di dorature, di specchi, di marmi, e di quantaltro pos-
sa desiderasi di appariscente in un teatro: il palco scenico venne allunga-
to di molio per comodo degli spettacoli coreografi, e furonvi aggiunti
tutti i comodi opportuni per gli attorf, non men che per le macchine.

Siccome poi il teatro all'esterno non aveva facciata, somigliando i suo
prospetto a quello d'una gran casa, [...] cosi I'architetto aggiunsevi una
tacciata, alquanto verso il ponte, decorandola con colonne e pilastri i
MArmo caristio, olire non poche altre decorazioni di diverso genere tan-
Lo in istucco quanto in marmo. Questa facciata contiene tre porte per cut
si ha ingresso in uno spazioso e bene adorno vestibolo, da dove si pas-
sa ad una propinqua sala, e qui trovasi la comoda scala wita abbellita
con statue e lavori di stucchi, la quale conduce in altra sala che precede
ab teatro e serve di trattenimento al popolo. In seguito poi, mirando il
duca d. Alessandro a sempre pit acerescere i comodi e lo splendore del
U0 teatro, ha fatto di mano in mano aggiungervi altre sale per usi diver-
si, e queste volle venissero dipinte da valenti artefici, fra quali furono il
Podest, il Coghetti, il Pacleu, il Tojett, il Capalti, ed altri non meno bra-
vi pittori, i quali a dir vero gareggiarono nobilmente nell'abbellire que’

18. Il Tordinona sorgeva nelfomonima via, cccupando un loto di terreno sulle
sponde del fiume; oggi una lapide posta sul Lungotevere ricorda il luogo ove era il 1ea-
ro.

19. E. Giora1. Descrizione bistorica del Teatro di Tor di Nona di Felice Giorgi archi-
tetto camereale, Roma, daile Stampe del Canneui, 1795.
20. P.E. Visconn, Le stagioni ¢ i mesi dell anno. Pittire di Luigl Fioroni eseguite

nellet grande sala annessa al irobile Teatro d' Apolio, Roma, Giuseppe Brancadoro e C..
1832.
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fuoghi con opere pregevoli per la invenzione, pel disegno, e pel colori-
Lo,

La saki del teatro in discorso & molto vasta: la platea ha panche a seggio-
le, decenti e comodissime: i palchetti, di cui qui trovansi gli ordini, sono
ampli e ben decorati nell'interno: il luogo rimane a meraviglia rischiara-
to da un grandissimo lampadajo di cristallo di forma squisita. 11 palco
scenico & profondo assai, ma non largo in proporzione, e ¢io a causd
che la fabbrica ha da un lato la strada pubblica, € dallaltro il fiume che
ne lambisce le mura,

Oggi il teatro di Apollo suolessere destinato alle rappresentazioni di
drammi lirici di grave argomento, e di balli spettacolosi, per lo che si
suol dare il nome di opera regia al complesso degli spettacoli che vi si
eseguiscono nella stagione di carnevale. Da due anni a questa parie, an-
che i festini, ossia le feste di ballo pubbliche, che prima tenevansi in Ali-
bert, hanno luogo, e con maggiore splendidezza nel teatro di Apollo.*

Dopo i lavori compiuti dal Valadier, un nuovo ciclo decorativo era
stato realizzato nel 1835, nellappartamento privato del principe, nel
corso dei Iavori condotti su progetto di Quintiliano Raimondi. Delle
nuove decorazioni, realizzate da Filippo Bigioli, rimangono oggi, stac-
cate durante la demolizione del teatro nel 1889 e conservate presso il
Museo di Roma, le 12 lunette raffiguranti i mesi dell’'anno.

Se pur meno ingenti, nel 1827 erano stati condotti, su progetto di
Gaspare Salvi, alcuni lavori di ristrutturazione nel Teatro Alibert* che
sorgeva a pochi passi da Piazza di Spagna, all'angolo tra le attuali Via
Margutta e Via IYAlibert. «[...] la sua forma, riguardo alla sala, & difetto-
sa giacché & quasi quadra, Sei ordini di comodi palchi vi si trovano, e
una platea spaziosissima: il palco scenico ha una sorprendente esten-
sione: la sua decorazione interna non & spregevole, ma all'esterno non
solo non ha prospetto di sorta, ma pit che di teatro ha faccia d'un Fie-
nile. Meno i muri maestri e alcune delle scale, questo teatro € tutto di
legno, lo che lo rende incomodo e pericoloso. Per queste cause, forse,
si vede oggi esser decaduto dal suo splendore, servendo appena a rap-
presentazioni sceniche di second’ordine»* Dopo un lungo periodo di
decadenza ed un nuovo restauro condotto da Nicola Carnevali nel

21. Nmpy, Roma nell'anne MDCCCXXXVIIL civ p. 978 cfr. anche MeLauongs,
Nuove guida, cit., p. 663.

22. 1l Teatro Alibert viene citato da Belli in quatiro sonetti scritti tra il 1832 ed il 1843
Li teatri de Roma, Li conmedianti de cuell'anno, i lealri de primavera, Lot Scerriti.
23, Nwsny, Koma nell anno MDCCCXXXVHL cit, p. 976; cfr. anche MELCITIORRL,
Nuova gitida, cit., pp. 664-65.
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1859, per iniziativa del nuovo proprietario Alessandro Torlonia, il Tea-
tro Albert fu distrutto da un incendio nel 1863.

Annoverato all’inizio del secolo tra i migliori teatri di burattini,® il
Teatro della Pallacorda® visse nei decenni successivi un periodo di de-
clino sino a che, nel 1841, P'edificio fu ricostruito completamente in
muratura su progetto di Nicola Carnevali.® A causa della ristrettezza
del lotto non fu perd possibile modificare sostanzialmente la planime-
tria che mantenne la stessa forma arcaica a U molto allungata; fu tutta-
via ammodernato il palcoscenico, dotandolo di spazi di servizio, fu si-
stemato I'atrio e, anche in questo caso, fu realizzata una facciata con-
notante la tipologia, elemento ormai divenuto imprescindibile.

