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			Prefazione

			L’Archivio Storico dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica Silvio d’Amico, conservato presso il Centro Studi Casa Macchia di Roma, custodisce un ingente patrimonio documentario che consente di ricostruire e analizzare le forme, i modelli e l’organizzazione del sistema pedagogico che la Scuola promosse a partire dalla riforma sollecitata da Silvio d’Amico1.

			I documenti conservati presso l’Archivio dell’Accademia, che si presentano come una congerie di materiale prezioso e dettagliato, non sono stati finora integralmente indagati, né tantomeno sottoposti a un’analisi storica. Tuttavia, una parte della documentazione è confluita nel volume di Maurizio Giammusso La fabbrica degli attori. L’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica – Storia di cinquant’anni (1990). 

			In questa sede, si è scelto di esaminare alcuni campioni delle diverse tipologie di documenti inediti dell’Archivio: copioni, corrispondenze, schede degli allievi registi, foto e bozzetti di scena. La prospettiva d’indagine è focalizzata sulla pedagogia e sulle tecniche di recitazione e di direzione degli attori impartite in Accademia, e non su questioni di carattere amministrativo, poiché la documentazione che attesta la nascita e la formazione della Scuola, è stata già raccolta e studiata2.

			I copioni, ad esempio, se comparati con i trattati di recitazione ottocenteschi e con altri copioni, inediti ed editi, risalenti al tardo Ottocento e alla prima metà del Novecento, permettono di fare luce sulle tecniche di recitazione apprese dagli allievi attori dell’Accademia. Si tratta di fonti dirette, non mediate da impressioni, ricordi e sentimenti3, che consentono di opporre alla costruzione di una narrazione la decostruzione di alcuni miti, nel tentativo di delineare una verità storica.

			Parimenti, le relazioni degli allievi registi Alessandro Brissoni (1913-1980) e Luigi Michele Giachino (1913) sui loro soggiorni di studio all’estero, che ebbero luogo rispettivamente nel 1937 e nel 1938 a Berlino, Parigi e Londra, consentono di ricostruire un aspetto significativo delle esperienze di formazione dei giovani registi dell’Accademia presso alcuni teatri europei. In modo particolare Orazio Costa e Alessandro Brissoni collaborarono rispettivamente con Jacques Copeau (1879-1949) e con Ashley Dukes (1885-1959) e Michel Saint-Denis (1897-1971). Se il teatro italiano in occasione degli spettacoli La rappresentazione di Sant’Uliva di Jacques Copeau e Sogno di una notte di mezza estate di Max Reinhardt (1873-1943), andati in scena al Maggio Musicale Fiorentino del 1933, ebbe modo di “misurare la distanza” che lo separava dagli altri teatri4, tale differenza venne in parte colmata dalle esperienze vissute dai giovani registi dell’Accademia durante i soggiorni all’estero, i cui risultati si tradussero in pratiche sceniche originali, determinate da elementi di matrice capocomicale e da prassi afferenti alla regia e alla pedagogia europea. In particolar modo, i carteggi tra Alessandro Brissoni e Silvio d’Amico, tra Silvio d’Amico e Paolo Milano (1904-1988), tra Silvio d’Amico e Ashley Dukes, trascritti integralmente in Appendice, permettono di ricostruire le fasi dell’apprendistato londinese di Alessandro Brissoni. I carteggi sono conservati nel fascicolo dedicato all’allievo regista Brissoni, che rappresenta un unicum tra quelli custoditi nei faldoni dedicati agli allievi. Questa documentazione consente di ricostruire i legami intercorsi tra i protagonisti della storia della nascente Accademia Nazionale d’Arte Drammatica e alcuni esponenti della regia europea. 

			Gli anni indagati in questa sede sono quelli che comprendono la nascita della Scuola e il discioglimento della Compagnia dell’Accademia, formatasi nel 1939, entro cui mossero i primi passi gli attori e registi diplomatisi nei primi corsi (1935-1938). I loro nomi, nella maggior parte dei casi, non sono noti. In modo particolare, si è impresso nella memoria, e negli studi storiografici, quello di Orazio Costa (1911-1999), più per l’attività pedagogica che per quella registica, seppure intensa e ininterrotta5. 

			La ricostruzione e l’analisi di alcune delle esperienze con cui si misurarono gli allievi e le allieve della neo-nata Accademia delineano dunque una microstoria, a partire dalla consapevolezza che l’osservazione dei particolari può consentire di risalire a un più vasto fenomeno, per tratteggiarne i contorni, comprenderne le criticità, indagarne le contraddizioni. Ciò vale per i segni grafici annotati a matita blu o rossa su un copione, per le considerazioni sul teatro che Brissoni espresse nelle sue lettere indirizzate a d’Amico, per le note di regia dei saggi diretti dagli allievi. Tali “spie”6 consentono di ricostruire un fenomeno teatrale, estetico e politico che è stato nodale nella seconda metà degli anni Trenta, seppure circoscritto a un’unica istituzione. Singole esperienze di formazione, nascenti parabole artistiche finora poco conosciute e spettacoli di ‘sperimentazione’ inscenati in un piccolo teatrino7 riuscirono a influenzare i mutamenti della storia del teatro italiano fino al secondo Dopoguerra, contribuendo alla costruzione di un modello pedagogico, attorico e registico nuovo seppure fortemente in debito con la tradizione capocomicale.

			Se Ruggero Ruggeri (1871-1953) costituì per d’Amico un esempio di attore borghese a cui guardare con ammirazione, Eleonora Duse (1858-1924) rappresentò un “ideale praticabile di riforma del teatro”8. Come si vedrà, sono svariati i punti di contatto esistenti tra le tecniche attoriche promosse dalla pedagogia teatrale di matrice accademica e quelle vigenti in era capocomicale, di cui la Duse si avvalse magistralmente. 

			“Noi non ci stancheremo dunque di sperare e di lavorare per questo nostro Teatro, che prima o poi, ne siam certi, finirà pure per alzarsi in piedi e far scintille come un tempo”9 scrisse nel 1938 Massimo Taricco (1913), allievo regista dell’Accademia, al ritorno da un viaggio di studio in Polonia. L’auspicio è inequivocabile. Il teatro italiano avrebbe dovuto rinascere e trovare uno slancio verso il futuro, per ritornare a essere ciò che era stato nel passato.
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					Cfr. M. Giammusso, La fabbrica degli attori. L’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica – Storia di cinquant’anni, Presidenza del consiglio dei ministri, Roma 1990. A partire dai documenti conservati presso il Fondo d’Amico (Museo Biblioteca dell’Attore, Genova), Teresa Viziano ha altresì indagato le vicende che riguardano l’Accademia e i suoi registi, neo-diplomati e diplomandi, nell’arco temporale che va dal 1943 fino al 1955, anno della morte di d’Amico. (Cfr. T. Viziano, Silvio d’Amico & co. 1943-1955. Allievi e maestri dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica di Roma, Bulzoni, Roma 2005). 

				
				
					Nei suoi studi sulla recitazione, Anna Sica rileva che dare un eccessivo peso alle fonti indirette costituisce un vizio metodologico, in particolare è la memorialistica ad aver “troppo spesso influenzato l’analisi delle pratiche di recitazione dell’attore”, impedendo talvolta di coglierne gli aspetti sostanziali. (A. Sica, La drammatica – metodo italiano. Trattati normativi e testi teorici, Mimesis, Milano-Udine 2013, p. 123. Cfr. C. Meldolesi, “L’attore, le sue fonti, i suoi orizzonti”, in Pensare l’attore, a cura di L. Mariani, M. Schino, F. Taviani, Bulzoni, Roma 2013, pp. 79-90). 

				
				
					F. Angelini, Teatro e spettacolo nel primo Novecento, Laterza, Roma-Bari 1988, p. 169.

				
				
					Orazio Costa ha studiato recitazione presso la Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse, diplomandosi nel 1932. In seguito, è stato allievo regista dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica dal 1935 al 1937. In Accademia insegna alternativamente regia e recitazione dal 1945 al 1976. Ritorna, infine, nel 1990 per insegnare recitazione, inscenando con la sua classe di allievi (fra cui si annoverano gli attori Alessio Boni, Pierfrancesco Favino, Fabrizio Gifuni, Luigi Lo Cascio) il saggio Amleto che ebbe luogo al Teatro Antico di Taormina (1992) e a cui Maricla Boggio ha dedicato la sua monografia Orazio Costa prova Amleto, Bulzoni, Roma 2008. Nel corso della sua estesa parabola artistica di regista-pedagogo, Costa ha elaborato il metodo mimico, strumento cardine della sua pedagogia dell’attore e fulcro di una ininterrotta ricerca esistenziale, teorica e poetica. Attraverso il metodo mimico si sono formate innumerevoli generazioni di attori e registi, fra cui Vittorio Gassman (1922-2000), Luciano Salce (1922-1989), Luigi Squarzina (1922-2010), Mario Ferrero (1922-2012), Nino Manfredi (1921-2004), Roberto Herlitzka (1937-), Ilaria Occhini (1934-2019), Mariano Rigillo (1939-), Rossella Falk (1926-2013). Sul metodo mimico di Orazio Costa cfr. almeno: G.G. Colli, Una pedagogia dell’attore. L’insegnamento di Orazio Costa, Bulzoni, Roma 1989; M. Boggio, Il corpo creativo. La parola e il gesto in Orazio Costa, Bulzoni, Roma 2001; Ead., Mistero e teatro. Orazio Costa, regia e pedagogia, Bulzoni, Roma 2004; Ead., Orazio Costa maestro di teatro, Bulzoni, Roma 2007. Per quanto riguarda gli allievi del primo corso dell’Accademia è altresì opportuno ricordare che Ave Ninchi (1915-1997) e Aroldo Tieri (1917-2006) riscossero un notevole successo di pubblico e critica. Tuttora i nomi dei due attori sono fortemente impressi nell’immaginario collettivo, seppure la storiografia teatrale non ha ancora dedicato loro uno studio sistematico. In special modo Ave Ninchi è protagonista di rassegne e premi a lei intitolati, come il premio Ave Ninchi, giunto alla ventisettesima edizione e assegnato nell’ambito del “Festival Internazionale Ave Ninchi – Teatro nei dialetti del Triveneto e dell’Istria”. Il 18 gennaio 2018, inoltre, il Cinema Trevi di Roma ha dedicato all’attrice una giornata omaggio, organizzata dal Centro Sperimentale di Cinematografia e intitolata “Ave Ninchi: la più amata dagli italiani”. 

				
				
					C. Ginzburg, “Spie. Radici di un paradigma indiziario”, in C. Ginzburg, Miti, emblemi, spie. Morfologia e storia, Einaudi, Torino 1986, pp. 158-193.

				
				
					Gran parte delle produzioni teatrali nate in seno all’Accademia venivano inscenate presso lo storico teatrino Eleonora Duse, ubicato in Via Vittoria 6, a Roma.

				
				
					G. Pedullà, “Silvio d’Amico e la riforma del teatro italiano (1928-1933)”, cit., p. 48. Cfr. S. d’Amico, Tramonto del grande attore, La casa Usher, Firenze 1985, (1929), p. 75.

				
				
					M. Taricco, “Appunti di viaggio di un regista neonato”, in “Scenario”, n. 7, 1938, p. 358.

				
			

		

	
		
			Ringraziamenti

			Ringrazio innanzitutto Nicola De Domenico, filosofo e storico, per i preziosi suggerimenti fornitimi durante la stesura di questo libro e per la liberalità con cui ha seguito i miei studi. 

			Ringrazio vivamente il Collegio dei docenti del Dottorato in Musica e spettacolo della Sapienza Università di Roma, per gli insegnamenti di questi anni.

			Esprimo i miei più sinceri ringraziamenti a Daniela Bortignoni, Direttrice dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica Silvio d’Amico di Roma, per avermi consentito di consultare agevolmente l’Archivio Storico dell’Accademia. Ringrazio quindi i docenti e i tutor della Scuola, in particolare: Davide Antonio Bellalba, Diana Collepiccolo, Eliana Cotrupi, Silvia Lamia, Maria Luisa Maricchiolo, Adriano Sgobba. 

			Sono particolarmente grata ad Alessandra Cavaterra (Fondazione Ugo Spirito e Renzo De Felice, Roma) per avermi coadiuvata durante le ricerche svolte presso il Fondo Pellizzi. 

			Un ringraziamento speciale va a Gian Domenico Ricaldone (Museo Biblioteca dell’Attore, Genova), per la competenza e la disponibilità con cui ha seguito le fasi della mia ricerca. Inoltre, i miei ringraziamenti si estendono ad Anna Calabrò e Fabrizio Cittadini (Biblioteca di Storia Antropologia Religioni Arte e Spettacolo – sezione spettacolo “Giovanni Macchia” della Sapienza Università di Roma), per la paziente dedizione con cui mi hanno sempre sostenuta; al personale del Centro Studi Casa Macchia (Roma), della Biblioteca di Storia Antropologia Religioni Arte e Spettacolo (Sapienza Università di Roma), della Biblioteca Nazionale di Roma, dell’Istituto di Studi Pirandelliani e sul Teatro Contemporaneo (Roma) e della Biblioteca Centrale della Regione Siciliana Alberto Bombace. 

			Esprimo gratitudine, per il costante confronto, ad Annamaria Corea, Priscila Haydée De Souza, Niria Mulè, Isabella Molinari, Sophie Schürmann e Nadia Zavarova. Ringrazio, inoltre, Isabella Tartaglia e Donatella Lori.

			Un pensiero, infine, a coloro con cui ho contratto il debito di riconoscenza più grande: la mia famiglia e i miei amici. 

		

	
		
		

	
		
			1. 
Una scuola per attori e registi

			1.1. La Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse. Una premessa necessaria

			Tra il tardo Ottocento e il primo Novecento, come osserva Franca Angelini, “[…] intorno all’attore si aggrega un ordine di problemi così fondamentali che affrontarli, anche parzialmente significherebbe mettere in prospettiva una storia del teatro”10. In questa sede verranno affrontati innanzitutto alcuni nodi cruciali della formazione attorica in Italia nel circoscritto ambito, tematico e cronologico, che pertiene gli ultimi anni di vita della Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse fino al periodo della fondazione dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica11. Il passaggio dall’una all’altra istituzione non determinò un mutamento radicale, bensì una lenta trasformazione, in cui alcuni elementi fondanti della pratica teatrale capocomicale continuarono a giocare un ruolo di primo piano nelle tecniche di recitazione e direzione degli attori impartite agli allievi dell’Accademia dai loro maestri. 

			La Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse alla fine degli anni Venti si configura come la principale scuola di recitazione attiva in Italia. Mario Corsi, in un articolo apparso su “Comoedia” nel 1929, ne delinea la struttura e la storia, osservando a proposito dell’interpretazione scenica che risulta assai difficile stabilire una codificazione delle emozioni. A detta del critico, il destino dei trattati di recitazione, come ad esempio quelli di Antoine-François Riccoboni (1707-1772), Gaetano Gattinelli (1806-1884) e Luigi Rasi (1852-1918), è quello di giacere impolverati nelle biblioteche, poiché essi “[…] non hanno mai insegnato e non insegneranno mai a nessuno a non manifestare e ad intendere la commozione”12. A tal proposito Mario Apollonio fa notare che: 

			[…] la straordinaria intelligenza scenica degli artisti italiani sembra genialità nativa ed è invece attitudine a cercare e cogliere immediatamente l’elemento teatrale, cioè la possibilità di risonanza che ha ciascuno motivo; dopo la prima rappresentazione, o dopo che hanno raggiunto la perfezione, declinano, incapaci di una disciplina che li asservisca al punto da far loro rinunziare alle loro doti di improvvisazione; ma non c’è nessuno che più di loro s’impadronisca del nucleo vitale d’un’opera di teatro.13

			Nel tentativo di valorizzare il testo di Silvio d’Amico Tramonto del grande attore (1929), Corsi rimarca che un tempo i figli d’arte imparavano a recitare sul palcoscenico, senza frequentare alcuna scuola. Tuttavia, il mutamento della civiltà teatrale attuatosi agli albori del Ventesimo secolo aveva comportato la necessità di una formazione sistematica e organizzata per gli aspiranti attori: i figli d’arte, sempre più spesso, anziché agire artisticamente nel solco dei padri, si distanziavano dalla tradizione della propria famiglia, intraprendendo altri mestieri. Occorreva, dunque, che venissero sostituiti da attori borghesi in grado di apportare una nuova linfa al teatro nostrano14. Franca Angelini mette in evidenza come nel primo Novecento emergono nuovi attori, di ascendenza familiare borghese, che agiscono in controtendenza rispetto alla tradizione. Fra costoro spicca Ruggero Ruggeri, a cui la critica guardava con interesse e benevolenza 15. Mirella Schino ha altresì sottolineato che “l’invocata fondazione di una scuola di teatro” comportava “un forte disagio per i comici nel primo dopoguerra”, oltre a configurarsi, insieme alla nazionalizzazione del teatro e all’ascesa del cinema, come un elemento disgregatore della tradizione capocomicale, che si tramutò in un “guscio quasi perfettamente svuotato” dove, in era post-fascista, poterono trovare possibilità di realizzazione nuove istanze riformatrici, che si tradussero in “regia, scuola e Teatro Stabile”16.

			Corsi rammenta che la Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse, nata come Regia Scuola di Recitazione di Santa Cecilia, era stata originariamente fondata per offrire un sostentamento a Virginia Marini (1844-1918), attrice ormai anziana che ne era stata direttrice, senza ottenere particolari risultati positivi. Negli anni Dieci, Edoardo Boutet (1856-1915), assunto dalla Scuola per insegnare Storia del teatro, aveva provato a varare delle modifiche significative, introducendo, ad esempio, una collaborazione degli allievi con il Teatro Argentina, presso cui aveva diretto la Compagnia Stabile Romana dal 1905 al 190817. Il più fervido sostenitore di una riforma della Scuola era tuttavia Silvio d’Amico, che in Tramonto del grande attore aveva suggerito alcune soluzioni in linea con i mutamenti presenti in campo teatrale nel resto d’Europa, ritenendo necessari: 

			[…] una più ampia preparazione culturale, e un larghissimo addestramento fisico; finora consigliati ma non attuati. Ci vuole una scuola di trucco. Ci vogliono, per gli allievi e per gl’insegnanti, viaggi di istruzione all’estero. E soprattutto ci vuole che la scuola non sia solo una scuola per attori, ma anche per régisseur. Un vero e proprio conservatorio drammatico, in cui gli allievi che ne sian capaci, imparino non solo a eseguire, ma anche a dirigere; in cui si educhino all’intelligenza, alla sensibilità, al gusto di estrarre da un testo l’azione teatrale e metterla in rilievo, e curarla e rifinirla. E insomma arriviamo alla conclusione moderna: Teatro e Scuola, in Italia, bisognano di un maestro moderno.18

			Nell’organizzazione della Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse furono introdotte alcune delle novità proposte da d’Amico19, venne soprattutto rivolta maggiore attenzione ai saggi di recitazione, intesi come momento cruciale della formazione degli allievi che, misurandosi con il mestiere, inscenavano brevi spettacoli presso il teatrino di Via Vittoria, adiacente al Conservatorio di Santa Cecilia20. Tuttavia, le tecniche di recitazione e di direzione degli attori impartite in classe continuavano a coincidere con quelle del teatro di tradizione capocomicale. Fra gli insegnanti di recitazione, oltre a Virginia Marini, figurava Angelo Gattinelli (1808-1859) – che dopo la morte della Marini divenne direttore della Scuola21 – figlio d’arte e nipote del più celebre Gaetano, autore dei trattati Dell’arte rappresentativa in Italia: studi riformativi di Gaetano Gattinelli onde richiamare il teatro drammatico al primitivo suo scopo di educare il popolo (1850) e Dell’arte rappresentativa: manuale ad uso degli studiosi della drammatica e del canto (1876)22. Malgrado Corsi descriva in maniera stereotipata la trattatistica, costruendo una narrazione mitografica in cui tali strumenti pedagogici appaiono come libri polverosi e poco consultati, i recenti studi di Anna Sica hanno dimostrato che gli attori italiani, nel corso del diciannovesimo secolo fino agli albori del Novecento, si avvalsero di un sistema di recitazione che prendeva il nome di “drammatica-metodo italiano”23, codificato nei trattati menzionati dal critico. Esiste una connessione tra i segni annotati dagli attori nei loro copioni e tale metodo di recitazione, a cui afferiscono le varie sigle riportate da ogni singolo interprete nel proprio copione. Tali segni grafici, riconducibili a un sistema formalizzato, si configurano come sigle declamatorie volte a indicare sia il grado e il tono della voce con cui gli attori avrebbero dovuto pronunciare le loro battute, sia alcuni elementi espressivi inerenti alla mimica. Anche gli allievi attori della Scuola di Recitazione Eleonora Duse e dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica si confrontarono con questa prassi, le cui tracce rimasero ben visibili nei loro copioni e nelle tecniche di recitazione impiegate fino all’immediato secondo Dopoguerra24. 

			1.2. I saggi alla Scuola Eleonora Duse tra ‘drammatica’ e ‘direzione degli attori’. I tre copioni dell’Avvocato Patelino 

			Date queste premesse, appaiono particolarmente significativi i tre copioni dell’Avvocato Patelino, farsa francese del sec. XV, conservati presso l’Archivio Storico dell’Accademia. I tre copioni riportano sia sul frontespizio sia sulla prima pagina il timbro della Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse, a primo acchito sono quindi databili tra il 1926 e il 1935. Una delle tre copie, tuttavia, riporta accanto ai nomi dei personaggi un’ipotesi di attribuzione delle parti agli allievi attori, indicati per cognome, poi sbarrata a matita. Tra i cognomi compare quello di Orazio Costa, che frequentò la Scuola di recitazione, diplomandosi nel 1932, e quello di Michele Lovèro, allievo attore che, stando ai documenti conservati presso l’Archivio Storico dell’Accademia, venne ammesso alla Scuola nel 1931. Dunque, l’arco temporale entro cui è possibile datare il copione si restringe necessariamente tra il 1931 e il 193225. 

			La farsa prevede una trama alquanto semplice, incentrata su una beffa ai danni del mercante Mastro Guglielmo da parte di Mastro Pietro Patelino26. Agiscono in scena cinque personaggi: Patelino, sua moglie Guglielmetta, il mercante Mastro Guglielmo, il pastore Agnoletto e il giudice. Il protagonista è un avvocato sempre in cerca di “affari e processi”27, che tuttavia non riesce a lavorare come desidererebbe, essendo privo di una buona fama tra i concittadini (a causa dei suoi imbrogli, infatti, Mastro Pietro era persino finito alla berlina).

			I tre copioni appaiono contrassegnati da sigle afferenti al metodo della drammatica. Come è noto, si distinguono tre fasi nel metodo italiano di declamazione: la classica, la romantica e la neoclassica. Si definisce periodo classico quello compreso tra il 1728 e il 1821, romantico quello coincidente con il periodo di attività della Reale Compagnia Sarda, neoclassico quello che va dal 1870 al 191828. I segni presenti sui tre copioni risentono fortemente dell’influenza di quest’ultima fase, ciò è riscontrabile, ad esempio, dalla cospicua presenza di grappe assimilative. Lorenzo Camilli codifica la sigla nel trattato Fonografia ovvero nuovo metodo per contrassegnare le notabili operazioni della declamazione (1852)29 e ne suggerisce l’impiego quando: 

			[…] due o più righi di parole deggiono declamar­si uniformemente al primo, e si adopera non mica orizzontalmente come qui si è fatto per mal’opportunità di spazio, ma bensì perpendicolarmente al margine sinistro dello scritto, segnandola in guisa che la grappa giunga dal primo sino all’ultimo di quei righi nei quali la declamazione dee continuarsi nel modo fissato sul principio del periodo, o dei periodi di cui i righi stessi fan’ parte. In caso che tal sigla dovesse prolungarsi per molti righi, si potrà essa replicare seguitamente più volte […].30

			Sica nei suoi studi rileva che Eleonora Duse impiegava tale sigla con un’ulteriore valenza per indicare la “soggettata”, ossia un’improvvisazione su dei moduli espressivi mimico-vocali predefiniti. In quei casi, la battuta veniva ingabbiata lateralmente a sinistra. La soggettata “veniva ben strutturata sia nella mimica sia nella declamazione”, e derivava “dall’antica formula del lazzo”, di cui possedeva “la struttura e il fine”31.

			Quella che Apollonio, nel suo articolo L’Interpretazione scenica, definisce pura improvvisazione, alimentando una mitografia sulla recitazione dell’attore italiano tutto istinto e sentimento, è invero il frutto di un sofisticato sapere teatrale che consiste nell’applicazione sistematica di regole codificate, tramandatesi di generazione in generazione. Tale sapere teatrale consentiva agli attori di sembrare estremamente spontanei nell’interpretazione, celando l’artificio dietro un forte effetto di verità. Nello specifico, la naturalezza era prodotta dalla capacità di modulare la voce e la mimica e dunque dalla corretta applicazione della tecnica. 

			Analizzando i segni grafici riportati sui copioni è possibile osservare che nella sesta scena del primo atto i toni di due battute di Guglielmetta sono concatenati tra loro. Per praticità e maggiore chiarezza, si indicherà con X l’inizio e la fine della grappa assimilativa:

			GUGLIELMO: Dov è?

			GUGLELMETTA: Poveretto! dove volete che sia? X

			GUGLIELMO: Ma chi?

			GUGLIELMETTA: Ah, signor mio, non parlate male. “Dov’è” Dio gli perdoni! Sta al suo posto. Dov’è povero martire? X Sono undici settimane che non si muove X…

			GUGLIELMO: Ma chi?

			GUGLIELMETTA: Perdonatemi, non ho coraggio di parlar forte; credo che si riposi; è talmente indebolito quel poveretto…

			GUGLIELMO: Chi?

			GUGLIELMETTA: Mastro Pietro.

			GUGLIELMO: X Ma!32 Se è venuto a prendere del panno da me proprio adesso?33

			Lo scambio di battute originariamente è retto dall’incalzare delle domande reciproche e dall’equivoco. Guglielmo, venditore di stoffe, cerca Mastro Pietro Patelino per avere offerto il pranzo e al contempo riscuotere del danaro, ossia il pagamento di alcune stoffe che gli aveva precedentemente venduto. Tuttavia, il personaggio è tenuto col fiato sospeso da Guglielmetta che non risponde in maniera chiara alle sue domande, poiché ha nascosto Patelino, che si finge malato da molto tempo, nella camera da letto. Lo schema drammatico viene sovvertito dai tagli di alcune battute del copione. Le domande di Guglielmo sono espunte e le risposte di Guglielmetta divengono un’unica battuta, tenuta insieme attraverso il tono impiegato, che rimane sempre costante ed è mantenuto da Guglielmo nell’incipit della sua battuta “Ma! Se è venuto a prendere del panno da me proprio adesso?”. In questo caso specifico, non è possibile desumere quale fosse il tono esatto degli interpreti, perché nel copione non viene indicato da ulteriori sigle, tuttavia è prescritta chiaramente, attraverso l’impiego delle grappe assimilative, una declamazione uniforme e senza particolari variazioni. 

			Un ulteriore segno afferente al sistema della drammatica che ricorre in uno dei tre copioni della farsa L’avvocato Patelino è lo “zero medievale”, che serviva a indicare il tono grave in chiusura di battuta34. Un esempio è contenuto sempre nella sesta scena, di cui sono protagonisti Guglielmo, Guglielmetta e Patelino. 

			Guglielmetta mostra il marito al mercante Guglielmo che non vuole credere alla sua malattia. Patelino simula dunque un delirio e allucinazioni visive:

			PATELINO: (fingendo di delirare) Cattiva! Vieni qui, t’avevo fatto aprire le finestre? 

			Vieni a coprirmi. [image: ]Manda via quella gente nera. Mamma mia, mammarella, 

			mammarellina. Conducili qui conducili35.

			Nella quindicesima scena, inoltre, una battuta di Guglielmo è contrassegnata con la sigla interposta dell’interrogazione esclamativa (in Camilli Tavola 3, n. 15)36:

			quanto è vero Dio37

			GUGLIELMO: Ma, in nome della Croce santissima, è lui, è proprio lui. Siete voi quello a cui ho venduto sei braccia di panno, maestro Pietro?! 38 

			Camilli illustra la valenza della sigla, che è strettamente legata a quella dell’esclamazione interrogativa, nel trattato Istituzioni sulla rappresentativa (1835): 

			Talvolta avvengono degli esclamativi, quali han qualche tinta di interrogativo; ma più spesso ancora degl’interrogativi, tendenti all’esclamativo. Ciò ordinariamente suol succedere in quelle interrogazioni che esprimon la grandezza di qualche cosa, o forte sensazione di meraviglia e di stupore, oppure in quelle provvenienti da un cuore traboccante di qualche passione. – In tai casi la loro espressione sia vicendevolmente mista, ma non in dose uguale: dovendo sempre aver maggioranza quella che primeggia nel senso del discorso, o che nella composizione trovasi marcata col segno convenzionale d’interpunzione.39

			La sigla indica il tono. In questo caso specifico, si tratta di un interrogativo tendente all’esclamativo, mediante cui il personaggio di Guglielmo, esprime meraviglia e stupore alla vista di Patelino, che aveva simulato una lunga malattia per non pagare i suoi debiti. La scena si svolge in tribunale durante il processo indetto ai danni di Patelino stesso, in seguito alla denuncia di Guglielmo.

			Oltre alle tecniche di recitazione, i tre copioni permettono di desumere ulteriori aspetti legati all’allestimento del saggio. Nella prima pagina bianca del primo copione è disegnato un progetto del piano della scena che raffigura una soluzione abbastanza semplice: la casa di Patelino posta sul fondo, lateralmente la bottega di Guglielmino (a destra) e il tribunale (a sinistra), entrambi divisi dalla casa di Patelino da due strette strade: 

			Piano della scena

			(progetto)

			
				
					
					
				
				
					
							
							Casa di Patelino (2)
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			(1) bisogna trovare il modo di farne uscire […] la cattedra del giudice

			(2) id. id. di far vedere l’interno con Patelino a letto40

			Nella prima pagina del secondo copione troviamo invece delle note a matita che indicano gli oggetti di scena da impiegare per il saggio. Tali note danno un’idea di come potesse essere concepito lo spazio entro cui gli allievi attori si sarebbero mossi e dei suoni impiegati durante lo spettacolo. Ad esempio, è indicato il suono di un campanello, utilizzato dal giudice nella tredicesima scena:

			Bancone con della stoffa in pezza – 

			Letto con un materasso, cuscino, coperte, vaso da notte

			Spiedo – moneta.

			Calamaio – campanella- penne d’oca –

			Tavolo del giudice – poltrona antica di legno

			Sgabelli –

			Suono di campana interno

			Braccio per misurare la stoffa41

			La dimensione sonora dello spettacolo era affidata a dei suoni-chiave, legati prevalentemente a esigenze sceniche, come il suono provocato da un campanello e dall’azione del bussare. Anche per quanto concerne l’indicazione dei suoni è possibile ravvisare un forte collegamento con la tradizione capocomicale, attraverso l’impiego della indicazione seguente, che rimanda al diesis, ricorrente più volte nel secondo copione:

			[image: ] Bussano42

			Il ‘diesis’ è contenuto nel copione Otello di Alfredo De Sanctis (1865-1954), che risale al 1902, per indicare il volume crescente del suono di alcune voci fuori scena: “voci di dentro – Una vela! Una vela!”43. Parimenti, il copione contrassegnato da De Sanctis contiene il segno dello “zero medievale”, che è presente anche nel terzo copione dell’Avvocato Patelino44.

			I saggi inscenati dagli allievi della Scuola Eleonora Duse nella prima metà degli anni Trenta, piuttosto che configurarsi come momenti di spettacolo elaborati e compiuti, erano concepiti come brevi recite dimostrative, seppure dotate di coerenza. Le scelte scenografiche aderivano a un’estetica naturalistica, in cui la recitazione e la vocalità emergevano come elementi principali: stando ai segni annotati sui tre copioni, almeno nel caso della farsa L’Avvocato Patelino, l’interpretazione degli attori era particolarmente articolata soprattutto per quanto riguardava la concatenazione delle voci. 

			Nella prima metà degli anni Trenta, cominciò dunque a verificarsi un cambio di direzione, per quanto riguarda la valenza estetica dei saggi, rispetto alla precedente impostazione della Regia Scuola di Recitazione di Santa Cecilia. Sergio Tofano, in un articolo apparso su “Scenario” nel 1940, tratteggia con uno stile ironico e canzonatorio l’organizzazione didattica della Scuola. In particolar modo, per quanto concerne i saggi, l’attore ne delinea l’aspetto amatoriale. Il programma proposto non rispondeva ad alcuna coerenza drammaturgica ed estetica e le messinscene si discostavano notevolmente sia dal teatro professionistico sia dagli standard delle scuole teatrali europee: 

			Ogni anno, ciascuna delle tre classi chiudeva il corso con un saggio finale. Questi saggi finali, ansiosamente attesi da noi allievi, erano delle care festicciole di famiglia, alle quali, fatta eccezione per qualche barbuta autorità facente parte dell’Accademia stessa o di qualche disgraziato vice inviato di prepotenza dal suo giornale grazie all’interessamento della Direttrice della scuola, assisteva un pubblico, facilmente entusiasmabile, formato esclusivamente di parenti e di amici, i quali, già da un’ora prima di quella stabilita, gremivano la non vasta sala e si assiepavano nel corridoio di ingresso dove non si vedeva nulla, arrampicandosi perfino sulla grande stufa di terracotta. Solo l’interesse per gli attori poteva spingere a tanto eroismo quel pubblico: non certo l’interesse per il programma, che di solito era tutto un miscuglio di spezzature d’atti, scene isolate e frammentarie, poesie, monologhi e squarci di letture. Questo sistema, che faceva rassomigliare i programmi dei saggi a liste di trattoria, aveva se non altro il vantaggio, rendendo frequentissimo ogni calar di sipario, di moltiplicare il numero degli applausi […]. Naturalmente in queste esibizioni non c’era neanche lontanamente da pensare a possibilità di trucchi, di costumi o di scene: tutte deficienze alle quali suppliva, non oserei dire la valentia degli interpreti, ma certo la buona volontà del pubblico.45

			Alle soglie della nascita dell’Accademia, nell’anno scolastico 1933-34, il primo saggio del mese di gennaio prevedeva scene tratte da Verga, Goldoni e Čechov, gli allievi si confrontarono con la drammaturgia russa e con tre generi diversi: un bozzetto drammatico, una commedia e un grottesco. Le scenografie furono costruite su bozzetti degli allievi dell’Accademia di Belle Arti, i costumi e gli arredi vennero forniti dalle ditte specializzate Rocchetti e La Casa del Costume di Angelo Gentili 46.

			Al saggio di gennaio, seguirono altri due saggi nei mesi di marzo e maggio, il primo constava di scene tratte da tre commedie: I diritti dell’anima di Giuseppe Giacosa (1847-1906), Il pittore di ventagli dei fratelli Quintero47 e Una scommessa di Alessandro Varaldo (1873-1953). A maggio, infine, andò in scena un saggio composto da scene tratte da Interno di Maurice Maeterlinck (1862-1949), Pace in famiglia di Georges Courteline (1858-1929) e Un marito vale un re, di Napoleone Panerai48.

			Le foto di scena di Un marito vale un re confermano quanto indicato nel programma di sala. I costumi di scena appaiono qualitativamente simili a quelli utilizzati dagli attori professionisti delle compagnie maggiori al pari degli accessori impiegati. La duchessa, interpretata dall’allieva Anna Maria Corsi, indossa vistosi gioielli e un lungo abito chiaro, intarsiato di ricami. La scenografia, un fondale dipinto trompe-l’oeil, aderisce all’estetica naturalistica. Nel Pittore di ventagli i costumi e le scene sono funzionali alla caratterizzazione del personaggio della donna andalusa, interpretato da Anna Maria Corsi, che è avvolta da un lungo scialle gitano (Fig. 1, Fig. 2). È alquanto evidente, inoltre, una similarità con il costume indossato dall’attrice spagnola Maria Guerrero (1867-1928) in un’altra commedia dei Fratelli Quintero, La flor de la vida, che aveva debuttato al Teatro Odèon di Buenos Aires il 23 giugno del 191049. La scenografia, realizzata su un bozzetto delle allieve dell’Accademia di Belle Arti Wanda Rummo e Anna Bistolfi, è sempre un fondale dipinto trompe-l’oeil, raffigurante due vasi di fiori che riprendono sia il motivo dell’acconciatura dell’attrice protagonista sia i fiori posti sulla scena. 