Ora il teatro essendo venuto in potere de' signori Quadrari e Baracchi-
ni, [...1o riedificarono per intero, e di legno che gia era lo vollero mu-
tato in materiale, ampliandolo anche per quanto fosse possibile. [...] In
fatto il nuovo teatro ha una buona facciata ¢ ben ornata; I'interno é
semplice e decorato con gusto: le scale sono comode, e glingressi
aclattati ed agevoli. 11 soffitto ha gentili pitture, il sipario & degno di lo-
de, e ogni altra parte della decorazione risente del buon gusto dellar-
chitetto, Dopo la riedificazione il teatro ha mutato nome e chiamasi
teatro di Metastasio [...].7

I teatri di Roma maggiormente menzionalti, con stupore e con parti-
colari divertiti, dai viaggiatori ottocenteschi erano, perd, i teatri di ma-
rionette. Alla prima meta del XVII secolo risaliva Papertura del Teatro
Ornani® (poi Emiliani), localizzato al piano terreno dell'omonimo pa-
lazzo in Piazza Navona. Era un teatro popolare, che agiva sia con pan-
tomime che con spettacoli di burattini. Il poeta tedesco Wilhelm Wai-
blinger, che alla fine degli anni Vent partecipa a uno spettacolo in que-
sto teatro, annota nel suo Briten in Rom:®

l...] tearro dei puzzoni, dei venti neri, dei fruttaroli, dei tustrascarpe, dei
fannulloni, e dei ruffiani |...] nero e fetido terribile buco! [...] una stalla

24. Korzssoe, Sonvenins o un voyage, cil.. pp. 161-62.

25 It Teatro cella Pallacorda viene citae da Belli in due sonetti 1 teatri de Roma e
Li commedianti de cuell eirno entrambi del 1832,

20, ASC, Deputazione dei Pubblici Spettacoli, b, 6, 1. 12,

27. Niswy, Rome nell'anio MDCCCXXX VI cit. p. 981.

28. Beli cita questo teatro come ' Ornene nel soneto del 1832 41 teatri de Rome,
29. Citato in D. Marzarnixocer, # teatro Fiano, Cassandrino e la marioneita, Tesi di

laurea in Scienze Umanistiche, Universitd di Roma La Sapienza, Dipantimenio Arti ¢
Scienze dello Spettacalo, a. a. 2001-2002, pp. 61-62,
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cost ributtante, col pavimento lastricato e pieno di tordume [...1. T ru-
more nientaliro era che lo scoppiettio e Faffumicamento delle castagne
che tutto il pubblico divorava. Non cera bocea che non lavorasse; i frut-
taroli strillavano come al mercato, si tiravano bucce di castagne, si can-
tava e si fischiava, si rideva e ci si accapigliava. Individui tutti neri, semi-
nudi, barbuti, ragazzacei di strada selvaggi, maliziosi, con cappelli a
punta, minenti corpacciute con il petto nudo, senza farsetlo; ragazze e
donne graziose ¢ sfrenate, tutti che masticavano castagne .. g1

E questa immagine viene di poco modificata nella descrizione di
Gregorovius,che circa trentanni dopo cosi lo descriveva:

Teatro Emiliani Finfimo tra wtti quelli di prosa.[...} Sulla porta del teatro
che non si distingue da quelle delle case vicine se non per un enorme
cartellone stanno venditori di pasticeini e di semi di zucea, [...]. La folla
si avvicina alla cassa e si compone per lo pill di persone del ceto medio,
di bottegai, di piccoli possidenti, che sono in grado di spendere datrea
cinque bajocchi per passare una serata a teatro.

[...] 1 contegno degli spettatori in platea che accompagnano una musi-
ca scordata, pestando i piedi, fischiando o battendo il tempo con le dita
sulle spalliere dei banchi, rammenta piti di una volta il pubblico del tea-
tro di piazza Montanara. [...]. Si possono vedere sui bunchi delie mam-
me che allattano tranquillamente le proprie creature, mentre si godono
la rappresentazione, cui prendono viva parte, 1...1 Gli attori del teatro di
piazza Navona sono mediocrissimi, li direi inferiori a quelli delle com-
pagnie che recitano sui teatri pitt meschini della Germania, e special-
mente la parte femminile non si distingue certo per bellezza. [...1*

L'Ornani e il Teatro all’Arco dei Saponari, in quegli anni, erano sicu-
ramente i pitl popolari della cittd, le descrizioni dei due edifici e del lo-
ro pubblico non sono dissimili. Del secondo, sito in prossimita di Piaz-
za Montanara, Gregorovius scrive:

La casa vecchia, sudicia, sorge in un piccolo vicolo cieco, malamente il-
luminato [...]. Al piano terreno & una stanzaccia, una specie di antro,
dove si vendono i biglietti. I posti sono di tre specie; si paga un baioc-
co per la platea, due baiocchi per il lubbione e tre per il palcheutone,
[

Siamo riusciti ad arrampicarci nel paichettone per una scala da pollaio,
ed abbiamo preso posto su lunghe e zoppicanti panche di legno (..
Un sipario con figure mitologiche, Apollo, ed alcune muse, che 4 mala-

30. F. Grecorovius, Passegeiate per UTtalia, Roma, U, Carboni, 1907, 11, pp. 186-90.
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pena si possonoe riconoscere, tanto tutto & vecchio e logoro, nasconde
per ora i misteri della scena. Pende dalla volta una specie di cassa di le-
gno, intorno alla quale sono appese le lampade che fumano. ... Que-
sta platea, da quando esiste, non ha avuto mai né 'onore, né il benefi-
cio di una spazzatura. 1l suo pavimento di nuda terra & ricoperto da uno
strato di buccie di semi di zucea, di pelature di frutta, di pezzi di carta,
che formano un mosaico naturale [...] Intanto sono giunte nel paichet-
tone anche alcune dame, ninfe della rupe Tarpea; & Pora di dar princi-
pio allo spettacolo. ...]

[...] Per solito i teatri di burattini danno tre rappresentazioni ogni sera.
Comincianoe all’Ave Maria, e alla prima, che & sempre breve, tiene die-
tro una seconda cui si da il nome di Camerata lunga.™

Dal primo decennio dell’Ottocento lo spettacolo di marionette a Ro-
ma ebbe un nuovo luogo deputato, meno popolare degli altri gid cita-
ti, localizzato lungo la Via del Corso. Il Teatro Fiano,* noto soprattutio
grazie alle esibizioni della maschera di Cassandrino, fu inaugurato pro-
babilmente alla fine del 1812 al piano terreno di palazzo Fiano, e kit sua
ubicazione, la raffinatezza della rappresentazione, il costo del biglietto,
pitt alo rispetto a quello degli altri teatri di marionette, lo escludevano
dai teatri pid popolari.