			Tali allestimenti indicano che si andava registrando un ammodernamento e una maggiore conformità ai canoni del teatro professionistico, rispetto ai saggi della Scuola di Recitazione Santa Cecilia, descritti da Tofano. Tuttavia, mancava ancora quella totale armonizzazione dei codici espressivi che nel resto d’Europa si contraddistingueva, già da qualche decennio, come la peculiarità e la missione principale della nascente regia50. Nei programmi dei saggi dell’annata 1933-34 non viene ancora indicato alcun regista. Angelini rileva che: “[…] il nostro teatro di regia infatti viene non dal teatro ma dalla scuola”51. L’Accademia, che Gigi Livio descrive opportunamente come “la scuola del regista, o meglio la scuola che sanziona il trionfo della regia”52, nasce con l’esatto obiettivo di sancire il riconoscimento ufficiale del ruolo del regista sia all’interno della Scuola, sia nel panorama del teatro nazionale. 

			[image: ]

			[image: ]

			1.3. L’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica e il varo della regia

			In Italia i termini ‘regia’ e ‘regista’ vengono codificati nel 1932 da Bruno Migliorini, sulle pagine della rivista “Scenario”. Il filologo mutua le due parole dalla lingua francese che impiegava i vocaboli régie e régisseur in riferimento all’ambito gestionale del teatro. Con il termine régisseur general si indicava infatti il responsabile dell’amministrazione, il termine régisseur, invece, designava il direttore di scena, addetto a questioni pratiche legate all’allestimento degli spettacoli. Colui che apportava il contributo creativo alle messinscene veniva indicato come metteur-en-scène53. Se nel resto d’Europa, il tardo Ottocento e il primo Novecento erano stati caratterizzati da eventi che, oltre a divenire pietre miliari della storia della regia, contribuirono a codificarne la prassi, come ad esempio la messinscena del Gabbiano di Anton Čechov diretto da Stanislavskij al Teatro d’Arte di Mosca (1898) e la fondazione del Théâtre du Vieux-Colombier (1913) a opera di Jacques Copeau, in Italia l’avvento della regia si verificò con uno scarto temporale, connotandosi di una valenza politica. 

			I tentativi di riforma teatrale ascrivibili al primo trentennio del Novecento, mediante l’operato di artisti quali Virginio Talli (1858-1928) e Tatiana Pavlova (1890-1975), non si tradussero in mutamenti radicali e significativi. A causa della resistenza della tradizione54, la nascita ufficiale della regia si determinò soltanto in seguito alla fondazione dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica. 

			L’Accademia dipendeva dal Ministero dell’Educazione Nazionale che finanziava le attività della Scuola, compresi i viaggi all’estero degli studenti e i periodi di degenza degli allievi in caso di malattia presso strutture specializzate 55. Quando Annibale Ninchi (1887-1967), nelle sue memorie, apostrofa provocatoriamente la regia come un’invenzione fascista56, non intende porre in evidenza lo spirito coercitivo e autoritario di tale prassi, bensì denota che in Italia essa si costituì in maniera dissimile rispetto al resto d’Europa, e non soltanto per la dialettica innescatasi con il passato, che ancora insisteva nel volersi manifestare come presente, ma soprattutto per la connotazione politica di cui la regia si dotò all’atto della sua nascita. Oltre ad assolvere a una funzione estetica, la regia divenne infatti la colonna portante di una nuova struttura del teatro, fortemente industrializzata oltre che regolamentata e finanziata dallo stato57.

			Gigi Livio rileva l’esistenza di un “teatro fascista” di cui il regista è una delle principali emanazioni. Lo studioso fa un opportuno distinguo tra l’“ammodernamento” e la “rivoluzione”, rilevando che il teatro nostrano subì il primo tipo di processo, anziché il secondo, laddove il perimetro entro cui i primi registi italiani agirono, si conformava prevalentemente a un’estetica della scena naturalistica58. Il regime fascista influenzò in maniera considerevole la vita teatrale italiana, non tanto per uno spiccato amore verso il teatro, quanto perché seppe riconoscere in questa forma d’espressione artistica un efficace mezzo di propaganda.

			Nicola De Pirro, responsabile della Direzione Generale per il Teatro e direttore di “Scenario”, nella voce “teatro” che curò per il Dizionario di politica del Partito Nazionale Fascista (1940), definisce lo spettacolo “un problema complesso che presentava un aspetto morale, artistico, sindacale, economico, finanziario”59. Fenomeno sociale sfaccettato, il teatro è considerato dal regime come instumentum regni non solo per quel che concerne la politica interna ma soprattutto per ciò che pertiene la politica estera. Secondo De Pirro: “[…] il fascino che esercita l’arte, e specialmente il teatro, sugli altri paesi, è una delle più pure ed efficaci forme spontanee di propaganda nazionale”60. Il teatro si configura come un potente veicolo di interlocuzione con l’estero, in grado di dare l’immagine migliore possibile dell’italianità e del “grado di civiltà” della nazione, laddove esprime lo spirito del popolo italiano61. Il legame tra teatro e politica è considerato da De Pirro un elemento imprescindibile, insito nella natura intrinseca del teatro stesso, che essendo espressione dell’azione umana investe la sfera sociale e dunque riguarda direttamente la politica62. In un articolo pubblicato su “Scenario”, risalente allo stesso periodo in cui aveva redatto la voce per il Dizionario, De Pirro ripercorre la storia della nascita della regia in Italia. Pur individuando in Renato Simoni (1875-1952) il regista per antonomasia del panorama teatrale italiano, il responsabile della Direzione Generale per il Teatro fa riferimento all’Accademia come unico ente di formazione per registi e guarda con fervida speranza alla Compagnia dell’Accademia, fondata da d’Amico nel 1939, per consentire agli allievi della scuola di “concretare i loro studi”63. Paolo Milano, quattro anni prima, sempre sulle pagine del periodico, aveva apostrofato la Scuola diretta da d’Amico come una “fucina del teatro” che portava alle scene una linfa vitale garantita da “leve nuove, gente nuova, spirito nuovo”64.Tre anni prima, Guido Salvini (1893-1965) aveva affermato chiaramente che l’“inaugurazione di una Scuola di Regìa presso l’Accademia d’Arte Drammatica” sanciva “il riconoscimento ufficiale della regìa stessa”65. Secondo Salvini, inoltre, il “mezzo principale” che il regista avrebbe dovuto saper maneggiare con maggiore destrezza era la recitazione. Gli allievi registi, misurandosi con tale insegnamento, dovevano apprendere soprattutto la “dizione”, principale oggetto del loro studio e strumento indispensabile per valorizzare la parola66.

			L’Accademia nacque il 4 ottobre del 1935 per mezzo di un decreto-legge che comportò una riforma della Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse, consentendo ai giovani aspiranti attori e registi di acquisire una formazione sistematizzata. La Scuola si configurò come un Ente a carattere nazionale, anche grazie alle borse di studio destinate agli studenti fuori sede più meritevoli. d’Amico ne illustra il funzionamento sulla “Rivista italiana del dramma”:

			La regia scuola di recitazione Eleonora Duse nel 1924 [1926] era stata resa autonoma dall’Accademia di Santa Cecilia, ribattezzata nel nome di Eleonora Duse, e dotata d’un minuscolo e grazioso teatrino: ma lasciata, al solito, senza mezzi, sicché tutta la sua attività si riduceva alle lezioni pomeridiane, impartite in cinque giorni alla settimana, da tre maestri che insegnavano la recitazione, e da un professore che insegnava la storia del teatro. E si capisce che, trovandosi in Roma, gli attori i quali ne uscirono – ricordiamo fra i più noti allievi della Marini il Tòfano, il Cimara, l’Olivieri, il Brizzolari, il Martelli, e fra i più recenti lo Stoppa, la Magnani, la Garella – erano romani, o di famiglie viventi a Roma. La legge del 1935, dovuta all’iniziativa del Ministro di Val Cismon, soppresse quella piccola scuola per creare in Roma la Regia Accademia d’Arte Drammatica, con lo scopo di formare “attori e registi per la scena italiana”. Scuola non più cittadina ma nazionale: alla quale potessero partecipare non solo i romani, ma i figli di tutta Italia. In che modo? Semplicissimo: con borse di studio. Sono ventiquattro borse che lo Stato mette a disposizione dei volenterosi, per i nove mesi dell’anno scolastico: dodici borse di ottocento lire mensili, da destinarsi per concorso a giovani che abbiano la famiglia in altra città e dodici di quattrocento, che possono anche esser destinate a romani, ma di preferenza si assegnano anch’esse a non romani.67

			Tra i maestri della prima classe dell’Accademia (1935-1936) si annoverano Tatiana Pavlova e Guido Salvini (1893-1965) per l’insegnamento di regia, Gualtiero Tumiati (1876-1971), Irma Gramatica (1867-1962) e Luigi Almirante (1884-1963) per recitazione, Virgilio Marchi (1895-1960) e Gino Viotti (1874-1951) per gli insegnamenti di scenografia e trucco. Prima di accedere ai corsi, tutti gli allievi avrebbero dovuto superare un esame di ammissione e successivamente, durante l’anno accademico, ulteriori esami per dimostrare il buon livello delle competenze acquisite. 

			Silvio d’Amico, che determinò di concerto con il Ministero dell’Educazione Nazionale la nascita della Scuola, oltre a esserne il direttore ricoprì l’insegnamento di Storia del teatro, materia fondamentale sia per gli allievi attori che per gli allievi registi. Per essere ammessi agli anni di corso successivi al primo era infatti necessario conseguire una media generale del sei e un voto non inferiore all’otto in Storia del Teatro. Differenti strumenti pedagogici furono messi a disposizione degli allievi per migliorare nella recitazione e nella direzione degli attori, dalla biblioteca, utile per fare conoscere agli interpreti la letteratura drammatica, ma soprattutto la storia del teatro (già esistente ai tempi della Scuola Eleonora Duse)68, fino ai soggiorni di istruzione all’estero, novità particolarmente significativa proposta dalla Scuola rispetto all’assetto precedente, che consentì ad alcuni allievi registi di trascorre dei periodi di formazione presso i teatri delle capitali europee, per osservare e conoscere il lavoro di Jacques Copeau, Ashley Dukes e Michel Saint-Denis.

			
				
					F. Angelini, Teatro e spettacolo nel primo Novecento, cit., p. 64.

				
				
					Al momento della sua fondazione l’Accademia era denominata Regia Accademia d’Arte Drammatica. In questa sede si farà tuttavia riferimento alla Scuola impiegando la denominazione, ora in uso, Accademia Nazionale d’Arte Drammatica.

				
				
					M. Corsi, “Una fucina di attori. La scuola Eleonora Duse”, in “Comoedia”, n. 6, 1929, p. 32. Per quanto concerne la progressiva evoluzione della Scuola di recitazione di Santa Cecilia, intitolata a Eleonora Duse dal 1926, si rimanda in particolare ad A. Mancini, “Prima dell’Accademia”, in A. Tinterri, Il teatro italiano dal naturalismo a Pirandello, Il mulino, Bologna 1990, pp. 313-323; S. Tofano, “La scuola di recitazione di Santa Cecilia nei ricordi di Sto”, in “Scenario”, n. 5, 1940, pp. 226-227.

				
				
					M. Apollonio, “Sull’interpretazione scenica”, in “Comoedia”, n. 6, 1932, p. 26.

				
				
					Cfr. M. Corsi, “Una fucina di attori. La scuola Eleonora Duse”, cit., p. 32.

				
				
					Cfr. F. Angelini, Teatro e spettacolo nel primo Novecento, cit., p. 76.

				
				
					M. Schino, “Sul ‘ritardo’ del teatro italiano”, in “Teatro e storia”, n. 4, aprile 1988, pp. 54-57. Per quanto concerne l’era del capocomicato, la tradizione del grande attore e, più in generale, la struttura del teatro italiano tra il tardo Ottocento e il primo Novecento cfr. R. Alonge, “Il teatro italiano di tradizione”, in Id., G. Davico Bonino (a cura di), Storia del teatro moderno e contemporaneo. Vol. III, Einaudi, Torino 2000, pp. 567-701; A. Bentoglio, L’arte del capocomico. Biografia critica di Salvatore Fabbrichesi (1772-1827), Bulzoni, Roma 1994; G. Livio, La scena italiana. Materiali per una storia dello spettacolo dell’Otto e Novecento, Mursia, Milano 1989; Id., “Il teatro del grande attore e del mattatore”, in R. Alonge, G. Davico Bonino (a cura di), Storia del teatro moderno e contemporaneo. Vol. II, cit., pp. 611-675; C. Meldolesi, Fondamenti del teatro italiano, Bulzoni, Roma 2008, (1984); A. Ninchi, Annibale Ninchi racconta: pagine spregiudicate di un chierico vagante, Nazzari & Ninchi, Torino 1946; G. Oliva, La letteratura teatrale italiana e l’arte dell’attore 1860-1890 UTET, Novara 2007; M. Schino, Racconti del grande attore. Tra la Rachel e la Duse, Edimond, Città di Castello 2004; A. Tinterri, The Italian “grande attore” and Nineteenth Century Acting, in “Acting Archives Review”, n. 18, 2012, [https://actingarchives.it/essays/contenuti/98-the-italian-grande-attore-and-nineteenth-centuryacti ng.html], 22 marzo 2020; S. Tofano, Il teatro all’antica italiana, Milano, Rizzoli 1965.

				
				
					Cfr. M. Corsi, “Una fucina di attori. La scuola Eleonora Duse” cit., pp. 32-33; A. Camilleri, I teatri stabili in Italia (1889-1918), Cappelli, Bologna 1959.

				
				
					S. d’Amico, Tramonto del grande attore, cit., p. 32. 

				
				
					D’Amico insegnò storia del teatro presso la Regia Scuola di Recitazione di Santa Cecilia dal 1924 al 1935. Dal 1926, la Regia Scuola, che era stata fondata nel 1896, subì una riforma su proposta di d’Amico, venendo intitolata a Eleonora Duse. La Scuola, durante entrambe le fasi, era ubicata presso il Conservatorio Santa Cecilia “dove occupava alcune stanzette, più un grande ambiente del soffitto basso”. (S. d’Amico, “Progetto per una scuola di teatro”, in M. Giammusso, La fabbrica degli attori, cit., p. 18).

				
				
					Tuttora gli allievi registi e gli allievi attori dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica inscenano i saggi presso il teatrino Eleonora Duse. 

				
				
					Cfr. A. Mancini, “Prima dell’Accademia”, cit., p. 318. 

				
				
					G. Gattinelli, Dell’arte rappresentativa in Italia: studi riformativi di Gaetano Gattinelli onde richiamare il teatro drammatico al primitivo suo scopo di educare il popolo, Gianini e Fiore successori Pomba, Torino 1850; Id., Dell’arte rappresentativa. Manuale ad uso degli studiosi della drammatica e del canto, con un progetto per la formazione di compagnie drammatiche permanenti nelle principali città d’Italia, Capaccini, Roma 1876.

				
				
					Cfr. A. Sica, La drammatica – metodo italiano. Trattati normativi e testi teorici, cit.; Ead. (ed), The italian method of la drammatica its Legacy and Reception, Mimesis, Milano-Udine 2014; Ead., L’arte massima. Volume I. La rappresentativa nel novo stile: norme e pratica del metodo italiano di recitazione (1728-1860), Mimesis, Milano-Udine 2017. Per quanto riguarda gli studi sulla recitazione cfr. anche L. Allegri, L’arte e il mestiere: l’attore teatrale dall’antichità a oggi, Carocci, Roma 2005; Id., L’artificio e l’emozione: l’attore nel teatro del Novecento, Laterza, Roma-Bari 2009; G. Calendoli, L’attore. Storia di un’arte, Edizioni dell’Ateneo, Roma 1959; C. Meldolesi, Pensare l’attore, cit.; C. Molinari, L’attore e la recitazione, Laterza, Roma-Bari 1992; S. Pietrini, L’arte dell’attore dal romanticismo a Brecht, Laterza, Roma-Bari 2009; C. Vicentini, La teoria della recitazione dall’antichità al Settecento, Marsilio, Venezia 2012. 

				
				
					Cfr. I. Scaturro, “Naturalism’s Legacy in the Mid-Twentieth-century Italian Actor”, in A. Sica (ed.), The Italian Method of la drammatica, its Legacy and Reception, cit., pp. 121-136. Per quanto concerne la presenza di sigle afferenti al sistema di notazione della drammatica sui copioni novecenteschi di ambito non accademico si rimanda, invece, al mio “Credi di aver riso mai tu? La gioia in Come le foglie da Giacosa a Visconti”, in Il teatro delle emozioni: la gioia, a cura di M. De Poli, Padova University Press, Padova 2019, pp. 337-357. Inoltre, a titolo di esempio, per quanto concerne i copioni di ambito accademico, è possibile fare riferimento al copione a stampa di Orazio Costa Sei personaggi in cerca d’autore (1948), pubblicato in L. Bonavita, Luigi Pirandello e Orazio Costa. Gli inediti dell’Archivio Costa nell’esperienza del Piccolo Teatro di Roma (1948-1954), Fabrizio Serra Editore, Pisa-Roma 2017, pp. 101-125. L’autrice tuttavia analizza il copione da un punto di vista drammaturgico, eludendo le questioni legate alla tecnica di recitazione. Altre sigle afferenti al sistema della drammatica, immediatamente ravvisabili, sono altresì presenti nel copione dattiloscritto I giorni della vita, di W. Saroyan, traduzione di G. Guerrieri, in A.A., inv. 3320, 1945. Il copione, relativo al saggio di diploma in regia di Adolfo Celi, che ebbe luogo nell’estate del 1945, riporta un’attribuzione dei personaggi, in cui spiccano i nomi di Tino Buazzelli (Nick), Manlio Busoni (Kit Carson), Giancarlo Sbragia (Wesley), Nino Manfredi (un agente), Luigi Squarzina (un ubriaco). Alcune battute sono contrassegnate a matita con le sigle declamatorie enfasi tonica (p. 17), scompartimento verbale (pp. 17-18) ed enfasi doppia (p. 19). Presso l’Archivio Storico dell’Accademia è conservata un’altra copia del documento (inv. 3319) su cui le battute non sono contrassegnate, fatta eccezione per alcuni tagli a matita (pp. 12, 23, 24, 28, 65) e alcune grappe assimilative (p. 28). Tutte le sigle declamatorie a cui si fa riferimento sono codificate nel trattato normativo Fonografia ovvero nuovo metodo per contrassegnare le notabili operazioni della declamazione (1852) di Lorenzo Camilli, (Tavola I – sigle sottoposte, Tavola III – sigle interposte).

				
				
					Cfr. Programma dei saggi dell’Accademia, 11-13 gennaio 1934, in A.A., scatola d’archivio 1934; L’avvocato Patelino. Farsa francese del secolo XV di Anonimo, copione dattiloscritto con note manoscritte, trad. it. di A. Pincherle, databile 1931-1932, 29 B 2.1, in A.A. Presso l’Archivio Storico dell’Accademia sono conservate altre due copie del documento a cui in seguito si farà riferimento con la denominazione secondo copione e terzo copione (rispettivamente 29 B 2.2, 29 B 2.3). 

				
				
					Il nome di Guglielmo, sui copioni, è modificato in Zaccaria, con una nota segnata a matita blu.

				
				
					L’avvocato Patelino. Farsa francese del secolo XV, 29 B 2.1, cit., p. 2.

				
				
					Cfr. A. Sica, La drammatica – metodo italiano. Trattati normativi e testi teorici, cit., pp. 12-13. 

				
				
					Cfr. L. Camilli, Fonografia, cit., Tavola 3 – sigle interposte, n. 20. Nel trattato la sigla appare come una linea curva e orizzontale delimitata da due piccole sfere, tale rappresentazione grafica è determinata da questioni di praticità, tuttavia Camilli avverte che nei copioni la sigla può essere segnata perpendicolarmente o in senso obliquo. Le sigle raccolte e spiegate nella Fonografia, e nel precedente trattato Istituzioni della Rappresentativa (1835), presentano una continuità con quelle codificate da Luigi Riccoboni. Camilli, infatti, recepisce la riforma di Gustavo Modena, e similmente a Antonio Morrocchesi e Giovanni Emanuele Bidera, mette in atto una “sintesi grafica delle regole di Riccoboni”. (A. Sica, La drammatica – metodo italiano. Trattati normativi e testi teorici, cit., p. 48). 

				
				
					A. Sica, La drammatica – metodo italiano. Trattati normativi e testi teorici, cit., p. 50. 

				
				
					Ivi, p. 107.

				
				
					Nota a matita sul copione.

				
				
					L’avvocato Patelino. Farsa francese del secolo XV, 29 B 2.2, cit., p. 14. Negli altri due copioni, le battute sono parimenti contrassegnate dalle grappe assimilative. Tuttavia, nel primo copione la suddivisione in scene è scandita diversamente rispetto agli altri due e le battute non sono tagliate. Il terzo copione (29 B 2.3), invece, presenta le battute contrassegnate dalle grappe assimilative ma prive di tagli e la medesima suddivisione in scene del secondo copione. 

				
				
					A. Sica, “La Drammatica”, in The Italian Method of la Drammatica. Its Legacy and Reception, cit., p. 37. Nel terzo copione il segno, annotato a matita blu, ricorre dieci volte (pp. 15, 17, 18, 20, 24, 25, 38, 46, 47).

				
				
					L’avvocato Patelino. Farsa francese del secolo XV, 29 B 2.3, cit., p. 17.

				
				
					Ivi, p. 36. 

				
				
					Nota a matita blu sul copione.

				
				
					L’avvocato Patelino. Farsa francese del secolo XV, 29 B 2.3, cit., p. 36. Il punto esclamativo è segnato sul copione a matita blu, dopo il punto interrogativo dattiloscritto.

				
				
					L. Camilli, Istituzioni sulla rappresentativa fondate ne’ classici autori antichi e moderni e ridotte a sistema teorico-pratico universale con varie note ed osservazioni. Volume I, Tipografia Aternina, Aquila 1835, p. 142.

				
				
					L’avvocato Patelino. Farsa francese del secolo XV, 29 B 2.1, cit., disegno e note a matita.

				
				
					L’avvocato Patelino. Farsa francese del secolo XV, 29 B 2.2, cit., note a matita.

				
				
					Ivi, p. 13.

				
				
					A. Sica, La drammatica metodo italiano – Trattati normativi e testi teorici, cit., Fig. 7, p. 118.

				
				
					Ivi, Fig. 8, p. 119. La sigla è altresì segnata a matita nel copione dattiloscritto I fiori d’arancio, risalente al 1911, per indicare un rumore non specificato e il suono di un canto. (Cfr. I fiori d’arancio, copione dattiloscritto con note manoscritte, in A.A., 3381, atto secondo, p. 1, p. 6).

				
				
					S. Tofano, “La scuola di recitazione di Santa Cecilia nei ricordi di Sto”, cit., p. 227.

				
				
					Cfr. Programma dei saggi dell’Accademia, 11-13 gennaio 1934, in A.A., scatola d’archivio 1934. Programma dettagliato del saggio: Caccia al lupo, bozzetto drammatico di Giovanni Verga, interpreti: Massimo Taricco (Lollo), Anna Di Meo (Mariangela), Michele Lovèro (Bellamà); scena eseguita su bozzetto del signor Bruno La Padula, dai signori La Padula, Puppo, Quaroni e Ridolfi allievi della Scuola di Scenografia diretta da Vittorio Grassi, presso la R. Accademia di Belle Arti di Roma. La donna di governo, commedia di Carlo Goldoni (atto terzo), interpreti: Massimo Taricco (Fabrizio, vecchio possidente), Marcella Prestia (Giuseppina, nipote di Fabrizio), Anna Maria Corsi (Rosina, nipote di Fabrizio), Anna Cannavò (Dorotea, sorella di Fabrizio), Michele Lovèro (Fulgenzio, amante di Valentina); scena su bozzetto di Mario Paniconi, della suddetta Scuola di Scenografia. L’anniversario, grottesco in un atto di Anton Čechov (traduzione di Carlo Grabher – novità), interpreti: Massimo Taricco (Scipùcin Andrièi Andrièievic), Anna Maria Corsi (Tatiana Alexièievna, sua moglie), Michele Lovèro (Hirin Kusmà Nicolàievic), Lina Cannavò, Marcella Prestia, Anna Di Meo (Merciùtchina Nastasia Fiodorovna); scena su bozzetto di Mario Paniconi della suddetta Scuola di Scenografia; elettricisti: David Scudo e figli, Costumi della “Casa de costume” di Angelo Gentili di Roma; mobili della ditta Rancati; tappezzeria della ditta Aristide Bruscani; parrucche della ditta Rocchetti. Data e luogo della rappresentazione: Teatro della Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse, 11-12 e 13 gennaio 1934, ore 17. 

				
				
					Serafin Álvarez Quintero (1971-1938), Joaquín Álvarez Quintero (1873-1944). In Italia, Il pittore di ventagli venne pubblicato sulla rivista “Il dramma”, n. 172, 1933, pp. 38-41, tradotto da Gilberto Beccari. Le opere dei Quintero, tuttavia, erano rappresentate già da tempo sui palcoscenici italiani. Con le opere dei Quintero si erano misurati anche grandi attori della tradizione capocomicale come Ermete Novelli che, nel 1916, recitò in Le memorie di Don Rodrigo. La commedia venne recensita negativamente da Antonio Gramsci che la giudicò monotona e banale (cfr. A. Gramsci, Il teatro lancia bombe nei cervelli. Articoli, critiche, recensioni 1915-1920, a cura di F. Francione, Mimesis, Milano-Udine 2017). Presso l’Archivio Storico dell’Accademia è conservato inoltre un copione manoscritto di una commedia in tre atti dal titolo La Zanze, adattamento della Zagala, scritta dai Quintero nel 1904. Il copione dell’adattamento si basa sulla traduzione di Giuseppe Paolo Pacchierotti, che in seguito tradurrà altre opere dei due drammaturghi spagnoli. (Cfr. Commedie spagnole dei fratelli S. e G. Álvarez Quintero, trad. it. G.P. Pacchierotti, Treves, Milano 1920). All’interno del copione, sulla prima pagina, è apposta una locandina della rappresentazione della “nuovissima” Zanze al Teatro Argentina con la Drammatica Compagnia di Roma diretta da Ugo Farulli (1869-1928) che ebbe luogo il 5 settembre 1913. (Cfr. La zanze, dalla commedia andalusa La zagala, trad. di G.P. Pacchierotti, copione manoscritto, 1913, in A.A., 28 B 2.4). Il copione riporta sulla prima pagina anche il timbro della Direzione di Polizia di Trieste “K.K. Polizei Direction Triest” e una nota di visto censura datata 21 ottobre 1913, relativa a una trasferta della Compagnia in territorio austriaco. La polizia autorizzò la rappresentazione, omettendo tuttavia alcuni riferimenti ai tedeschi contenuti nell’ottava scena del primo atto. Altri copioni, fra quelli conservati presso l’Archivio storico dell’Accademia, recano il timbro della Drammatica Compagnia di Roma: cfr. Una donna qualunque, commedia in tre atti di O. Wilde, trad. di C. Castelli e F. Bernardini, copione manoscritto, s.d., 28 C 8.5; I fiori d’arancio, commedia in tre atti di Silvio Zimbaldi, copione manoscritto, 1911, inv. 3382; I fiori d’arancio, commedia in tre atti di Silvio Zimbaldi, copione dattiloscritto, databile 1911, inv. 3381, contenente un’attribuzione delle parti segnata a matita in cui compaiono i nomi di Antonietta Lollio Strini (Zia Betta) e Giovanna Scotto (Vittoria); La moglie del dottore, commedia in tre atti di Silvio Zimbaldi, copione manoscritto, 1908, inv. 3380/1126-394. In quest’ultimo copione è apposto altresì un timbro della Biblioteca della R. Scuola di Recitazione Eleonora Duse, datato dicembre 1930. Tali copioni, originariamente appartenuti alla Compagnia Drammatica di Roma, costituivano parte della biblioteca della Scuola. Lo stesso timbro è apposto sul copione dattiloscritto Il ventaglio di Lady Windermere (La tragedia di una donna per bene) di O. Wilde, versione italiana di F. Bernardini e C. Castelli, s.d., inv. 3418-1126-390.

				
				
					Programma dettagliato dei saggi: I diritti dell’anima, commedia in un atto di Giuseppe Giacosa, interpreti: Michele Lovèro (Paolo), Massimo Taricco (Mario), Lina Cannavò (Anna), Marcella Prestia (Maddalena); scena su bozzetto di Mario Paniconi, eseguite dagli allievi della Scuola di scenografia diretta da Vittorio Grassi, presso la R. Accademia di Belle Arti di Roma. Il pittore di ventagli, un atto e due persone dei fratelli Quintero, interpreti: Anna Maria Corsi e Michele Lovero; scena su bozzetto delle Signorine Wanda Rummo e Anna Bistolfi. Una scommessa, atto unico di Alessandro Varaldo, interpreti: Massimo Taricco (il conte Enguerrando Silvani di Venafro), Lina Cannavò (La baronessa Fanny Regoli), Marcella Prestia (La marchesa Gisella di Lanciano), Michele Lovèro (un servo); scena su bozzetto di Bruno La Padula; elettricisti: David Scudo e figli; mobili della ditta Rancati; tappezzeria della ditta Aristide Buscani; parrucche della ditta Rocchetti. Data e luogo della rappresentazione: Teatro della R. Scuola di Recitazione Eleonora Duse, sabato 24 marzo 1934, ore 17. Interno, un atto di Maurice Maeterlink, interpreti: Michele Lovèro (il vecchio), Massimo Taricco (lo straniero), Marcella Prestia (Marta), Anna Maria Corsi (Maria), Renato Poggi (un contadino), Bernardo di Valentini (il padre), Violetta Nahum (la madre), Franca Loretelli (una figlia), Eloisa Martinelli (altra figlia), Mario De Santis (un fanciullo); scena su bozzetto di Vittorio Grassi eseguita dai signori Bruno La Padula e Mario Paniconi, allievi della Scuola di Scenografia diretta da Vittorio Grassi, presso la R. Accademia di Belle Arti di Roma. Pace in famiglia, commedia in un atto di Couterline, interpreti: Michele Lovèro (Tirelle), Lina Cannavò (Valentina), Massimo Taricco (Trielle), Marcella Prestia (Valentina); scena su bozzetto della Signorina Mymmi Dotti eseguita dalle signorine Katia Graziosi e Mymmi Dotti, e dai Signori Bruno La Padula, Libero Petrassi e Italo Valentini della suddetta Scuola di scenografia. Un marito vale un re, commedia in un atto di Napoleone Panerai, interpreti: Massimo Taricco (il re), Michele Lovèro (il duca d’arco), Anna Maria Corsi (la duchessa), Lina Cannavò (la duchessa). La romanza del Menestrello è del M° Cav. Armando Purarelli e verrà cantata dal tenore Comm. Alfredo Sernicoli; scena su bozzetto di Mario Paniconi eseguita dai menzionati allievi della suddetta Scuola di Scenografia; elettricisti: David Scudo e figli; mobili della ditta Rancati; parrucche della ditta Rocchetti. Data e luogo della rappresentazione: Teatro della R. Scuola di Recitazione Eleonora Duse in Roma, martedì 22 maggio, ore 17.30 – mercoledì 23 ore 17.30. (Programma dei saggi dell’Accademia, 24 marzo, 22 e 23 maggio 1934, in A.A., scatola d’archivio 1934).

				
				
					Cfr. S. Álvarez Quintero, J. Álvarez Quintero, La flor de la vida, Biblioteca Rinascimento, Madrid 1911, p. 6.

				
				
					G. Livio, La scena italiana. Materiali per una storia dello spettacolo dell’Otto e Novecento, cit., p. 237. 

				
				
					F. Angelini, Teatro e spettacolo nel primo Novecento, cit., pp. 155-156. Cfr. anche A. Oteri, “Silvio D’Amico e la pedagogia teatrale all’Accademia d’arte drammatica. L’altra via italiana alla regia”, in “Ariel”, n. 3, 2008, pp. 139-161.

				
				
					G. Livio, La scena italiana. Materiali per una storia dello spettacolo dell’Otto e Novecento, cit., pp. 241-242.

				
				
					Cfr. B. Migliorini, “Varo di due vocaboli”, in “Scenario”, n. 1, 1932, p. 36. Prima dell’avvento dei vocaboli proposti da Migliorini, in Italia il termine regia era stato impiegato da Enrico Rocca che “parlando d’uno spettacolo di Tatiana Pavlova si fece coraggio a lodarne senz’altro la regia”. Il critico tuttavia non propose l’utilizzo sistematico del termine in riferimento alla prassi registica, né intraprese una riflessione critica al riguardo. (Cfr. S. d’Amico, “Introduzione alla regia moderna”, in La regia teatrale, cit., p. 10). 

				
				
					Cfr. C. Meldolesi, “L’epoca delle sovvenzioni e dell’attore funzionale”, in E. Gerbero Zorzi, S. Romagnoli (a cura di), Scene e figure del teatro italiano, Il mulino, Bologna 1985, ora in Fondamenti del teatro italiano, cit., p. 23. Meldolesi ritiene che gli esempi di Novelli, Talli, Tumiati e Pavlova non siano del tutto ascrivibili al fenomeno registico, seppure limitrofi a esso, e che la “matrice direttoriale”, che sicuramente tali artisti rappresentarono, non fosse interessata a rompere in toto con il passato, ponendo in essere una rivoluzione della scena. Una contingenza con la regia, antesignana della nascita dell’Accademia, è da ricercarsi piuttosto in ambiti quali l’arte figurativa e la letteratura di stampo futurista (pp. 23-24).

				
				
					A proposito dell’assistenza economica offerta dal Ministero per quanto riguarda le degenze degli allievi attori in caso di malattia è emblematico il caso di Miranda Campa (1912-1989), allieva della prima classe dell’Accademia. (Cfr. Fascicolo Miranda Campa, in A.A., faldone 1-70). 

				
				
					Cfr. A. Ninchi, Annibale Ninchi racconta, cit., p. 268.
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			2. 
La formazione in Europa

			2.1. I viaggi d’istruzione all’estero69 

			Il modello pedagogico proposto dall’Accademia annoverava tra i suoi fini quello di consentire al teatro italiano di misurarsi con le esperienze europee. In particolar modo, era la lezione scenica di Jacques Copeau a rappresentare un modello d’ispirazione per d’Amico, che aveva intravisto nell’ “adozione di una specie di regola monastica”70 il principio-base a partire dal quale sarebbe stato possibile riformare la Regia Scuola di Recitazione Eleonora Duse. Parimenti, Orazio Costa, che è stato uno dei maestri più emblematici della storia dell’Accademia, considerava il Vieux Colombier “una delle poche serie gravi esperienze teatrali, nel campo della vera arte”71. Sebbene d’Amico avesse pensato proprio a Copeau come maestro di regia per la prima classe dell’Accademia, dovette poi addivenire, per opportunità politica, alla scelta di Tatiana Pavlova, che dopo un anno di insegnamento cedette la cattedra a Guido Salvini72.

			Achille Fiocco, sul quotidiano “Il piccolo della sera”, mette in risalto positivamente la scelta del regime ed evidenzia che Tatiana Pavlova sia “l’unica italiana capace di impartire un insegnamento di regia, di dar l’esempio, di imporre a se stessa e agli altri una disciplina”73, soprattutto fino a quando non avrebbero fatto capolino nel panorama del teatro italiano figure assimilabili a Stanislavskij, Reinhardt e Copeau. La regia, malgrado guardasse al resto d’Europa, doveva configurarsi necessariamente come una pratica italiana. Fiocco nel suo articolo specifica che i registi europei (per l’appunto Stanislavskij, Copeau e Reinhardt) sono “sempre assistiti e coadiuvati, si sa, da elementi nostrani”74. A tal proposito si esprime anche Paolo Milano, asserendo che il “severo metodo d’insegnamento drammatico, che sul principio del secolo uomini di teatro russi e tedeschi han fatto trionfare, (il metodo – per intenderci – di Stanislavskij al Teatro d’Arte di Mosca)” consiste nel “rammodernamento di quella tradizione drammatica italiana che va dai comici dell’Arte a Salvini e alla Duse”75.