Era frequentato anche da molti viaggiatori, come testimonia per
esempio Stendhal che, nel 1817, annota:®

10 ottobre. .. J.Un vomo, alla porta di una specie di cantina, diceva:
“Entrate, o signori!”... Entro, effettivamente, in quel Leatrino, per ka
somma di ventotto centesinmii. Quel prezzo mi fece temere la cattiva
compagnia ¢ le pulci. Fui presto rassicurato, Mi accorsi, dal tono della
conversazione, che avevo per vicini dei buoni borghesi romani: ventot-
to centesimi sono, in questo paese, una somma abbastanza elevata per
atlontanare la plebaglia d'infimo ordine.

Ho trascorso una serata piacevolissima alle marionette di palazzo Fia-
no, henché gli attori avessero appena un piede daltezza: il teatro sul
quale essi portano a spasso la loro personcina in miniatura avea si e no

31 Ivi, pp. 168-78.

32. Il Teatro Fiano viene citato da Belli in 3 sonetd scriui ra il 1831 ed il 1834 £7
Dierattini (1831), Li teatri de Roma, (1832), Lf teatri de Primavera, del 10 aprife 1834,
net quale i divertente spettacolo di marionette viene messo in contrapposizione alla
pessima, almeno per i poela, rappresentazione dell Efisir d 'amore al “Teatro Valle. Per
questo teatro cfr. Marzxrnizocc, i leafro Ficno, cit.

33. STENDHAL, Rome, Naples ef Florence, Parigi, Michel Lévy Fréres, 1856, pp. 317-
20,



32

il  g96 Monica CAPALBI

dieci piedi di larghezza e qualtro di altezza. Il piacere, ¢ oserei dire Tl
lusione, sono preparati dal fatto che le scene del teatrino sono ottime.
Le porte ¢ le finestre delle case che esse rappresentano sono accurata-
mente calcolate per attori che, invece di cinque piedi, hanno dodici
pollici di altezza. 11 personaggio di moda tra il popolo romano, quello
di cui sopra a tulli esso ama seguire le avventure, ¢ Cassandrino.

Rinnovato completamente nel 1830 e riaperto Panno successivo, il

Teatro Fiano fu apprezzato anche per la qualitd dlelle scenografie:

...} 1] componimento testé rappresentato, e che anto piacere ha desta-
to nel pubblico, allude alla tanta decantata riapertura del Caffé Nuovo
[...1. Sono da ammirarsi in tal lavoro Pandamento progressivo e sempre
gajo dellintreccio, il dialogo sempre vivace ed epigrammatico, non
che le vaghe decorazioni, una delle quali presenta magicamente 'in-
terno del Caffe Nuovo nel pitt magnifico modo abbellito. Tali superbe
decorazioni sono commendata opera de’ pitt abili Scenograli Machini-
sti, e provano sempre pit la liberalitd dell'Tmpresa [...}*»

La prima metd del XIX secolo & quindi 'epoca nella quale i maggio-
|

i teatri di Roma vengono rinnovati adeguandoli alle nuove necessita.
Nessuno di essi avrebbe potuto, tuttavia, competere con i nuovi edifici
che si andavano costruendo in quegli anni nelle maggiori capitali euro-
pee. Per la verita anche a Roma, tra la fine del XVIIL e I'inizio del] XIX
secolo, si era acceso un dibattito sulla nuova tipologia teatrale, alimen-
ato anche da quel Concorso Clementino bandito nel 1789 dall’Accade-
mia di San Luca per la progettazione di un grande teatro nella cosi det-
ta Isola delle Convertite.

11 bando del Concorso di I Classe richiedeva:

$i dovra prendere I'Isola che in oggi forma Chiesa, e Monistero delle
Convertite sul Corso, e in quella superficie si fard I'idea di un magnifico
Teatro, con tutti li commodi annessi per il medesimo da servirsi per
opere drammatiche, secondo il costume. Per conseguenzi & necessario
di avere in vista il commodo per lavorare le decorazioni, e per lo scari-
co di esse, e del Teatro tutto.

Si richiede in oltre il commodo per fare il Veglione nel medesimo, con
altri Saloni da Ballo annessi, con Appartamenti per Giochi diversi, ¢
Fabitazione da darsi agli Attori, e persone necessarie, tanto per lo spet-
tacolo teatrale, che Veglione suddetto.

34.

Rivista Teatrale, ovvero Annali critico-letterasi dei teawi d'Tralian, a. 111, 1. 22,p. 5.
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Questo concorso fu vinto ex aegiio da Giacomo Hempel e da Carlo
Barabino che presentarono due progetti di edifici grandiosi che, oltre a
contenere tutti ghi ambienti tecnici richiesti dal bando di concorso, da-
vano ampio spazio ad ambienti destinati al “comodo del pubblico”: va-
sti porticati, ricchi saloni di attesa e di transito, sale da ballo.

Lo stesso tema fu ripreso negli anni successivi, nella convinzione
che fa capitale, se pur di un piccolo Stato, avrebbe dovuto essere dota-
ta di un teatro municipale moderno, attrezzato con i necessari spazi e
le funzioni ormai richieste dalla moderna tipologia teatrale.

In realtd, al dila delle riflessioni accademiche e delle diverse propo-
ste mai attuate, i teatri a Roma continueranno ancora per molti anni ad
essere ospitati in edifici non adeguatamente attrezzati. Mentre in molte
parti d'Europa, e in altre regioni italiane, i nuovi teatri moderni si anda-
vano costruendo con il contributo del denaro pubblico, governativo o
municipale, a Roma tutta I"attivita teatrale, dalla proprietd degli immo-
bili alla loro manutenzione alla loro gestione, era in mano a privati. Co-
me nota Pietro Sangtorgi:*

La maggior parte dei Teatri moderni, ¢ principatmente tutti quei di Ro-
ma, tanto riguardo alle Fabbriche, guanto alle rappresentanze, sono
l'oggetto di private speculazioni; sotto questo rapporto ¢ irragionevole
I'esiggere degnitosi edifizj e piacevoli rappresentazioni. In vece de’
continui lamenti sui pessimi nostri Teatri sarebhe da desiderare che i
ricchi cittadini animati del solo decoro della loro Patria costruissero e
fucessero agire un Teatro degno di Roma, lasciando perd a parte, se ¢ié
& possibile, le viste d’interesse. Finché ¢id non accade € necessita o di
non andare a Teatro, o di soffrirsi in pace le cattive fubbriche e rappre-
sentanze; anzi ringraziare chi cf somministra in qualche modo questo
piacere, quuntunque il di lui scopo non sia, come € giusto, che il solo
privato profitto.

35, P, SANGIORGY, Felea «f un teatro adatieto ail focale detto delle Convertite nella
Strade del Corso di Rome, Roma, dai 1orchj di Carlo Mordacchini, 1821,
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Belli e il teatro musicale
nella Roma della Restaurazione

DI GIORGIO MONARI

Gli studi moderni sulla storia del teatro musicale in Italia si ricondu-
cono prevalentemente all'ambito delle discipline storico-musicali, a di-
spetto della realtd complessa rappresentata dallo spettacolo operistico
tra letteratura, arte drammatica e coreutica, architettura, scenografia,
moda nonché tecnica ~ il telefono nacque all'Opera di L'Avana ~, per
non parlare degli aspetti sociali, economici ¢ di costume, oltre a canto
e musica. Mentre la storia del teatro e la storia dell'arte hanno toccato
Iargomento marginalmente ed in casi particolari, la storia letteraria ha
preferito spesso prenderne le distanze facendo propria la diffidenza di
buona parte del mondo intellettuale italiano, da Muratori a De Sanctis
e oltre, che ammetterd qualche valore nel teatro musicale soprattutto
per la contiguitd con gli ideali risorgimentali riconosciuta ai grandi
compositori ottocenteschi, da cui poi anche I'talia «paese del melo-
dramma». Recentemente le cose sono senza dubbio cambiate e soprat-
tutto la messa a fuoco degli aspetti sociali, produttivi ed economici del-
lo spettacolo operistico ne ha posto in primo piano la portata come
strumento di studio per la storia ¢ la cultura dei secoli moderni e ne ha
permesso lapprezzamento, in modi in parte inediti, anche da parte di
un mondo intellettuale un tempo alquanto sospettoso. Percio una bi-
bliografia non solo prettamente storico-musicale sta contribuendo ad.
ampliare notevolmente le conoscenze sui vari aspetti dello spettacolo
operistico, da contributi su singoli compositori, librettisti e artisti a stu-
di su contesti e sistemi di produzione, su teatri, cantanti e repertori ol-
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tre che sul mondo dell'opera in generale.’ Ne sia esempio bastevole lo
spazio ormai destinato d'ufficio 2 qualche pagina sulf’'opera ottocente-
sca nelle piti recenti storie della letteratura italiana.

Draltra parte, ¢'¢ da considerare Ia genesi della stessa “disciplina”
della storia della musica, che nasce e fondamentalmente si sviluppa
nell’Europa del Nord nel corso dell’Ottocento, quindi secondo la pro-
spettiva di contesti culturali caratterizzati da una varia fioritura musica-
le con al centro lo strumentalismo e quel concetto estetico di “musica
assoluta” che tanta parte ha nell'ideologia romantica ¢ postromantica,
secondo cui teatro musicale o musica ecclesiastica sono — qui con una
robusta semplificazione — ambiti subordinati in quanto non “assoluti”.
La storiografia musicale ha percio contribuito a definire ed insieme a
reverberare tali sentire e ideali facendone motivi portanti il proprio di-
scorso e privilegiando alcuni percorsi rispetto ad altri. Con cid, la sedi-
mentazione culturale di talune narrazioni storiografiche e le relative
mitologie e aneddotiche hanno potuto consolidarsi nel tempo e ben
oltre confini prevedibili, fino a divenire parte di un patrimonio cultura-
le condiviso globalmente, in cui una serie di Juoghi comuni» farebbe
di Roma «una cittd culturalmente arretrata rispetto ai centri del Nord»
(Quattrocchi; cfr. infra, nota 4). Nella prospettiva della globalizzazio-
ne, in cui tali questioni sembrano quasi andarsi a perdere, verrebbe da
dire che ormai la storia € scritta e che potrebbe sembrare inutile se non
velleitario pensare di intervenire a cose fatte: e sarebbe forse cosi se gli
interessi emersi nella produzione bibliografica degli ultimi trent’anni
non suggerissero un orientamento di altro segno, indizio di una forte
mutazione del sentire e delle aspettative di questi tempi del «disingan-
no della modernitd». Cosi, se le narrazioni storiografiche centrate sul
grande sviluppo musicale romantico solitamente condividono una vi-

1. Se in alire lingue ¢i sono contributi di orientamento generale recenti ed assai
validi come The Companion to the Qpera Studies, a ¢. di N Till, Cambridge, Cambridge
University Press, 2012, in italiano ¢'e il progeuo della Storla dell’opera italiana, a c. di
L. Bianconi e G. Pestelli, 6 voll,, Torino, EDT, 1988, di cui solo tre dei volumi previsti
sonao ad oggi pubblical (V. N sistema produttivo e le sie competenze, V. La spettacola-
riidi, V1. Teorie e tecniche, immagini e fantasmi), e pregevoli monografie scritte o tra-
dotte in aliano come quelle di J. RosseLL, Limpresario dopera. Arte e affari nel teatro
musicale italiceno dell Ottocento, Torino, BT, 19835, Sl ali dorate. If mondo nnsicea-
le italicno dell’Otiocento, Bologna, il Mulino, 1992 (AMnsic and Musicians in
Nineteenth-Century Italy, London, Batsford, 19913, e I canianie d'opera. Storia di una
professione, Bologna, § Mulino, 1993 (Sfugers of Nalian Opera: the History of a
Profession, Cambridge, Cambridge University Press, 1992), olre a contributi nelle enci-
clopedie musicali generali e nei dizionari.
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sione della Roma moderna come assente, distratta e provinciale — so-
prattutto da quando Europa pare inseguire solo ambizioni ed emo-
zioni titaniche o smarrimenti (neo)gotici —, una tale focalizzazione
sembra oggi assai meno stringente. Se & vero che il clima romano &
nell'Otrocento altro rispetto alle forti e fosche tinte nordiche e che an-
cora in quel secolo si estende la portata di quella che fu la grande sta-
gione culturale dell’Ttalia baroccea tra Sei ¢ Settecento e del suo corona-
mento nel classicismo arcadico, di questa stessa stagione — da cui la
Modernita avanzata prende esplicitamente le distanze — si dd oggi fa
ben diversa lettura di «una grande civiltd viva e pacifica-, nelle parole
di Fumaroli.?