			Alcuni allievi dell’Accademia riuscirono tuttavia a entrare in contatto con i registi-pedagoghi che avevano contribuito a riformare il teatro europeo, e che d’Amico considerava modelli imprescindibili. La storiografia teatrale finora non ha dato particolare rilievo alle esperienze dei viaggi d’istruzione all’estero, che invero costituivano parte integrante della formazione accademica. Ciò è imputabile, probabilmente, a una carenza di fonti dirette che potessero consentire di indagare in maniera adeguata tale aspetto. Un primo sguardo sull’argomento si deve a Giovanna Princiotta che, nel 2008, ha pubblicato sulla rivista “Teatro e storia” un articolo sulla formazione teatrale di Orazio Costa e sui rapporti che legavano il giovane regista a Silvio d’Amico e a Jacques Copeau, alla fine degli anni Trenta76. Sempre in “Teatro e Storia” Raffaella Di Tizio ha pubblicato un consistente dossier di documenti in cui sono inserite due lettere di Alessandro Brissoni, scritte durante il suo soggiorno londinese nell’estate del 193977. Per quanto riguarda Costa è stato dunque possibile apprendere in che cosa consistette il suo apprendistato al fianco di Copeau78 durante la permanenza in Francia, lo stesso non si è finora potuto verificare per Alessandro Brissoni e la sua esperienza londinese con Ashley Dukes e Michel Saint-Denis. I documenti inediti relativi a questo apprendistato, che ha inizio nell’ottobre del 1938, sono conservati presso l’Archivio Storico dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica e consentono di ricostruire gran parte dell’esperienza formativa all’estero di Brissoni, sia la sua permanenza presso il Mercury Theatre al fianco di Ashley Dukes sia al London Theatre Studio, guidato da Michel Saint-Denis. Un dettagliato articolo di “Scenario” e un resoconto conservato presso l’Archivio Storico dell’Accademia, consentono di ricostruire le esperienze di formazione all’estero anche di altri due allievi dell’Accademia, Massimo Taricco e Luigi Michele Giachino.

			Alcuni fra gli allievi delle prime classi di recitazione dell’Accademia avevano già avuto delle esperienze di apprentissage all’estero ancor prima di fare richiesta di ammissione alla Scuola. Tali esperienze tuttavia non si configuravano come parte di un sistema pedagogico e di un percorso di formazione coerente, né costituivano un elemento preferenziale per superare l’esame di ammissione all’Accademia. Wanda Fabro (1909-1943), allieva della prima classe di regia, nel 1935 aveva studiato a Schönbrunn presso il Reinhardt-seminar, distinguendosi come una delle apprendiste più valide79. Un altro caso è quello di Tullio Covaz (1904-1978), allievo regista della seconda classe dell’Accademia, che rimase a studiare presso la Scuola poco più di un mese. Covaz aveva svolto “un lungo tirocinio presso vari teatri tedeschi come aiuto regista di Max Reinhardt, Heinz Hilpert, Carl Ebert, Franz Ewert – ed inoltre con Jacques Copeau ed in Italia con Guido Salvini”80. L’aspirante allievo regista, in virtù delle sue precedenti esperienze d’oltralpe, chiese di essere ammesso direttamente al secondo anno di corso come allievo regista. La frequentazione dei tirocini all’estero come assistente di Reinhardt e Copeau non riuscì tuttavia a valergli né la borsa di studio a cui aspirava né l’ammissione al secondo anno di corso (che avrebbe comportato la condensazione degli anni di studio in un biennio anziché in un triennio)81, causando un lieve attrito con Silvio d’Amico, determinato soprattutto dalle motivazioni del mancato conseguimento della borsa di studio82. Covaz decise dunque di abbandonare l’Accademia nel novembre del 1936, congedandosi con una breve lettera. 

			I viaggi d’istruzione all’estero avrebbero dovuto contribuire all’apprendimento dei metodi dei registi-pedagoghi europei e si configuravano come un’occasione di conoscenza della vita teatrale straniera. In Tramonto del grande attore, d’Amico oltre a evidenziare la necessità dei viaggi di istruzione all’estero per gli allievi dell’Accademia, aveva individuato nella regia di matrice russa e in Jacques Copeau i due modelli principali a cui guardare per porre le basi di una regia moderna in Italia. La propensione di d’Amico nei confronti della regia europea e dei registi-pedagoghi stranieri gli era valsa, nel 1934, un’accusa di “esterofilia” da parte di Telesio Interlandi, direttore della rivista “Quadrivio” e del quotidiano “Il Tevere”83.

			Nell’autunno del 1937 Jacques Copeau scrive a Silvio d’Amico comunicandogli che “il giovane Costa”, recatosi a Parigi per il suo viaggio d’istruzione, trascorreva il suo tempo “vedendo e studiando più cose possibili”84. Lo stesso Costa conferma le parole di Copeau, nel marzo del 1938, raccontando a d’Amico ulteriori dettagli del suo viaggio parigino:

			[Copeau] continuando ed anzi aumentando nella sua cordialità verso di me, mi ha dato anche più spesso modo di avvicinarlo. In gennaio l’ho seguito nel suo viaggio nel Belgio e così oltre ad aver occasione di ascoltare le letture di classici, ho potuto parlare di con lui di arte e di letteratura, con grande comodità. Certo mi dispiace di non vederlo mettere in scena, ma prima di tutto penso che lo vedrò a Firenze e d’altra parte quando gli chiedo schieramenti o gli espongo le mie idee; o meglio l’ascolto e pormi le sue, che credo adesso di conoscere come pochi, non rimpiango affatto delle ore che avrebbero potuto sì trascorrere in compagnia di Shakespeare o di Racine, ma anche più poveramente di un qualche Mauriac. Così si avvicina il termine di questo mio soggiorno che mi ha permesso di conoscere tante belle e indispensabili cose; di avvicinare opere d’arte appena conosciute sui banchi della scuola e quel che più conta di confrontare le mie idee teatrali con quelle così varie che qui si agitano e di trovarle anche buone vicino alle migliori.85

			Nel resoconto del suo viaggio, Costa riferisce di avere assistito alle prove dell’Asmodée di François Mauriac (1885-1970), che Copeau stava allestendo alla Comédie Française nell’autunno del 1937, di avere visitato musei e teatri, e di avere incontrato Gaston Baty (1885-1952), Charles Dullin (1885-1949), Louis Jouvet (1887-1951), e Léon Chancerel (1886-1965)86.

			Massimo Taricco è un altro allievo regista dell’Accademia che, sempre nell’autunno del 1937, si reca all’estero per un viaggio d’istruzione. Egli giunge a Varsavia a novembre, senza conoscere una parola di polacco. Trattenutosi dapprima a Vienna per assistere a quindici spettacoli in soli quattro giorni, vede Pericle principe di Tiro al Burgtheater con Raoul Aslan (1886-1958) nel ruolo di Tiro e Nora Gregor (1901-1949) nel duplice ruolo della moglie e della figlia di Pericle, rimanendo negativamente impressionato dalla recitazione degli attori viennesi, che ai suoi occhi risultava poco spontanea, seppur inserita in un ottimo allestimento:

			Lo spettacolo mi dà un’impressione di macchinosa perfezione; han fatto tutti tutto quel che dovevano, manca, mi pare, un’interpretazione, un’idea. Che luci! che cambiamenti di scena! che costumi! Tutti a posto: si sente, a chilometri di distanza, l’odore indefinibile dei “teatri ufficiali”, nei quali si recita bene, si lavora bene, tutto va insomma, troppo bene; si è stanchi, uscendone, di questo funzionamento così perfetto. Noto la maniera curiosa, usata dagli attori che tacciono, nel seguire l’azione dell’attore che parla: restano, semplicemente, immobili; solo quando si apre bocca si ha il diritto di “essere”, di vivere; negli altri momenti si scompare nell’immobilità, per lasciare il campo libero all’altro soltanto, metodo che mi pare criticabilissimo.87

			Il suo giudizio a proposito di uno spettacolo incentrato sulla vita di Elisabetta d’Austria in scena al Deutsches Volkstheater è ancora più severo, poiché definisce l’allestimento “di cattivo gusto e pieno di rettorica spicciola”88. L’allievo regista rimane invece entusiasta della sua esperienza a Varsavia, soprattutto per quanto riguarda quelle che definisce “scene private”, ossia i teatri non sovvenzionati, in cui andavano in scena spettacoli di ricerca, non legati a logiche commerciali. Taricco è attratto dal teatro per bambini diretto da Julius Osterwa (1885-1947) e da Reduta, esempio di “un teatro stabile diretto secondo il metodo e i principi del Teatro d’Arte, riveduti e modificati in parecchi punti”89, che lo colpisce soprattutto per le l’uso dello spazio scenico e il contatto tra attori e pubblico, determinato dall’assenza del palcoscenico e della “scenografia”. Nel periodo trascorso in Polonia, Taricco vede più di cinquanta spettacoli, visita il Museo teatrale e matura un forte spirito d’osservazione. Il regista più rappresentativo delle scene polacche, secondo Taricco, è Leone Schiller, capace “animatore di masse”, “tecnico abilissimo”, in grado di “far scaturire dallo spettacolo un’idea”, anche a costo di prevalere sull’autore drammatico90. Il viaggio d’istruzione di Taricco comprende anche brevi soggiorni a Praga, Budapest, Berlino, Monaco e Dresda. L’allievo regista segue anche le prove dello spettacolo Notte di novembre (1937) di Stanislaw Wyspianski (1869-1907), diretto da Aleksander Wegierko (1893-1941) al Teatro Polski di Varsavia, che non lo entusiasma affatto:

			Parecchie cose ho trovato un po’ stravaganti, nella messa in scena, quali i costumi e le scene; riguardo all’interpretazione, mi è parsa fredda e soprattutto frammentaria, mancante cioè di un’idea che la percorresse da capo a fondo, e la animasse e le desse vita; molta declamazione, che in simile genere di spettacoli è del resto difficilissima da evitare […].91

			Confrontando le impressioni di Taricco con il resoconto che Brissoni scrive a proposito del suo soggiorno parigino, che precedette la più articolata esperienza inglese, è possibile distinguere un’ulteriore funzione dei viaggi di studio. Se da un lato sono intesi come un indispensabile strumento pedagogico, dall’altro rappresentano un momento di confronto con le pratiche sceniche impiegate dai più noti attori e registi europei del tempo. In questo senso, alcuni aspetti, come la disposizione spaziale del Théâtre du Maturins di Parigi o il metodo registico di Jacques Copeau sono fonte di ispirazione per la giovane regia italiana92. Durante i viaggi all’estero gli allievi registi dell’Accademia recepiscono suggestioni e idee, individuando al contempo elementi che poi caratterizzeranno il teatro italiano di matrice accademica. 

			Alessandro Brissoni nella relazione sul suo breve soggiorno parigino, si interroga sulle differenze strutturali tra il teatro italiano e quello straniero e sull’organizzazione della rete commerciale delle compagnie d’oltralpe, sottolineando alcune fragilità del teatro italiano: 

			Perché la compagnia di Barsacq ha avuto una strepitosa lunga serie di successi a Parigi e nelle due Americhe, e ritornerà ancora all’estero per averne dei nuovi, mentre la nostra compagnia rimane vita natural durante a recitare davanti al pubblico degli amici e dei padroni di casa di via Vittoria numero 6?93

			A Parigi Brissoni aveva assistito allo spettacolo Le case del vedovo (1892) inscenato dalla compagnia di Georges Pitoëff (1884-1939), in cui recitavano, osservò Brissoni, “attori mediocretti”, tra cui una “Ludmilla Pitoëff assolutamente fuori posto”94 nel ruolo di una timida ragazza, affrontato in maniera inadeguata a causa della sua età avanzata e di una voce non più duttile e poco agile nei toni alti. 

			Tuttavia, le soluzioni sceniche elaborate da Pitoëff suggerirono a Brissoni un nuovo modo di concepire lo spazio scenico che avrebbe potuto essere valorizzato anche attraverso l’impiego di scenografie in cui con “il minimo sforzo” si sarebbe potuto raggiungere “il massimo risultato”, così come nel caso della semplice essenzialità perseguita da Jacques Copeau nei suoi allestimenti a scena unica95. 

			Luigi Michele Giachino si reca in viaggio d’istruzione a Berlino, sempre nell’autunno del 1938, e, nel mese di dicembre dello stesso anno, redige una relazione in cui descrive dettagliatamente le esperienze vissute durante il soggiorno di studio. 

			I rapporti tra il regime fascista e il Reich intanto erano divenuti sempre più stretti, l’Italia aveva già varato le leggi razziali antiebraiche e aderito al patto Anticomintern, che vedeva protagonista, oltre la Germania, anche il Giappone. Nell’arco di un anno i due stati avrebbero firmato il patto d’Acciaio. 

			Giachino descrive inevitabilmente con toni entusiastici l’arte teatrale tedesca e la struttura da cui era retta, al pari del funzionamento dei teatri berlinesi, riservando tuttavia minore clemenza all’analisi delle regie, soprattutto per quanto concerne gli aspetti stilistici96. Persino il pubblico teutonico appare migliore ai suoi occhi, rispetto a quello italiano, vigile e attento durante le rappresentazioni, oltre che incline a spendere il proprio denaro per andare a teatro. Giachino dichiara di essere positivamente impressionato dell’interesse che i tedeschi nutrono nei confronti del teatro e dal sostegno che il pubblico riserva all’arte teatrale. 

			Il 7 agosto 1939 Orazio Costa scrive a Jacques Copeau, annunciandogli la volontà di d’Amico di creare una Compagnia dell’Accademia in cui avrebbe lavorato come regista insieme a due dei suoi colleghi, e a circa diciotto attori. Costa coglie l’occasione per intercedere a favore di Ettore Giannini (1912-1990), che aveva partecipato come assistente alla messinscena di Come vi piace diretta da Copeau al Giardino di Boboli in occasione del Maggio Musicale Fiorentino del 1938. L’auspicio è che Giannini possa recarsi a Parigi per un viaggio di studio. Il 16 giugno d’Amico aveva già redatto una dichiarazione relativa a un possibile viaggio d’istruzione di Giannini “presso le principali capitali d’Europa”97. Tuttavia, il viaggio non ebbe luogo. Il 15 settembre 1939 d’Amico scrive una lettera a Brissoni comunicandogli che: 

			[…] le circostanze attuali impediranno quasi certamente ai vostri colleghi Giannini ed Aragno di fare il soggiorno all’estero; sicché Aragno ha già chiesto di fare parte della compagnia, e pare che Giannini abbia manifestato a qualcuno la stessa intenzione.98

			Quindici giorni prima la Germania aveva invaso la Polonia, determinando l’inizio della Seconda guerra mondiale e un drastico cambiamento degli equilibri europei.

			2.2. La questione Brissoni

			Alessandro Brissoni venne “travolto dai regolari”99, iscrivendosi all’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica nell’autunno del 1935, senza tuttavia “abdicare alle sue private follie”100. Regista poliedrico, ossessionato dalla necessità di scrivere e disegnare, impiegava sovente l’ironia e la fantasia come mezzi espressivi: nei suoi spettacoli per incantare e divertire gli spettatori, nella vita per contrastare le avversità. Illustratore, scrittore di fiabe per bambini, regista di radiodrammi e di prosa televisiva, Brissoni si configura come un artista la cui poliedricità può costituire un ostacolo per chi si prefissa l’obiettivo di tracciarne un profilo101. Tuttavia, le varie forme d’espressione delle quali egli s’avvaleva, per diletto, provocazione o necessità, altro non erano che i fili di una medesima trama, tutti riconducibili a un immaginario ben definito, sospeso tra l’innovazione e la tradizione, il gioco e il rigore, la fantasia e la realtà. A oggi non esiste uno studio monografico sul regista, in questa sede si vuole delineare un profilo della sua attività per quanto concerne il periodo della formazione e del debutto sulle scene teatrali, con particolare interesse alle esperienze di apprentissage in ambito europeo.

			Quando Brissoni chiede di essere ammesso all’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica è iscritto al quarto anno di Scienze Sociali e Politiche all’Università di Firenze, la città in cui era nato il 27 maggio del 1913. Un certificato dattiloscritto su carta intestata dei G.U.F, con firma autografa di Giorgio Venturini, attesta che Brissoni aveva già rappresentato due commedie, sempre a Firenze, La professione di eroe, con la quale debutta il 7 febbraio 1935, e La morte della fantasia, messa in scena il 16 aprile 1935. In quel contesto, l’allievo aveva “partecipato nella stessa stagione 1934-35, a due esperimenti di scenografia e di regia, dimostrando buone attitudini”102. Il 22 dicembre del 1935 Brissoni inoltra la richiesta per aggiudicarsi una delle borse di studio che l’Accademia destinava agli studenti fuori sede, che gli viene subito concessa103. Inizia quindi a frequentare regolarmente il corso di regia dal gennaio 1936, fino al conseguimento del diploma, nel 1939. 

			Silvio d’Amico inizia a organizzare il viaggio di istruzione all’estero di Brissoni nell’estate del 1938, quando scrive a Paolo Milano, caporedattore di “Scenario”, chiedendogli di salutare “i comuni amici” che avrebbe incontrato durante il suo soggiorno a Londra104, fra cui si annoverava, con molta probabilità, Camillo Pellizzi (1896-1979) italianista a Cambridge e autore dei volumi Cose d’Inghilterra (1926) e Il teatro inglese (1934)105. Pellizzi viveva in Inghilterra dal 1920, dove aveva fondato il Fascio Londinese, ed era altresì responsabile di attività culturali e propagandistiche per conto del regime. Nel Fondo Pellizzi sono conservate quattordici lettere e una cartolina che attestano il legame culturale fra Silvio d’Amico, Paolo Milano e Camillo Pellizzi durante il ventennio fascista; un legame sancito dal reciproco scambio di idee, suggerimenti e favori106.

			D’Amico scrive a Pellizzi nel gennaio del 1932 per esprimere un parere, estremamente positivo, a proposito di un manoscritto che l’intellettuale gli aveva inviato e per comunicargli il varo della rivista “Scenario”:

			[…] coi primi di febbraio inizia la pubblicazione di una rivista diretta da me con Nicola de Pirro, ed edita da Tumminelli, SCENARIO, dove si parlerà di Dramma, Lirica, Cinema, Radio, Scenografia, ecc. ecc.: belle illustrazioni, attinte da stampe come da fotografie; in ogni numero una scenografia a colori; e articoli, speriamo, sugosi e attraenti. Ella vedrà il primo numero che Le manderò: conterrà articoli di Bontempelli (Radiodramma) Pitoeff, (Messinscena della “Locandiera”) Emilio Cecchi (Cinema 1932) G.M. Gatti (Pizzetti) mio (Vieux Colombier) De Silva (Rastelli) ecc.; Cronache italiane; Corrieri da Parigi, Berlino, Mosca; Rassegna della stampa periodica e di libri di tutto il mondo; Notiziario amplissimo; Commenti, ecc.107

			La rivista “Scenario” si configura così come un importante strumento all’interno di una strategia culturale e politica volta a determinare la nascita e l’affermazione della regia in Italia108. È infatti nel primo numero della rivista che Migliorini propone i due vocaboli che definiscono la prassi registica. Sempre sulle pagine del periodico, verranno ospitati diversi articoli dedicati alla regia e all’Accademia, orientati a legittimarne il valore, screditando certa tradizione capocomicale. Se da un lato la rivista è una risorsa documentaria che consente di attingere informazioni di rilievo sulla formazione accademica e sulla vita teatrale italiana degli anni Trenta e Quaranta, dall’altro alcuni pezzi giornalistici devono necessariamente essere analizzati e interpretati come fonti non imparziali, che concorrono a creare una narrazione iperbolica e propagandistica del teatro italiano e dei mutamenti che lo attraversarono nel Ventennio. 