Negli ultimi decennti, insieme ad un incremento degli studi musicali
sulla Roma “harocca”, si € avuta dunque anche una intensificazione del-
la produzione sulla musica a Roma nell'Ottocento, in vari casi all'inter-
no di convegni e ricerche rivolti a personalitd, repertori e quant’altro
abbia incontrato nel suo cammino 'Urbe — ¢ non sono pochi gli esem-
pi* — nonché in studi dedicati pin esattamente allo specifico romano,

2, M. Fumiarow, Liftalia tridenting: nna civilta dell ™ otium”, in Storia generole
eleller letteratiora flaliana, a . di N, Borsellino ¢ W, Pedull, vol. V1. I secolo barocco.
Arte e scienzea el Selcento, Milano, Mota, 2004, pp. 549-75 (p. 555).

3. Particolarmente wili sono gli studi sui grandi operist che hanno avuio inpor-
lanti rapporti con Roma. Per un orientamento su Rossind, si vedano Companion o
Rossind, a c. di E. Senici, Cambridge, Cambridge University Press, 2004, e R, OssORNE,
Rossini: His Life and Works, New York, Oxford University Press, 20074 Per quanto
riguarda Donizewd, ¢'¢ la monogralia di W, Astsrook, Domizedti, 2 voll., Cambridge,
Cambridge University Press, 1982 (trad. i, Totino, EDT, 1987, da cui si ¢ita). Sebbene
Bellini non abbia avuto rapporti diretti con Roma come gli altri due autori eitatd, st incli-
cano di J. Rossiun, The Life of Rellini, Cambridge, Cambridge University Press, 1996
(uad, i, Bellini, Milano, Ricordi, 1995}, e di M.R. Apamo, F. Livesiany, Vincenzo Bellii,
Torino, BRI, 1981, Agevole introduzione e documentazione & da dal voivmetto di 2
GossEry, W, Asisroor, | Bunbpen e Fo Livesass, Rossind, Donizetti, Belling, Milano,
Ricordi, 1993 (The New Grove Masters of Helian Opera, London, Macmillan, 1980).
Informazioni su pubblicazioni recenti 0 meno sono oggl reperibili anche sui siti della
Fondazione Rossini di Pesaro, della Fondazione Donizett di Bergamo ¢ della Fonda-
zione Bellini e del Centro Documentazione Studi Belliniani di Catania. Per Saverio
Mercadante, c'e di 8. Paermo, D Dixowrs, Saverio Mercadante: Diografia, Fasano,
Schena, 2014, ¢ di G, CassaneLll, M, Di LEonarDs, Saverio Mercadarnte, 1795-1870 tra
storia, cultira e societd, Allamura, Pensierilunghi, 2000. Su Giovanni Pacini, si veda il
volume fitorino a Giovanni Paciid, a c. di M. Capra, Pisa, ETS, 2003. C¢ inolire lo siu-
dio di C. R, Auf dem Weg zu einemr Ralienische Musikdrama: Konzeption,
Inszeinierung inid Rezeption des Melodranuna vor 1850 bei Saverio Mercadenie und
Giovanni Pacini, Tutzing, Schneider, 2004, Si segnala infine il dizionarieto di C, Anmpi-

vERs, Operisti minori dell Ottacento italiono, Roma, Gremese, 1998,
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anche se in misura senz'altro pid circoscritta, e spesso proprio al teatro
musicale.

Per quanto riguarda le sedi e le istituzioni rivolte a produrre opere,
queste erano state in parte studiate giad in passato in lavori di documen-
tazione generalmente ancora validi.* Informazioni sul sistema di produ-

4. Tralasciandeo i titoli pid datati — comungue di riferimenta per i lavori successivi
-, una serie di contribuli importanti sono nelle raccolie di saggi La musica a Roma
attraverso le fonti d archivio, A del convegno internazionale, Roma 4-7 giugno 1992,
a ¢, di B.M. Antolini, A, Morelli e V., Vita Spagnuolo, Lucca, LIM, 1994, e Jacopo Ferretti
e la culintrer del suo tenipo, Al del convegno di studi, Roma, 28-29 novembre 1996, a
¢, di A, Bini e F. Onorati, Roma-Milano, Accademin Nazionale di Santa Cecilin-Skira,
1996, §i legga poi A. QuartrROCCWl, La wita operistica a Roemna nell'Oftocento, in
Musikstadt Rom: Geschichie — Forschung — Perspeltiven, Beitriige der Tagung «Rom —
Die Ewige Sudt im Brennpunkt der aktuellen musikwissenschafilichen Forschung-,
Istitulo Storico Germanico di Roma, 28-30 setembre 2004, a ¢. di M. Engelhardt, Kassel,
Birenreiter, 2004, pp. 301-69. 8i segnalano inoltre, di B.M. Axtoust, Musica e featro
dopera nella Roma napoleonica, in Limpero e Porganizzazione del consenso. La
dominazione napolecitica negli Stati Romani, a ¢, i M. Caffiero, V. Granata e M. Tosli,
Soveriz Maanelli, Rubbettino, 2013, pp. 329-38, ¢ Musica ¢ teatro musicale a Roma
neeli aund della dominazione francese (1809-1814), in -Rivista italiana di musicologia-,
XOOXVIHL 2003, pp. 283-380. Per Rossini, si vedano inolive La ricezicie di Rossiii feri e
oggi, Atti del convegno, Roma 18-20 febbraio 1993, Roms, Accademia Nazionale dei
Linceid, 1994 (At dei convegni lincei, CX), e Rossini a Romea — Rossini ¢ Roma, Atli del
convegno e catalogo della mostra (Roma, 25 marzo 1992), Roma, Arti grafiche Pedane-
51, 1992 (Colfana della Fondazione Marco Besso, X1). In particolare su Donizetti e Roma,
st veda il saggio di F Ceua, Ferretti e Donizetti: stovia di un’amnicizia e collaborazione
importante, in Jacopo Ferretli, cit., pp. 165-90. Sulla presenza a Roma dei singoli com-
pasitori st possono consultare anche, di F. Onoran, in T inusicisti e Romea: i paeseggio
sonoro del Grand Tour da Hiindel a Maria Callas, Roma, Elliot, 2017, 1 seguenti capi-
1oli: Donizetti e Rome |1987), pp. 38-56; Minima rossiniana [2008], pp. 209-21; Orlaggi
romeneschi nell'orto parigino di Rossini 12014}, pp. 276-85. Sui riferimenti al teatro
musicale nellopera di Belli, st veda il volume di F. Onorar, A teatro col Belli. fl subli-
nte ridicolo del melodramme nei sonetti romaneschi, Roma, Frateili Palombi, 1996, con
pagine anche su Belli e Bellini (pp. 51-54), e ancora o, “Stupenna & larle de chi ssona
e canta”, in «il 996-, 1, 2016, pp. 89-1006, nonché di M. FeonoNio, “Ferrettitccio niio... ™
begatelle teatrali romene nell'epistolario Belli-Ferrelti, in Jacopo Ferrefli, cit., pp. 295
310, e di A. lgsuk, Belli e la musica, in «Hortus musicus., 111, ou.-dic. 2012, pp. 102-104,
5. Un prime tentativo i sintesi & gifl delineato da G. Rapiciorr, # teatro ¢ la cul-
fura musicale in Roma nel secondo quarto del secolo XIX (1825-1850), Roma,
Tipogralia dell'Unione cooperativa editrice, 1904, che pone a confronto le stagioni dei
principali teatri d'opera rilevandone le specificitd. Sui programmi dei singoli stabilimen-
ti teatrali s vedano A, Camern, I Teatro di Tordinona, poi di Apolio, 2 voll., Tivoli,
Tipografia A, Chicca, 1938 (Atti e memorie della R, Accademia di 8. Cecilin), M. RinaLbi,
Diue secoli di musica al Teatro Arvgenting, 3 voll,, Firenze, Olschki, 1978 (Sioria dei tea-
tri italiand, 1) e anche A. D AncELs, Nefla Roma papale. I Teairo Alibert o delle Dame
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zione, oltre che nei generi di pubblicazioni appena richiamate, si trova-
no pit precisamente in scritti sull'impresariato € sui complessi rapporti
tra proprietari dei teatri, artisti, pubblico ¢ mondo economico e com-
merciale, a partire dai fondamentali lavori di Rosselli.* Meno praticato &
ancora oggi un confronto critico con la pubblicistica dell’epoca né si di-
spone di un rilievo ad ampio raggio sui fondi d’archivio romani.” Un