			D’Amico chiede a Pellizzi di collaborare alla rivista e di indicare il nome di “un italiano” che potesse curare un “corriere londinese; di carattere agevole, colorito, meglio informativo che critico […] di tutte le forme di spettacolo, e arti che vi concorrono”109. Il critico “non osa” proporre un compito del genere a un intellettuale di rilievo e con poco tempo libero a disposizione come Pellizzi, ma confida che egli possa almeno indicargli il nome di qualche corrispondente in grado di redigere resoconti informativi sulla vita del teatro inglese, possibilmente corredati da fotografie accattivanti di scenografie e costumi. 

			Sempre per questioni legate a “Scenario”, Paolo Milano invia un biglietto a Pellizzi nel febbraio del 1932. Il giornalista si presenta come il segretario di redazione della rivista, ringraziandolo anche a nome di d’Amico, per i suggerimenti che l’italianista aveva elargito in una lettera del 25 gennaio su alcune questioni legate all’assetto del periodico e ai suoi contenuti. Pellizzi aveva indicato il nome di Carlo Maria Franzero (1892-1986) come corrispondente dall’Inghilterra, ma a inizio febbraio la redazione della rivista non aveva ancora ricevuto una risposta ufficiale di accettazione dell’incarico da parte dello scrittore, che dopo studi in ambito giuridico si era dedicato alla cultura e allo spettacolo inglese110. Negli anni Trenta, Franzero curò effettivamente alcuni reportage pubblicati in “Scenario”, scrisse anche la monografia Io e Miledi, ovvero, gli inglesi di oggi (1935) e la biografia Vita di Oscar Wilde (1937) 111. 

			D’Amico, nella sua lettera a Paolo Milano, risalente all’estate del 1938, ipotizza di organizzare un “possibile soggiorno di Brissoni a Londra per sei mesi”, da svolgersi nell’anno accademico 1938-1939, possibilmente al fianco di Ashley Dukes o di Michel-Saint-Denis, sulla scia delle positive esperienze di Taricco a Varsavia e all’ “apprentissage” di Costa a Parigi112. Milano, che si trovava al festival shakespeariano di Stratford-on-Avon risponde con una cartolina il 6 luglio, confermando di avere iniziato a occuparsi della “questione Brissoni”113 (Fig. 3). Il giornalista si dichiara speranzoso di riuscire a organizzare il soggiorno per l’allievo regista, sebbene la sua permanenza a Londra si sarebbe conclusa da lì a breve. Il 20 luglio Milano scrive ancora a d’Amico informandolo di essere riuscito a incontrare soltanto Ashley Dukes, il quale sembrava disposto ad accogliere Brissoni per un apprentissage in autunno. Dukes conferma la versione di Milano in una lettera a Silvio d’Amico datata 11 agosto. Il regista promette, inoltre, di presentare Brissoni a Michel Saint-Denis114. Lo stesso giorno anche Brissoni scrive a d’Amico, per comunicargli che le pratiche per l’ottenimento del passaporto procedevano celermente e che un collega del padre era riuscito a dargli qualche delucidazione sui costi di una eventuale permanenza a Londra:

			Il mio passaporto è già a buon punto e spero di ritirarlo abbastanza presto. Dato che l’ultima volta che La vidi mancava ancora di notizie sul costo della vita a Londra, mio padre ha ottenuto le informazioni da un suo ex-collega di ufficio, nella lettera che Le accludo. Il costo della vita, come risulta da questi dati generici, è abbastanza impressionante e non ho che a rimettermi al Suo buon cuore!

			Mondolfo è già andato a Parigi e mi ha promesso di cercarmi il posto. Per quel che riguarda i teatri parigini, siccome immagino che ottenere quella tessera per conto di “Scenario” sia una cosa molto difficile, cercherò di arrangiarmi per conto mio anche perché Mondolfo saprà indicarmi il modo per spendere il meno possibile. Per Londra invece, data la mancanza di conoscenze in quella città, bisognerebbe proprio che avessi il modo di andare gratuitamente a teatro. Spero che Lei potrà ottenere in qualche modo questa preziosa concessione. Rimango in attesa di Suoi ordini: io verrei per tre o quattro giorni a Roma alla fine del mese, in modo da poterle parlare, ricevere le lettere di presentazione e il viatico del cav. Pasquali.115

			Contemporaneamente l’Accademia programmava anche il soggiorno di Brissoni a Parigi, che precedette l’esperienza londinese. Al riguardo, si rivelò utile l’esperienza di Luciano Mondolfo (1910-1978), che si era già recato nella capitale francese. 
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			2.3 Un teatro ai confini della nebbia

			L’arrivo di Alessandro Brissoni a Londra è preceduto, nell’ottobre del 1938, da una breve esperienza di apprendistato al fianco di Jacques Copeau, con cui il giovane allievo regista si era già confrontato in occasione del Maggio Musicale Fiorentino, dove era stato impegnato come secondo assistente, insieme a Orazio Costa ed Ettore Giannini, per l’allestimento di Come vi piace. Il 17 ottobre Brissoni scrive a d’Amico comunicandogli di essere giunto nella capitale inglese da soli pochi giorni e di essere già stato benevolmente accolto da Ashley Dukes, impresario teatrale e drammaturgo al quale d’Amico, il 30 settembre, aveva annunciato l’imminente arrivo del suo allievo. Il 17 ottobre, tuttavia, Brissoni non era ancora riuscito a incontrare Michel Saint-Denis ed era in attesa di una risposta da parte del regista-pedagogo116, al quale lo stesso Dukes aveva chiesto in forma ufficiale di fissare un appuntamento per ricevere il giovane apprendista italiano. 

			Nei pochi giorni trascorsi con Dukes, Brissoni era già stato investito dall’impegnativo compito di tradurre in inglese la Mandragola di Machiavelli, nonostante la sua dimestichezza con la lingua non fosse ancora delle migliori, e si era imbattuto nel teatro di Thomas Stearns Eliot (1888-1965), rimanendone folgorato. Dukes aveva infatti ospitato la prima messinscena di Murder in The Cathedral al Mercury Theatre nel 1935, portando in seguito lo spettacolo in tournée in America. Dukes intendeva preparare un allestimento della Mandragola con scene e costumi di Brissoni, che durante gli anni in Accademia, e le sue precedenti esperienze gufine a Firenze, si era rivelato un valido scenografo e costumista. 

			Brissoni descrive la sua prima visita al London Theatre Studio sulle pagine di “Scenario”, nel marzo del 1939:

			Ero arrivato a Londra da pochi giorni e ricordo che non fu per me cosa molto facile trovare per la prima volta il “London Theatre Studio” diretto da Michel Saint-Denis. […] Il quartiere dove mi trovavo e dove doveva trovarsi la scuola di recitazione di Saint-Denis, è un quartiere popolare, dove sulle case il nero del fumo sostituisce il rosso dei mattoni, dove i negozi pieni zeppi di cartelli lanciano l’ultimo grido in fatto di moda e di eleganza adatta per il palato della periferia, dove le mescite di birra e di “sherry” sono numerosissime e incredibilmente ricolme di fumo e di odori diversi.117

			Nel suo articolo Brissoni racconta delle camminate per le strade di Londra in cerca del London Theatre Studio, custodendo in tasca soltanto un biglietto con su scritto l’indirizzo della sua destinazione, che rischiò di smarrire, quando si imbattè in “un grande fantoccio con un vestito di stracci ed una faccia da dragone cinese” seduto “in una carrozzella da bambini” spinta “da due ragazzi con i vestiti costellati di buchi e di rammendi”, in cerca di danaro, che indossavano “dei cappellacci sgualciti in testa, con il viso striato di pennellate nere, gialle e verdi”118. Brissoni si reca, dunque, all’incontro con Saint-Denis a ridosso del 5 novembre, giorno in cui nel Regno Unito ricorre la Guy Fawkes Night, che comporta l’accensione di svariati falò per dare alle fiamme i fantocci di Guy Fawkes, cospiratore cattolico responsabile della Congiura delle polveri del 1605 ai danni di Re Giacomo I. Tre attrici del London Theatre Studio conducono Brissoni al teatro-scuola, dopo il buffo incontro con un fantoccio di Fawkes. La Scuola di Saint-Denis gli appare così come un “teatro ai confini della nebbia”119, situato “in una piccola strada chiusa e silenziosa” di un quartiere periferico120. 

			La prima attività pedagogica in cui l’allievo regista si imbatte, una volta entrato nella Scuola, è la creazione delle maschere da parte degli allievi121, operazione ascrivibile alla pedagogia elaborata da Jacques Copeau e sviluppata in seguito dai Copiaus durante l’esperienza in Borgogna (1925-1929). Brissoni, in quell’occasione, non partecipa all’attività ma si limita a osservare. Già a partire dagli anni Venti gli allievi del Patron avevano iniziato a lavorare alla costruzione delle maschere. Suzanne Bing (1885-1967), nelle sue note, elogia il modellamento della maschera come uno dei più nobilitanti “lavori manuali” e rileva che lo strumento garantisce all’attore una totale libertà per quanto concerne l’espressività corporea ed emotiva, sottolineando che:

			A partire dal momento in cui è mascherato, l’allievo si libera. Egli sperimenta ancor meglio il suo fondo personale. Nell’esercizio di ‘attendere’ per esempio, egli si lascia andare a provare la speranza, o la delusione, o la gioia. Tanto più che l’esercizio non consiste nel mostrare questi sentimenti, ma nel permettere all’allievo di sperimentare ciò che accade esteriormente quando li si prova […], nel constatare che provarli è la prima condizione per avere da mostrarli, che c’è dunque, precedentemente a ogni azione, uno stato.122

			Similmente Marie-Hélène Copeau Dastè (1902-1994) asserisce che “sotto la maschera ci si sente subito addosso una forza e una sicurezza assolutamente sconosciute. Con il viso coperto si ritrovano fiducia e sicurezza e si osa ciò che mai si oserebbe a volto scoperto”. La maschera influenza altresì il movimento, poiché impone “movimenti completi e sviluppati fino in fondo, che abbiano lo stesso carattere posato, regolato e forte, lo stesso stile che la maschera stessa” 123. Le maschere sono intimamente legate anche alla creazione dei tipi. L’interesse di Jacques Copeau per la Commedia dell’arte è una delle ragioni che a partire dal 1916 determina la volontà del Patron di dare vita alla comedie nouvelle, intesa come un “antidoto alla letteratura” che potesse consentire una piena e autentica espressione degli attori. La comedie nouvelle, piuttosto che un’operazione di nostalgica “ricostruzione” storica e filologica dell’Improvvisa, si configurò come una creazione collettiva fondata sull’improvvisazione, in cui il gioco infantile fungeva da ispirazione principale per la creazione di nuovi tipi che, durante il periodo di ricerca in Borgogna, furono protagonisti di scenari inediti scritti dagli stessi Copiaus124. In quest’ottica, la valenza e l’utilizzo della maschera mutarono progressivamente, da elemento della pedagogia sviluppata da Copeau essa divenne elemento caratterizzante di alcuni tipi fissi, creati nel 1925, quali l’archivista paleografo Sebastien Congre, ideato da Léon Chancerel, il quacchero César, creato da Jean Dastè, il rozzo viticoltore Jean Bourgignon e Oscar Knie, creati entrambi da Michel Saint-Denis. In particolare, Knie nasce dalle suggestioni che i romanzi di Dostoevskij e Dickens esercitavano sull’immaginario di Saint-Denis, attraverso un lento processo creativo basato sulla centralità della corporeità e sull’utilizzo di oggetti e costumi, intesi come tratti distintivi e imprescindibili del personaggio, che appariva lascivo e naïf. In particolar modo, Saint-Denis impiegò un cappotto largo e malandato, risalente al tardo Ottocento, che aveva fatto parte dei costumi de I fratelli Karamazov, inscenato al Vieux-Colombier nel 1912, e dei pantaloni “baggy” che assecondavano ed evidenziavano ogni movimento compiuto dalle gambe125.

			Brissoni frequenta il London Theatre Studio a cadenza bisettimanale per la durata di tre mesi e assiste quattro giorni a settimana alle prove della commedia shakespeariana The Twelfth Night, come egli stesso racconta a d’Amico in una lettera datata 28 ottobre 1938:

			M. St. Denis è stato molto gentile con me e mi permette di assistere il giovedì e il sabato alle sue lezioni di recitazione alla scuola e il lunedì, martedì e mercoledì e venerdì alle prove in teatro della “Dodicesima notte” che andrà in scena il 24 novembre e che ha cominciato a provare da circa due settimane.126

			Seppure l’impostazione del teatro-scuola diretto da Saint-Denis, per alcuni aspetti, fosse simile alle scuole di recitazione italiane ed europee esistenti, poiché il programma prevedeva “ginnastica ritmica, danza, canto, impostazione della voce, declamazione” e “recitazione di scene di commedie moderne o di classici”127, Brissoni rimase colpito da alcune differenze di metodo. In particolare, la gradualità con cui gli allievi attori si accostavano alla recitazione dei testi drammaturgici. Il primo anno, gli allievi si dedicavano alla preparazione fisica ed emotiva, scissa dall’interpretazione di un testo e sempre secondo un’ottica che privilegiava la creazione collettiva, piuttosto che gli esercizi dei singoli. Saint-Denis assegnava agli allievi dei temi da sviluppare per esplorare il rapporto tra il movimento e lo spazio scenico: arrampicarsi su una montagna, raccogliere fiori, passare in mezzo a un torrente. Fino agli esercizi con la maschera, svolti in uno stato di semi-nudità e senza alcun impiego dell’espressione vocale128. 

			Gli appunti delle conferenze sulla regia tenute da Michel Saint-Denis al Phoenix Theatre nel 1938 sono redatti da Brissoni ed evidenziano che egli poté confrontarsi da un punto di vista sia teorico che pratico con il regista-pedagogo, assimilando alcuni aspetti del suo metodo, che conferiva un ruolo rilevante all’immaginazione e alla memoria visiva. 

			Secondo il metodo impiegato da Saint-Denis, a partire da uno “scheletro” disegnato su un foglio gli allievi attori avrebbero dovuto ricordare le battute-chiave della commedia da rappresentare per fissare, in seguito, la memoria. Parimenti, il regista individuava un “colore base” a partire dal quale realizzare l’inveramento scenico dell’opera, così come le letture preliminari si sarebbero dovute rivelare funzionali a fotografare “le immagini della scena e i movimenti dei personaggi”129. I movimenti degli attori avrebbero determinato uno schema colorato dalla forma definita. Il regista avrebbe dovuto immaginare di colorare le suole delle scarpe degli interpreti per dare vita a una traccia visibile sul palcoscenico, denominata “traiettoria del movimento”, corrispondente alle inclinazioni psicologiche dei personaggi – per Saint-Denis, ad esempio, i movimenti dei personaggi ideati da Marivaux avrebbero dovuto generare una traiettoria del movimento a zig-zag, mentre quelli dei drammi naturalisti un andamento curvilineo della traiettoria130. 

			Partecipando alle prove di Twelfth Night e alle lezioni di regia, Brissoni ha modo di confrontarsi con le criticità inerenti all’allestimento del repertorio shakespeariano, che connota la sua parabola registica in maniera considerevole anche nel secondo Dopoguerra, ed elabora una concezione di spettacolo inteso come “organismo vivente”131. La creazione scenica, considerata come un organismo in perenne divenire, e mai cristallizzata a partire da un’idea fissa, è un modello che Brissoni apprende alle lezioni al Phoenix Theatre, e che applicherà ai suoi allestimenti del Re Cervo (1938) e di Molto rumore per nulla (1939).

			L’esperienza londinese di Brissoni si articola in varie fasi, che gli consentono di lavorare gradualmente e a più riprese al fianco di Dukes e Saint-Denis, a differenza delle brevi visite-studio di Taricco e Giachino. Il 12 dicembre del 1938 Brissoni confessa a Fedele d’Amico, figlio di Silvio, la sua intenzione di volere rimanere a Londra tre mesi anziché due, da gennaio a marzo, per lavorare alla Mandragola con Dukes, e per assistere ai saggi di regia degli allievi del London Theatre Studio. Inizialmente il viaggio d’istruzione prevedeva una permanenza di solo due mesi a Londra e di un mese a Parigi. Il 19 dicembre Silvio d’Amico chiede un nuovo finanziamento al Ministero per gli scambi e le valute, per il prolungamento dell’apprentissage di Brissoni a Londra. L’allievo regista ritorna a Londra il 10 gennaio 1939, ma solamente per due mesi, a marzo d’Amico richiama Brissoni in patria per occuparsi dell’allestimento del Re Cervo, che verrà rappresentato in Svizzera il 20 aprile del 1939. Brissoni ritorna a Londra una terza volta per concludere il suo apprendistato tra giugno e luglio. L’1 luglio Silvio d’Amico gli scrive, chiedendogli di tornare al più presto in Italia per lavorare al repertorio della Compagnia dell’Accademia. 

			3. 
La Compagnia dell’Accademia

			3.1 I saggi e la Compagnia dell’Accademia132

			Nel 1939 Silvio d’Amico fondò una compagnia teatrale formata prevalentemente da suoi ex allievi, che accolse anche attori provenienti da altre scuole di teatro, come nel caso di Tino Carraro (1910-1995) che aveva studiato all’Accademia dei Filodrammatici di Milano. L’idea motrice del “progetto”133 era quella di creare un luogo privilegiato che consentisse ai giovani registi e attori di lavorare nel solco degli insegnamenti accademici, in una soluzione di continuità tra formazione e professionismo134. La Compagnia, che sarebbe stata denominata “dell’Accademia”, si configurò altresì come uno strumento concreto per rendere efficace il processo di affermazione della regia in Italia. La descrizione di questo esperimento teatrale venne affidata alle pagine di “Scenario”, attraverso un articolo programmatico firmato da d’Amico stesso, che affermò di volere assumere la direzione della Compagnia: 

			L’Accademia d’arte drammatica non può, da sola, esaurire il compito per cui è stata creata. I suoi diplomati non possono, finché siano giovani e nuovi, disperdersi nel mare magnum della scena di prosa che è quello che è: debbono almeno per qualche tempo rimanere uniti, proseguire il lavoro insieme, in una necessaria continuità d’indirizzo e di metodo.135

			La Compagnia, come sottolinea d’Amico, non si prefissava l’obiettivo di rivoluzionare le scene nostrane, ma si limitava a configurarsi come una realtà diversa rispetto al panorama teatrale coevo. L’obiettivo, infatti, era quello di dare vita a un’esperienza non riducibile a nessuna di quelle già precedentemente attuatesi in Italia136.