1717-1863, Tivoli, Arti Graliche A. Chicen, 1951, Per il Teatro Valle, si pud adesso tra-
scurare la bibliografin pit datata (cfr. B.M. AnvouN, Teatro e annsica a Roma
nell'Ottocento attraverso ghi arclive familiar, in La wmusica a Roma, ciL., pp. 237-86, p.
238, in noi) ¢ invece considerare il recente contributo di M. Grenerer, Das Teatro Valle
i1 Rom 1727-1850. Opera buffa im Kontext der Theaterkultur ibrer Zeil, Kassel,
Bitrenreiter, 2012, §i veca anche In., Haupistadt des italienischen Konigreichs. Die
rdmische  Theaterlandschafi vor dem Hintergrund der politischen wnd wrbanen
Verdnderitngen im 19, Jabrbunders, in Oper im Wandel der Geselischaft.
Kulturiransfers wnd Netziwerke des Musibtheaters im modernen Europa, a ¢ di 8. Q.
Miiller, Ph. Ther, J. Toelle e G. zur Nieden, Wien, Bohlau, 2050 (Musikkuliuren europiii-
scher Metropolen im 19, Und 20, Jahrhundert, V), pp. 157-72. [ disponibile online Ins.,
Chronologie des Teatro Valle (1727-1850) <hup://www . dhi-roma.it/liteadmin/
user_upload/pdf-dateien/Online-publikationen/Grempler/Chronologie  Teatro_Valle_
HEpdi> [8.8.2016]. Da considerare poi che nel 1821 viene fondata 'Accademia Filar-
monics Romana, su stimolo dello stesso Rossing, da un groppo di aristocratici meloma-
i per Pesecuzione di opere ¢ di musica strumentale e sacra al di fuori dei consueti cir-
cuili - ed anche in mancanza di approvazione da parte della censura. Per quano riguar-
da I'Aceademia ci sono § contributi pit datati di A, Canern, LAccademia Filarmonica
Romanda dal 1821 al 1860. Memorie storiche, Roma, Reale Accademia Fifarmonica
Romuana, 1924, ¢ R Gaunn, Ldccadenia Filarmonica Ronmana 1868-1920, Roma,
Reale Accademia Filarmonica Romana, 1930, e quello pia recente di A, QuarirocoHl,
Stovia defl Accadenia Filarmonica Komana, Roma, Presidenza del Consiglio det Mi-
nistri — Dip. Informazione e editoria, 1991, olue al cawslogo 1 Genio dell' armonia. Ma-
noscritti ed edizioni musicali dell Accademia Filarmonica Romana, a c. di M. Casini-
Cortesi, Roma, [BIMUS, 2000.

6. Rossewu, Limpresario d'opera, civ; In., 1 teatri di dipendenza defla famiglia
Cepretiricd, in L mmnsica a Roma, cit., pp. 137-00; 8. Cererowa, Propricid ¢ impresa nel
teairo Velle (1818-1844), vi, pp. 231-326. Ancora sulla famiglia Capranica, cfr. B.M.
ANTOLNL, La nusica a Napoli nell Ottocenio nel cariepgio dei marchesi Caprairica, in
Francesco Florimo e POfocento musicale, Al del convegno, Morcone 19-21 aprile
1990, a ¢, di M. Marino ¢ R, Cafiero, Reggio Calabria, Jason, 1999, pp. 365-404.