			A Renzo Rossi fu affidata la gestione amministrativa, e Pio Campa venne nominato “direttore amministrativo e disciplinare”137. Il “personale artistico”, composto da diciotto attori, venne affiancato dal “personale tecnico” di cui facevano parte “un segretario, un elettricista, un macchinista con due aiuti, un trovarobe e una sarta”138. Malgrado i tentativi di ammodernamento, la presenza del suggeritore appare come un segnale dell’influenza che il teatro di matrice capocomicale esercitava ancora sull’assetto delle compagnie italiane alla fine degli anni Trenta.

			La gestazione della Compagnia è da ravvisarsi nei saggi pubblici. Nell’agosto del 1936 Renato Simoni, in un articolo apparso sul “Corriere della sera”, aveva fatto un bilancio positivo del primo anno di attività dell’Accademia, che si era concluso con “due saggi estremamente interessanti”139, auspicando che la collaborazione tra i corsi di regia e quelli di recitazione potesse consolidarsi: 

			[…] è da augurarsi che, nella Scuola, superato il primo corso, che deve correggere la pronunzia e raffinare la dizione, i rapporti tra recitazione e regia siano sempre più stretti. Si avrà una ragionevole e utile regia solo se la recitazione andrà incontro ad essa, e la regia andrà incontro alla recitazione. Può la regia prescindere dalla particolare personalità degli attori, dalla loro qualità, dagli stessi loro difetti? Può la recitazione essere un fatto isolato, una preziosità tecnica, o un prodotto della ispirazione individuale, fuori dalla temperatura della commedia?140

			Gli allievi registi, su suggerimento di Tatiana Pavlova, avevano scelto alcune scene salienti tratte dal Marescalco di Pietro Aretino (1492-1556), Romeo e Giulietta di William Shakespeare e Il diavolo cerca la camicia, novella di Nikolaj Gogol’ (1809-1852). Il saggio di recitazione, invece, prevedeva la messa in scena del primo atto di Come le foglie di Giuseppe Giacosa, del secondo atto della Leggenda di Liliom di Ferenc Molnar (1878-1952) e del Pianto della Madonna di Jacopone da Todi (1230-1306). L’interazione tra allievi registi e allievi attori era stata costante, poiché i secondi venivano scrupolosamente diretti dai primi. Si era altresì verificata un’interazione tra allievi e maestri, poiché gli insegnanti di recitazione Gualtiero Tumiati, Luigi Almirante e Irma Gramatica, parteciparono attivamente a svariati momenti della messinscena. Tatiana Pavlova, inoltre, recitò nel Decorato o’ Flaherty, momento conclusivo del saggio di recitazione diretto da Alessandro Brissoni141. Nell’aprile del 1937 Costa, Brissoni e Taricco presentarono tre saggi che andarono in scena al Teatro Valle: La giara e L’imbecille di Luigi Pirandello (1867-1936), e In Portineria di Giovanni Verga (1840-1922)142. Sempre nel 1937, venne realizzata a Padova una produzione ancora più ambiziosa, a partire da un lavoro di ricerca drammaturgica messo a punto da Silvio d’Amico, che adattò il copione inedito dal titolo Mistero della Natività, composto da laudi drammatiche risalenti al XII e XIII secolo. I componimenti poetici da cui è costituito il copione rispondono alla volontà di diffondere una forma di teatro che potesse diventare portavoce di istanze spirituali ed etiche. L’operazione si inscriveva nel tentativo di riproporre il dramma sacro sulle scene novecentesche. In tal senso, d’Amico si considerava figlio di una tradizione inaugurata da Jacques Copeau con la messinscena della Rappresentazione di Sant’Uliva al Maggio musicale fiorentino del 1933 e dei drammaturghi francesi Léon Chancerel ed Henry Ghéon (1875-1944)143. La regia del Mistero venne affidata a Tatiana Pavlova, affiancata da Orazio Costa nel ruolo di assistente alla regia. Il Mistero, ancor più dei saggi precedenti, si configurò come antesignano delle messinscene ascrivibili al periodo della Compagnia dell’Accademia, divenendone parte del repertorio. 

			De Pirro si espresse a proposito della funzione della sacra rappresentazione rilevando che essa contribuì a delineare l’identità spirituale del popolo italiano. Il regime, dunque, guardava positivamente a questo genere teatrale, inteso come un catalizzatore di valori patriottici e spiritualistici, in grado di trascendere le contingenze della storia: “In Italia la ‘sacra rappresentazione’ affratellava le coscienze nella potentissima unità della fede e fu questa forma d’arte primitiva e religiosa che, insieme con le arti figurative, cooperò a creare su una base di sensibilità artistica quello spirito di italianità che raggiunse una unità estetico-morale-religiosa prima dell’unificazione politica e rimase ferma in mezzo al fluire delle forme di governo e delle vicende sociali”144.

			Nell’aprile del 1939, gli allievi dell’Accademia si esibirono a Ginevra, a latere di un ciclo di conferenze sul teatro italiano in cui intervenne anche Silvio d’Amico. I giovani attori e registi inscenarono Re Cervo di Carlo Gozzi (1720-1806), con la regia di Brissoni, e Questa sera si recita a soggetto di Luigi Pirandello, diretto da Ettore Giannini. Le rappresentazioni consentirono all’Accademia di fare conoscere la propria attività pedagogica e artistica in Svizzera, riscuotendo un grande successo145. La stampa locale si soffermò sugli spettacoli inscenati dagli allievi di d’Amico, fornendo una descrizione dettagliata della struttura e del funzionamento dell’Accademia, che venne definita come un ente ‘sui generis’, poiché assolveva a una funzione di teatro-scuola.

			La proposta ufficiale di formare una compagnia composta da ex allievi dell’Accademia, venne formulata dal ministro Giuseppe Bottai nel febbraio del 1939 al termine della messinscena del Faust, saggio di diploma di Wanda Fabro146. D’Amico accolse ben volentieri tale sollecitazione. La giovane Compagnia debuttò al Teatro Quirino di Roma, il 15 dicembre del 1939, con lo spettacolo Molto rumore per nulla, diretto da Alessandro Brissoni, che insieme a Orazio Costa e Wanda Fabro costituì il nucleo iniziale dei registi. Giorgio Prosperi in un celebre saggio del 1947, con una visione retrospettiva, considera i tre registi come i maggiori esponenti della “giovane regia italiana”. Se Costa viene descritto da Prosperi come un regista in possesso di un “temperamento analitico e fantastico, ma di una fantasia sempre controllata da un rovello intellettuale che arriva fino al cavillo”147, Brissoni è invece ritenuto “estroso, spiritoso, indipendente, caustico”148, la Fabro un’artista dotata di un’“autentica vocazione”149. 

			Oltre alla giovane età degli artisti, reduci da un percorso di formazione comune, la Compagnia era fortemente caratterizzata da una struttura paritetica e dalla cura minuziosa della scelta del repertorio. La struttura prevedeva assoluta parità tra i membri, sia da un punto di vista della retribuzione sia da un punto di vista dei ruoli che venivano assegnati a rotazione. Il motto semplice ed efficace “il primo attore di oggi sarà la comparsa di domani”, racchiudeva lo spirito dell’impresa di d’Amico e dei suoi allievi, che consisteva in un sistematico scardinamento del sistema dei ruoli, elemento fondante del teatro capocomicale. Quest’aspetto destò un’incredibile eco sulla stampa: Prosperi definì la compagnia un esempio di “collettivismo teatrale”150, mentre Pavolini rilevò che l’operazione di d’Amico diffuse “un linguaggio nuovo e strano nella Città dei mattatori”151. Il repertorio vide la luce dopo una lunga gestazione avvenuta nell’estate del 1939, in cui d’Amico consultò più volte i registi per organizzare un programma distante da logiche commerciali. A tal proposito, Raffaella di Tizio ha raccolto e pubblicato due cospicui fascicoli di documenti su “Teatro e storia”, attraverso cui è possibile ricostruire parte del lavoro di d’Amico e dei registi per quanto riguarda il repertorio, che secondo Brissoni avrebbe dovuto seguire una linea di “nobiltà e stile”152.

			Tra gli spettacoli previsti spiccavano Donna del paradiso (1939), Il cacciatore d’anitre (1939) di Ugo Betti (1892-1953), Re Cervo e Il bosco di Lob di James Mettew Barrie (1860-1937), autore scozzese del più celebre Peter Pan, o il bambino che non voleva crescere (1904). La fase di preparazione del Bosco di Lob prese il via nel settembre del 1938, il titolo dell’opera originale Dear Brutus (1917) era già stato modificato da Brissoni in Qualcosa dentro di noi. Già l’8 settembre, il regista ipotizza un’attribuzione delle parti che avrebbe visto protagonisti Otello Cazzola (1910-1981) o Edoardo Maltese (1912-1963) nel ruolo di Lob, Antonio Battistella (1912-1980) nel ruolo di Mr Deart, Giovanna Galletti (1916-1992) in quello di Alice Dearth, Aroldo Tieri o Giovanni Di Crucciati nel ruolo di Mr Prudie153. L’intenzione di Brissoni era di provare tre ore complessive al giorno, impiegando la traduzione di un autore poco noto, a cui d’Amico fa riferimento nel suo carteggio con il giovane regista, denominandolo semplicemente signor Emanuel. Lo spettacolo, inoltre, avrebbe dovuto essere rappresentato insieme all’atto unico di Eugène Scribe (1791-1861) Trenta leghe per posta, che però non venne messo in scena. 

			Lo stesso d’Amico evidenziò che un tratto distintivo della Compagnia era l’importanza conferita alle prove, intese come un laboratorio dove affinare le tecniche di recitazione e corroborare l’affiatamento degli attori, differenziando in questo modo la giovane formazione teatrale dell’Accademia dalle compagnie di giro, in cui, a suo dire, gli aspetti mercantili e la routine prendevano spesso il sopravvento, a discapito dell’arte154. 

			Brissoni descrive con toni entusiastici il periodo di prove antecedenti al debutto di Molto rumore per nulla:

			Dovrei accennare, ma le cose andrebbero forse troppo per le lunghe, al periodo di prove passato con i miei compagni, giovani attori alle prime armi, periodo ricco d’incertezze; di titubanze, di perplessità ma anche ricolmo di risate, di trovate, di gioconda e intelligente collaborazione. Non so – e non sono proprio io che posso giudicarle – se lungo la strada qualche frase e qualche battuta specialmente drammatica, si siano perdute o attenuate, una di quelle battute che per dirle bene ci sarebbe voluto esperienza di tecnica e maturità di anni. Ma nello stesso tempo sento che tutti quelli che hanno preso parte a questo lavoro, circa quaranta, hanno la sensazione ed un certo presuntuoso presentimento che una piccola città e una piccola folla shakespeariana vive ormai e si agita fra di noi e dentro di noi.155

			La complessità della messinscena costruita dal regista riguardava sia il nutrito numero di attori coinvolti sia le musiche e le danze, al pari delle scene e dei costumi, realizzati dal regista stesso, che dimostrò di possedere competenze artigianali specifiche e di saperle impiegare concretamente nel processo di inveramento scenico del testo. Il programma prevedeva anche lo spettacolo Donna del paradiso, ossia la riproposizione dell’esperienza padovana del 1937, con la regia di Orazio Costa, che stavolta scelse di avvalersi di una prospettiva destoricizzata. L’intenzione di Costa, tuttavia, era quella di seguire il “tono generale”156 del testo, allineandosi agli insegnamenti di d’Amico, secondo cui la regia e la recitazione dovevano concorrere alla corretta e fedele interpretazione di un testo, rispettando le indicazioni del drammaturgo157. Dalle note di regia, pubblicate sulla “Rivista italiana del dramma”, emerge il meticoloso lavoro di cesellamento di tutti i codici espressivi della messinscena, dalla capacità di ascolto che contraddistingueva gli attori, all’armonia delle parti corali, intese come trait d’union delle singole scene. La modernità, per cui Costa decise di optare, trovò espressione nell’impianto scenografico, laddove i luoghi deputati utilizzati nei misteri medievali vennero sostituiti da carrelli mobili che comparivano e scomparivano alternativamente:

			La regia non ha più nulla da spartire con quella usata a Padova. Là si agiva in piazza, sopra un fronte di 40 metri, davanti a un’autentica chiesa medioevale, sotto l’autentico cielo stellato: avevamo ricostruito alla maniera medioevale, uno accanto all’altro tanti “luoghi deputati” […]. Qui invece siamo in un luogo chiuso. Impossibile, nell’angustia dello spazio, riprodurre il palcoscenico multiplo del medioevo. I criteri seguiti dal Costa sono stati quelli dell’intimità, del raccoglimento. La sua interpretazione viene, per dir così, tutta dal di dentro.158

			La critica accolse in maniera entusiastica Donna del paradiso, sia per il suo carattere innovativo, sia per lo “stato di grazia”159 che riuscì a suscitare negli spettatori. La stampa lodò anche la recitazione degli attori e l’affiatamento della Compagnia, ma criticò il tema e la lingua dello spettacolo, che apparvero inadeguati per un pubblico ormai abituato al movimento e alla velocità del medium cinematografico160. 

			Negli anni Ottanta lo stesso Costa raccontò che aveva diretto Donna del paradiso solo perché d’Amico glielo aveva imposto161. Le repliche dello spettacolo registrarono una scarsa affluenza di pubblico, che venne addebitata alla mancanza di un’adeguata campagna pubblicitaria: 

			[… ] se ci fossero stati dei richiami più appariscenti il pubblico sarebbe accorso anche più numeroso, perché infatti la pubblicità ci è parsa scarsa. Bisogna stimolare di più la curiosità dei distratti, i quali quando avranno visto diranno che lo spettacolo è fatto apposta per convertire tutti gli increduli della rinascita trionfale del teatro italiano.162

			A prescindere dalla variabile del successo ottenuto nei singoli spettacoli, per d’Amico la Compagnia rappresentava uno strumento in grado di concorrere a una piena affermazione della regia sulle scene italiane. A tal proposito, il presidente dell’Accademia si espresse in maniera inequivocabile in una lettera indirizzata a Leonida Repaci, a sua volta autore di una recensione positiva dello spettacolo di Costa:

			Caro Repaci,

			grazie per quanto hai scritto nell’ ILLUSTRAZIONE ITALIANA sopra il “mistero”. Tutta la stampa è stata molto benevola con noi; c’è stato qualche articolo di giovani, anche estranei al teatro, che mi ha fatto veramente piacere. Ma forse nessuno così precisamente come te ha annotato una cosa a cui tengo molto: e cioè che, almeno per ora, la novità più importante dell’Accademia è la sua scuola di regia drammatica. A formare attori moderni, oltre la lunga e metodica preparazione che noi ci studiamo di fornire ai nostri allievi, occorre una esperienza piuttosto lunga: impossibile renderli maturi in tre anni. Ma quanto alla scuola di regia, io da quando ho cominciato ad occuparmi di teatro ho sempre battuto sul chiodo, che la crisi della scena italiana è crisi di direzione: e su questo ho concentrato i miei sforzi. Sono assai lieto che tu ne abbia denunciato con tanta lode i primi risultati.163

			Malgrado le aspettative di d’Amico e l’entusiasmo dei suoi allievi, la compagnia dell’Accademia rimase in vita poco più di due anni164. Giammusso ha rintracciato le cause della brevità di tale esperienza nel passaggio che vide Corrado Pavolini assumere il ruolo di direttore di compagnia al posto di d’Amico. Tuttavia, il fallimento del progetto può ritenersi imputabile a ulteriori cause, riconducibili ai differenti punti vista, sia sul piano artistico sia su quello politico e ideologico, tra Pavolini e d’Amico. 

			Pavolini, divenuto direttore della Compagnia, inserì nuovi spettacoli nel repertorio: La commedia dell’amore di Henrik Ibsen (1828-1906), di cui egli stesso curò la regia, Arrivi e partenze di Thornton Wilder (1897-1975), diretto da Brissoni, e Le tre sorelle (1900) di Čechov, con la regia di Wanda Fabro. In quel periodo, le ricerche intraprese precedentemente da Pavolini in campo figurativo e poetico confluirono nella sua sperimentazione registica. La Compagnia dell’Accademia divenne la sua compagnia e assunse un’identità sempre più distante da quella originaria. Un forte elemento di cambiamento riguardò l’inserimento di figure esterne all’Accademia. D’Amico aveva già ribadito un forte dissenso al riguardo in diverse occasioni. Il 5 giugno del 1940, venne convocata la commissione artistica dell’Accademia, che riconfermò il principio secondo cui gli artisti della Compagnia avrebbero dovuto essere necessariamente tutti ex allievi della scuola165. Pavolini, tuttavia, disattese la regola, decidendo di inserire nell’organico artistico Enrico Fulchignoni (1913-1988) e Renato Simoni (1875-1952). Contestualmente, Orazio Costa venne esautorato dal suo ruolo, e non gli furono assegnati altri spettacoli da dirigere. Alessandro Brissoni fu chiamato alle armi e Wanda Fabro, a causa delle sue precarie condizioni di salute, smise di lavorare con continuità166. Lo scioglimento ufficiale della compagnia ebbe luogo l’11 giugno 1941. Al di là degli accadimenti contingenti che determinarono la fine di quest’esperienza, è necessario soffermarsi su alcune implicazioni ben esemplificate dall’asserzione di Franca Angelini, secondo cui “l’Accademia nasce da molti compromessi, riassumibili nel rapporto tra teatro e Stato che in quegli anni veniva discusso essenzialmente da due persone d’Amico e Corrado Pavolini”167. Il riferimento è alla polemica a mezzo stampa avvenuta nel 1937 in cui Pavolini si era dichiarato contrario a un intervento dello stato nell’organizzazione del teatro italiano, che per risolvere la sua crisi avrebbe dovuto essere capace di parlare alle folle, smarcandosi dall’estetica del dramma borghese. D’Amico, invece, si era espresso fermamente contro gli “eccessi dialettali” e “modernisti” graditi a Pavolini, volti a delineare i contorni di un teatro di masse permeato anche di elementi folkloristici168. Negli anni Trenta il teatro italiano era soggetto a profondi mutamenti da un punto di vista economico-produttivo: con l’avvento delle corporazioni risultava impossibile lavorare in ambito teatrale evitando l’influenza della Direzione generale per il Teatro, l’Ente preposto dal governo fascista per elargire sovvenzioni. Contestualmente, si faceva largo sulle scene una nuova tipologia di attore che doveva essere in grado di “funzionare” rispetto a tale sistema industrializzato, avvalendosi di una recitazione “senza pensieri e senza sbagli”169. La recitazione dell’attore funzionale di epoca post-tradizionale, secondo Claudio Meldolesi, era caratterizzata principalmente dall’abolizione delle potenzialità espressive in favore di un’apparente misura, dall’assenza di errori di pronuncia e di connotazioni dialettali. Un’ulteriore definizione a tal proposito è quella dell’“attore maestranza”, un attore “ripulito di velleità mattatoriali, pronto per il teatro di regia” e quindi “maestranza perfettamente addestrata agli ordini del regista”170. 