7. Non sono molti ad oggi gli studi storico-musicali sui periodici generali dell'epo-
ca my tra questt sono importanti 1 volumi Le prime rappresentazioni delle opere di
Donizenti nella stampa coevda, a ¢ di A, Bini e J. Commons, Mikwe, Skira, 1997 (L'arle
armonica, 8. 3, Studi e testi, HD), i saggi di A, Bz, Eebi delle prime rossiniane nella
stamper romena dellepoca, in Rossini ¢ Romd, cit, pp. 165-98 e di B.M, Antoun,
Jacopo Fervelli critico musicale, in Jacopo Fervelti, cil., pp. 255-94, e larticolo di C.
CIMAGALLL, F, VACCA, Attivita concertistiche nella Roma preunitaria: avoio di wna crono-
logia e primi risidtaif, in Font musicali italianes, X1, 2006, pp. 175-222, in cui si esami-
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certo numero di studi & stato dedicato alla censura.® A questo sforzo di
ricerca si accompagna quello per un chiarimento sugli obiettivi ¢ quin-
di anche sui concreti percorsi di studio da seguire, su cui si soffermava
qualche anno fa Quattrocchi.’ Non si tratta quindi di riscrivere la storia
delia musica ma di mettere a fuoco il carattere dello scenario teatrale e
musicale romano nella sua unicitd per poi valutarne i rapporti con i cir-
cuiti teatrali peninsulari e oltralpini ma anche con altri circuiti, altret-
tanto internazionali ¢ pitt lontani dall’Europa del Nord, che forse sono
stati fin qui troppo trascurati. Con c¢io, si potranno leggere piu cauta-
mente e criticamente anche i giudizi poco lusinghieri di illustri visitato-
ri quali Stendhal per comprendere quale ne sia la portata e trarne le
dovute lezioni non solo sulla storia e sulla storia musicale generale ma
soprattutto € comunque sempre sulla storia di Roma in particolare.
Dalla lettura di documenti d’epoca portati all'attenzione negli ultimi
decenni emergono suggestioni ben diverse dal “cimitero” stendhaliano
e che meritano ovviamente di essere lette almeno con altrettanta atten-
zione e con non minore cautela. Se, ad esempio, a lanciarsi in una tira-
ta patriottico-musicale & il console pontificio a Milano, Luigi Alborghet-
ti, non ¢’e da stupirsi pit di tanto ma & vero che anche una dichiarazio-
ne come la sua in una lettera del 1818 alla duchessa romana Margheri-
ta Lante — di cui la bella residenza di Bagnaia — non pud essere liquida-
ta semplicemente come “d’ufficio”: parlando dei successi della cantan-
te romana Violante Camporesi a Milano nel 1818, il console la descrive

nano non esaustivamente riviste edd archivi pubblici e privati. AxtouNi, Teatro e wnisi-
ca a Rome, cit., esaminz i fondi delle famighie Lante della Rovere presso PArchivio di
Stalo i Roma e Capranica presso UArchivio Storico Capitolino e la Biblioteca del
Burcardo. E. Criany, Musica e nrusicisti in Roma (1750-1850), in «Rivista musicale ita-
lisna-, XX, 1913, pp. 33-88, ¢ XXII, 1915, pp. 1-56 ¢ 257-300, esamina lativita di
Francesco Sforza Cesarini atraverso documenti di famiglia presso PArchivio di Stato di
Roma ma Antohni, in Teatro ¢ musica ¢ Roma, cit., p. 237, ne raccomindz la revisione,
dato che -la lettura dej documenti & spesso imprecisan, Vari saggi in Jacopo Ferrett, cit.,
esaminano Pepistolario ferrettiano sotto diversi punii di vista, Per quanto riguarla Beili,
olire che al presente volume, si pud fare riferimento a ONORATL, A feairo col Belli, cit,, e
agli aliri testi dello stesso (cfr. supra, nota 4).

8. M. CalzoLarl, La censitre nella Rome pontificia dell Ottocento: il riolo predomi-
mente della Direzione Generale di Polizia, in La musica ¢ Ronia, cil., pp. 287-98; R
Cataim, La censira sugli spettacoli wella Roma pontificia defl Ottocento: le licenze del
cardinal vicario, ivi, pp. 299-320; E. Grantauano, La censura nella Romea pontificia
dell Ottocento: tipologie ed esenipi, ivi, pp. 321-36. In particolare sul Belli censore, i veda-
no il contributo di F, Onowatt, Belli recensore/censore, in questo stesso fascicolo, pp. 129-
142, & M. LavaGerto, Un caso di censura. Il "Rigoletto”[1979], Milano, Mondadori, 2010.
9. QUATTROCCHT, La vila operistica a Roma, ciL.
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occupata dalla mattina alla sera fra prove e recite. E perd applauditissi-
ma, [...] il contegno della scena € una cantante che riunisce tutti i nu-
meri [...1L Contribuisce ancor molto I sua condotta ed esecuzione, la
notizia della sua conduzione come liglia, come moglie, ond’é che a
Londra € stata trattara da wittd colla maggior distinzione {...]1. In somma
noi Romani dobbiamo [essere fieril per il primato musicale: il maestro
grande del tempo € Rossini maestro pesarese; le due pit celebri can-
tanti la Catalani di Sinigaglia; la Camporest romana; il miglior basso
Galli romano. "

E qui il patriottismo romano va inteso propriamente come “pontifi-
cio” non dimenticando la realtd storico-politica di cui Roma era capita-
le e che si estendeva dai confini napoletani attraverso 'Appennino fino
ail’Adriatico e alla Pianura Padana — realtd che costituiva gia di per sé
una interessante rete di relazioni artistico-musicali diramata da sud a
nord a fare di fatto da collante e sostanziale connettivo della Penisola.
Anche il grande Rossini era quindi frutto di questa realta politico-cultu-
rale ed esponente di questo contesto, come anche il suo percorso esi-
stenziale nella Penisola testimonia.

Non sempre perd, in passato, si € avuta la possibilitd di valutare
concretamente e serenamente giudizi come quello del romano Albor-
ghetti a fronte dei piti noti aneddoti e delle frasi ad effetto di poco be-
nevoli visitatori dell’Urbe. E ancora oggi, ¢ chi shrigativamente scrive
che i teatri romani «erano di non grandi dimensioni e sul piano dei con-
tenuti delle opere e dell’allestimento degli spettacoli non potevano
competere con i pit rinomati e maggiori teatri itliani-, in una pubbli-
cazione storico-musicale di impostazione non particolarmente innova-
tiva anche se relativamente recente.” Daltra parte, ¢’¢ invece chi avve-
dutamente colloca Roma con Venezia, Milano e Napoli trat e «piazze
teatrali di primissimo piano», in un'opera storico-musicale freschissima
di stampa.” Sulle ditficoltd attraversate dai teatri romani e sulle loro pe-
culiaritd strutturali ¢’& una buona bibliografia negli scritti cui si € fatto
cenno supra (cfr. note 4 ¢ 5 e gli altri saggi in questo volume) ¢ i pro-
blemi attraversati dall'impresariato romano, al di 1a della dimensione

10. Archivio di Stato di Roma, Famiglia Lante Della Rovere, b. 284, 21 gennaio 1818,
lettera di Luigi Alborghetti a Margherita Lante Della Rovere (cfr. Anrowm, Teatro e misi-
ca ¢ Roma, cit., pp. 252-53).

11. Storia della musica, a . di A, Basso, 5 voll., Torino, UTET, 2004-2005, H, p.
1038.
12 Musiche nella storia, Dall'etd di Dante alla Grande Guerra, a c. di A. Chegai et

al., Roma, Caroccd, 2017, p. 474 (per una firma non certo ‘romanofila™).
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dei teatri, sono stati in parte studiati per quanto riguarda un contesto
politico ed una legislazione talora poco favorevoli, una censura rigida,
complessa e discrezionale e le molteplici sospensioni delle attivita tea-
trali e di intere stagioni per eventi straordinari — con evidente danno
per I'impresa. ™

Rispetto alla valutazione della qualiti dellallestimento degli spetta-
coli bisognera perd intendersi, ben consapevoli che, anche tra i pit ap-
passionati “romanisti”, non si manca di riconoscere i limiti oggettivi che
lo strumentalismo e le orchestre avevano 4 Roma almeno in questo pri-
mo scorcio di secolo, come quando si sottolinea o scarso livello del-
Porchestra di cui disponeva il Valle [1zegli anni rossiniari, elemento del
resto comune a tutte le orchestre romane dell’epoca».' Si tenga presen-
te la mancanza a Roma dli una vera ¢ propria istituzione dedita all'inse-
gnamento della musica strumentale, che solo si profila nella seconda
meta dell'Ottocento con il Liceo musicale poi Conservatorio di Santa
Cecilia.” L'emblematico pianoforte & ben inserito nella vita musicale ro-
mana ma, come & noto, i grandi sviluppi dello strumento nell’Ottocento
si svolgono lontano da Roma e vi giungono attraverso limitati canali pri-
vilegiati — su cui si rende certamente necessario un lavoro di approfon-
dimento. Peraltro, a Roma non ¢’ un’industria pianistica e, in generale,
in tutta la Penisola questa non & particolarmente diffusa, almeno fino al-
la meti dell’'Ottocento quando ci sard una nuova ripresa — oltralpe, 'au-
striaca Bosendorfer viene fondata nel 1828, le parigine Erard nel 1779 e
Pleyel nel 1807 e, oltremanica, la londinese Broadwood risale addirittu-
ra al 1723." Cosi anche i principali editori musicali del periodo non so-
no a Roma' ma, per quanto riguarda la Penisola, soprattutto a Milano
(Ricordi dal 1808, Lucca dal 1825) e Napoli (in particolare Girard, dal

13. Clv. supra, note 5,6 ¢ 8,

14, Onorat, Minima rossinigne, cit, p. 214. Invita ad un approccio piti critico
alPargomento il saggio di G. Rosuroua, Condizione professionale e soclale deghi stri-
mentisii ¢ defle orchestre dei teatri d'opera romani al tempo di Gregorio XVI (1831-
184 1), in «Libi neque aerugo negite tinea demolitirs, Studi in onore di Ligi Pellegrini
per i suoi settantet arvii, a ¢, i MG, Del Fuoco, Napoli, Liguori, 2006, pp. 525-609, con
schede su orchestre e stagioni dei principali easri d'opera romani.

13, Del Conservatorio di Roma & in fase di ultimazione una storia, fin dai preceden-
ti, a cura di Domenico Carboni, gid biblictecario del Conservalorio.
16. A. Dowce, Piano and their Makers: 4 Comprebensive History of the

Developmient of the Piano, Covina (California), Covina Publishing Co., 1911; si fa rife-
rimento alla ristampa, New York, Dover, 1972, p. 167 e Appendice.

17. Sut panorama editoriale musicale romano, si veda il Dizionario degli editori
nrsicali itelicnii, 1750-1930, a ¢. di B.M. Antolini, Pisa, ETS, 2000, e, in precedenza,
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1815) e comunque i repertori strumentali locali sono dominati da tra-
scrizioni, adattamenti ¢ parafrasi di repertorio operistico soprattutto ad
uso dei salotti e delle accademie private. Nel repertorio di studio del fi-
glio del Belli emergono <introduzione della Straniera “Voga, voga”
etc.» (1835)" e wsinfonie di Rossini» (1838)." Belli tiene molto a far stu-
diare pianoforte al figlio Ciro, che dal 1832 — a otto anni —, & al Collegio
Pio di Perugia, pagando dispendiose lezioni private con maestri locali.

Pit1 delicato ancora &, secondo chi scrive, discutere dei contenuti
delle opere, prima di entrare nei dettagli e prima di mettersi d’accordo
su come valutarli. Almeno fino all’inizio degli anni Trenta, Roma ospita
prime rappresentazioni di alcuni importanti titoli ta quelli di due dej
massimi autori dell’epoca: Rossini ¢ Donizetti.” Di Bellini mancano pri-
me rappresentazioni ma il repertorio @ comunque ben presente nelle
programmazioni romane, Diverso ¢ il caso delle non trascurabili prime
di Verdi,” che riguardano la meta del secolo, in un clima generale pro-
fondamente mutato rispetto ai primi decenni ¢ che percio si tralasce-
ranno nel presente contributo.

B.MLANTOLNG AL B, Edftori e librai musicali a Roma nella prine meid delf Onocento,
Roma, Torre d'Orfeo, 1988, In corso di stampa & di B.M. Antout, Editort msicali e
didattica picistica nellad prinier metdr dell Ottocento, in Klervieraushildung 1800-1850,
Auti del convegno, Bern 2-3 ottebre 2010.

18. Lettera di Belli al {iglio Ciro a Perugia del 17 febbraio 1833, in G.G. B, Le fet-
fere, a c. di G. Spagnolenti, 2 voll., Milano, Del Duca, 1961, 1, n. 206, pp. 329-30 {cfr.
Onoralt, A teatro col Belli, cit., p. 20).

19 Lettera di Belli al figlio Ciro a Perugia