			Pavolini espresse un giudizio severo sui giovani attori della Compagnia dell’Accademia, evidenziando alcune criticità stilistiche presenti nelle loro esibizioni:

			Il teatro non è tale realmente se non a patto di stabilire, tra palcoscenico e sala, quella speciale atmosfera dove misteriose correnti vitali continuamente s’incrociano [...]. Da dietro le quinte, io sorvegliavo esibizioni che in coscienza giudicavo ottime; nell’incorniciatura del boccascena il pubblico vedeva (e gustava) qualcosa di non consueto, di puro, di finalmente esatto nei suoi termini estetici; e tuttavia mi pareva (con una specie di sofferenza fisica) che un cristallo separasse i miei attori dagli spettatori, li tenesse in vetrina [...]. Il guaio stava in ciò certamente: il buon recitare è, sì in parte un fatto di riflessione, di cultura, di metodo; ma in parte anche di istinto, di dono, di trasfigurazione. [...] Ora i giovani dell’Accademia, avvezzi come sono alla rigida norma scolastica e all’imperio dittatoriale, offrono esecuzioni tanto esemplari per il verso dell’intelligente obbedienza a un’idea, quanto prive di mordente per la comprensione sistematica delle loro qualità naturali.171

			È interessante comparare la descrizione di Pavolini con un articolo coevo in cui Alessandro Varaldo commenta il volume L’interpretazione nel teatro e nel cinema di Carlo Tamberlani (1941), esprimendosi a favore dell’“intuito” attorico. Varaldo sottolinea, tuttavia, che l’intuito non coincide con l’improvvisazione, e afferma che la creazione scenica non può derivare da un metodo: 

			[...] il nostro Tamberlani ha insegnato ed è troppo intelligente per non sapere che l’arte non s’insegna […] sì, certo, si può impostare la voce, insegnare a pronuciar secondo gli accenti e i chiaroscuri delle vocali e consonanti, a dosar gola e respiro, a risparmiarsi, a non prendere il tono del conattore, come si può insegnare a scrivere correttamente; ma l’arte no, l’arte è un’altra cosa! Si nasce con qualche cosa da dire, e si trova da sé il modo acconcio. Il resto è imitazione.172

			A conclusione del suo articolo Varaldo cita un breve aneddoto che ebbe luogo proprio in Accademia:

			[...] tra quei giovani che recitavano egualmente lineari, o, per dirla con un magnifico avverbio, coralmente, uno solo o sola, non ricordo, stonò. Un mio vicino – vi garantisco che parlava con la massima serietà – mi sussurrò con aria di buon gustaio: - Che artista!173

			In tale descrizione si potrebbe intravedere un commento appassionato sull’annosa questione del talento e della tecnica, innescata da alcune riflessioni diderottiane, menzionate dallo stesso Varaldo174. Al di là delle implicazioni teoriche, l’articolo di fatto contiene rimandi, non così tanto impliciti, al metodo di recitazione della drammatica, di cui lo stesso Tamberlani si avvalse durante la sua docenza in Accademia175. Paolo Milano, peraltro, si era espresso inequivocabilmente sull’impiego di un metodo di recitazione ben definito in Accademia, facendo tuttavia riferimento in maniera sommaria a esercizi fisici e di concentrazione, chiarendo che:

			[...] nessun uomo ben informato può ormai più attentarsi a definire la virtù drammatica italiana come talento allo stato vergine, recitazione intuitiva, garibaldina e improvvisata. […] I comici dell’Arte, occorre ripeterlo? Si sottoponevano a un allenamento severo; scrupolosissimi erano i grandi attori dell’Ottocento; c’è dunque da concludere che il metodo italiano di recitazione deve temprare con l’esercizio la passione e il vigore nativi. Insomma, la bandiera della nuovissima Accademia porta scritto: metodo.176

			L’ “impostazione della voce”, il corretto utilizzo degli “accenti” e dei “chiaroscuri delle vocali”, la capacità di “dosar gola e respiro” e di “non prendere il tono del conattore” menzionate da Varaldo, fugano ogni dubbio, configurandosi come i cardini della drammatica. L’autore, inoltre, conclude l’articolo abbozzando la descrizione di un ensemble – pratica teatrale codificata da Riccoboni177 – ed elogia un allievo attore che, sbagliando, riuscì a distinguersi dai suoi compagni di scena. Tuttavia, la “stonatura” dell’attore, intesa dallo spettatore in platea come spia di talento istintuale, denota altresì un’evidenza alquanto plausibile, cioè la poca dimestichezza degli attori con il metodo di recitazione, che non era ancora perfettamente padroneggiato. Da lì la stonatura nell’ensemble, e soprattutto la rigidità in scena a cui fa riferimento Pavolini, la mancanza di “mordente” e di “istinto”. Tuttavia, l’esternazione dell’istinto e della naturalezza sarebbe dovuta derivare dalla simulazione, dalla perfetta padronanza del metodo, dalla completa conoscenza dell’arte, intesa non come ispirazione bensì come mestiere. A detta di Pavolini, dunque, l’eccessiva sistematicità della formazione accademica determinava la mancanza di efficacia negli spettacoli della Compagnia, che non potendo aspirare a essere qualcosa di più di semplici saggi, non riuscirono a competere con le messinscene del contesto teatrale coevo. Le esibizioni degli attori, sempre secondo Pavolini, non riuscivano a coinvolgere il pubblico, poiché trovavano la loro cifra distintiva nell’esibizione della tecnica. In realtà, la mancata padronanza della tecnica, e dunque la conseguente abilità di saperla applicare e celare, si configurava come la causa scatenante di una recitazione eccessivamente enfatica o scandita, e dunque poco verosimile. Giocava un ruolo, sicuramente, la giovane età degli attori, la loro inesperienza e la poca dimestichezza con la pratica del palcoscenico. In questa fase non è possibile nemmeno intravedere un’attinenza con l’attore-funzionale, o l’attore-maestranza, si tratta piuttosto di attori in nuce, appena diplomati, che avrebbero potuto strutturarsi come funzionali soltanto successivamente, una volta acquisita maggiore padronanza con le tecniche apprese. 

			“L’obbedienza a un’idea”178, e a un’ideologia – quella riformatrice di d’Amico –, aveva determinato la nascita di una formazione teatrale innovativa, che ambiva alla pura artisticità, svincolata da logiche commerciali, ma che divenne ingranaggio di un sistema produttivo gestito dal regime, volto a una sistematica industrializzazione dei meccanismi vigenti. La Compagnia dell’Accademia è figlia di un compromesso. L’esperienza è riuscita tuttavia a influenzare la cultura teatrale successiva, mutandone strutturalmente l’identità. Lo stesso d’Amico osserva che la storia della regia teatrale e del suo sviluppo si configura come un continuo alternarsi di fallimenti e riuscite, tutti orientati a diffondere un cambiamento graduale che potrà affermarsi mediante un processo ‘di prove ed errori’, infatti:

			[…] La storia della regia contemporanea può sembrare, a prima vista, una cronaca di sforzi vani, verso l’impossibile trasfigurazione di quella sgangherata, barcollante, dannata istituzione che si chiama teatro. Ma una tal conclusione sarebbe tutt’ il contrario della verità. [...] Spesso, a teatro, il seme che si sparge nel piccolo campo proprio, sembra andare disperso; e invece, portato via dal vento, quel seme germoglia e fruttifica altrove, negli altri campi, talvolta in quelli appunto in cui non pareva destinato.179

			Il desiderio di ricomporre una Compagnia dell’Accademia rimase vivo anche dopo il discioglimento di essa. Silvio d’Amico scrisse una lettera a Brissoni il 16 giugno 1943, con l’intento di confortare il suo ex allievo, che versava in uno stato di “apatia e scoraggiamento”180. Brissoni, a quel tempo, si trovava a Castiglioncello per un corso di addestramento militare e non sarebbe stato in grado di dirigere una nuova Compagnia dell’Accademia. Orazio Costa, che avrebbe potuto assolvere al compito, era invece in procinto di costituire una sua compagnia con Renato Cialente (1897-1943) e Sarah Ferrati (1909-1982). Tuttavia, secondo Brissoni, “i nuovi elementi usciti dall’Accademia” rappresentavano una possibilità concreta per “ricostruire un insieme degno dell’antica fama”181.

			In quel momento, l’agognata rinascita della Compagnia, al pari della fondazione di un Teatro dell’Accademia, sembrava concretizzarsi, anche grazie al lascito del conte Niccolò Piccolomini (1913-1942) ex allievo regista della Scuola, scomparso in guerra182. D’Amico scrisse a Brissoni:

			[…] ho tardato qualche giorno a risponderti, perché alle mie molte occupazioni ordinarie si sono aggiunte quelle eccezionali degli esami dell’Accademia, che quest’anno sono pubblici, e cioè hanno luogo con l’intervento di critici, studiosi, e attori in quantità. Oggi anzi aspettiamo addirittura la Principessa. Non avvilirti. Per quest’anno la cosa andrà come andrà; e anche Costa – il quale ha messo in scena Edda Gabler, annunciata per lunedì prossimo all’Eliseo è ancora in altissimo mare. Ma io confido che, attraverso le grosse complicazioni dell’eredità Piccolomini, un altr’anno avremo la nostra Compagnia e il nostro Teatro: e ci rimetteremo a lavorare da capo tutti insieme, sul serio. Ormai i giovani attori usciti dalla nostra Scuola, e desiderosi di stare con noi sono una schiera: potremo fare delle belle cose […]183. 

			Le speranze di d’Amico e dei suoi allievi non si realizzarono. Tuttavia, gli elementi di maggiore innovatività della Compagnia dell’Accademia, come lo scardinamento del sistema dei ruoli, influenzarono gran parte della cultura teatrale successiva, dalla circoscritta ma significativa esperienza del Piccolo Teatro di Roma, diretto da Orazio Costa dal 1948 al 1954, fino al Piccolo Teatro di Milano184.
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			3.2. Re Cervo (1938), Molto rumore per nulla (1939), Nuvolinaria (1941)

			Se il Mistero, per quanto riguarda il genere della sacra rappresentazione, divenne uno degli spettacoli-simbolo dell’Accademia, anche Re Cervo rappresentò uno spettacolo emblematico fra le produzioni che nacquero sotto l’egida della Scuola diretta da d’Amico. 

			Brissoni aveva iniziato a lavorare all’adattamento di un’opera di Gozzi, che potesse vedere protagoniste le maschere dell’Arte, già dal settembre del 1936, periodo in cui iniziò a ipotizzare un adattamento della fiaba Il Corvo, il cui testo originale avrebbe subito notevoli modifiche, fungendo soltanto da scheletro. La fiaba non fu mai messa in scena. Un anno dopo d’Amico scrive a Brissoni per informarlo che stava lavorando alla riduzione del Re Cervo. L’allievo regista inizia quindi a provare con i suoi colleghi attori, mostrandosi fiducioso circa la buona riuscita del progetto. D’Amico e Brissoni preparano anche una messinscena fiorentina per il Maggio Musicale, che però non riuscirono a realizzare185. Vi furono tuttavia, “quattro edizioni”186 dello spettacolo con la Compagnia dell’Accademia: la prima andò in scena il 9 maggio 1938 al teatrino di Via Vittoria, seguirono un debutto alla Comédie de Geneve il 20 aprile 1939, e una terza edizione sempre nella stagione teatrale 1939-41 al Teatro Quirino di Roma. Infine, la quarta edizione venne allestita con la seconda Compagnia dell’Accademia, diretta da Corrado Pavolini, nella stagione teatrale 1940-41187:

			l’ultima rappresentazione di “Re Cervo” avvenne al Teatro Corso di Bologna il 4 aprile 1941. Il regista e molti attori, venivano richiamati alle armi e Giovanni Di Crucciati, Re Deramo delle tre ultime edizioni teatrali, sarebbe poi scomparso per sempre, come nella misteriosa foresta di Gozzi, in guerra, come sarebbero scomparse, ingoiate da tante tristi realtà, la vecchia favola e le due – per allora – più che coraggiose compagnie dell’Accademia.188

			L’adattamento di Brissoni manteneva soltanto l’intreccio di Gozzi, utilizzato come un’intelaiatura su cui costruire una drammaturgia che potesse offrire agli spettatori “un saggio colorito e divertente di quella commedia italiana dell’arte che col Settecento sboccò, frequentemente, nella fiaba”189. Il fine era quello di proporre uno spettacolo che non si basasse sulla riproposizione filologica del testo drammaturgico originale e del tessuto culturale entro cui era fiorito, bensì un’attualizzazione dell’opera gozziana, per accordarla al gusto degli spettatori del tempo, disattendendo eccezionalmente il rigore che i dettami accademici prescrivevano. Lo stesso Brissoni a tal proposito scrisse: “non esiste forse copione come una fiaba del Gozzi che lasci maggior campo libero all’immaginazione e alla libertà interpretativa del regista”190. Brissoni prevale sull’autore e rielabora il testo drammaturgico originale in maniera arbitraria, disattendendo il rigore filologico che l’Accademia pretendeva dai suoi registi. Silvio d’Amico giustifica la scelta svalutando l’operato di Gozzi: la mediocrità dell’autore, a suo avviso, legittima l’atto creativo di Brissoni. Anche la posizione di d’Amico appare piuttosto arbitraria, soprattutto per quanto concerne la semplificazione di cui è oggetto la produzione drammaturgica gozziana, che non viene analizzata nella sua reale complessità. Brissoni, avvalendosi della sua creatività e dei formulari della Commedia dell’arte, riscrive l’opera originale in italiano, eliminando qualunque elemento dialettale191. Il regista, dunque, mette a punto un’operazione in linea con l’italianizzazione promossa dal regime fascista, ostile all’impiego dei dialetti nei testi drammaturgici. In particolar modo dal 1934 il dialetto scomparve dai programmi scolastici in favore della lingua italiana192. 

			Tuttavia, come rileva Patrizia Ferrara, l’undici per cento del repertorio italiano del tempo era costituito da testi in dialetto. Il regime, infatti, attuò delle strategie incongruenti che prevedevano, ad esempio, l’esclusione delle compagnie dialettali dalle sovvenzioni, salvo ricorrere a degli escamotage per preservare compagnie di chiara fama come quelle di De Filippo e Govi193. 

			Re Cervo costituì un termine di paragone anche per gli allievi registi che frequentarono l’Accademia nei primi anni Quaranta, è questo il caso di Vito Pandolfi. Il regista, come Brissoni, se non in maniera ancora più marcata, rappresenta una parabola eccentrica, da “outsider”194 nella storia dell’Accademia, e più in generale del teatro italiano. Pandolfi mise in scena, nell’estate del 1941, il saggio Pulcinella delle tre spose195, agendo in controtendenza rispetto alla poetica di Brissoni, che aveva proposto “un’idea edonistica dell’arte improvvisa”196. Meldolesi evidenzia che Pandolfi scelse di inscenare la fame e i bisogni primari dello Zanni, contrapponendosi a quelle “cose amene” che avevano caratterizzato il Re Cervo brissoniano, tutto popolato da “sagome alla Walt Disney, conigli bianchi, palloncini di carta ecc.”, preferendo una crudeltà scenica di cui era emblema un “teschio giallo danzante”197. Il saggio di Pandolfi venne giudicato positivamente dalla critica che mise in risalto l’abilità del regista di impiegare in maniera dosata il registro comico e la fresca recitazione degli allievi attori198. Anche il Re Cervo era riuscito a riscuotere un considerevole successo di pubblico e di critica. La prima edizione riuscì persino a oscurare il Romeo e Giulietta di Wanda Fabro:

			[…] il “clou” della serata si ebbe col piacevole rifacimento di una fiaba gozziana, Re Cervo, opera dell’allievo regista Alessandro Brissoni, che per essa ha creato anche costumi di squisita fantasia, e scene di bizzarro e colorito incanto; ma soprattutto ha saputo intonare a un vario e saporito stile la recitazione de’giovani attori suoi colleghi. Ricordiamo al primo posto il Tieri, brioso e sicurissimo Trappolino, il Tordi, Capitan Spaventa truculento e grandioso, il Cazzola, delicato Mezzettino, il Maltese, che si fece applaudire a scena aperta come il Banditore, il Crast, elegante nella sua parte di Re annoiato, il Cajafa pure applaudito a scena aperta dopo un delizioso duetto “di sdegno e pace” egregiamente miniato con la leggiadrissima Clarice signorina Kornis; e la graziosa Sivieri ch’era l’amorosa Angela, e la brava De Luca, una Smeraldina fin troppo comica, e il Battistella, il Furlan, il Mondolfo, ecc. Spettacolo pieno di trovate e risorse gustose, che rimandò il pubblico a bocca dolce: i molti e convinti applausi dissero chiaro il successo di questo nuovo esperimento […].199

			Lo spettacolo ricevette critiche positive anche dai quotidiani “Nuovo giornale”, “Il giornale d’Italia”, “Roma Fascista”, e venne definito:

			[…] una fiaba […] viva, sgargiante, piena di freschezza e di classicità. Sbocciata quasi alla fine per dar modo alla numerosa schiera di allievi attori che vi prendono parte di presentarsi in una improvvisa prova di complesso. Per il bell’ingegno di Alessandro Brissoni che ne aveva curata la regia e ideato i fantasiosi costumi, essa ebbe un vivo successo. Un sacco di divertenti trovate del regista e degli attori ne fecero un piccolo gioiello di buon gusto, per quanto alcuni motivi grassi pesanti duri della fiaba interrompessero qua e là la delicatezza di alcune scene (nota quella tra Clarice e Leandro).200

			Occorre tuttavia specificare che le recensioni entusiastiche sono fonti non imparziali. Il regime rivolgeva uno sguardo di approvazione ad allestimenti di questo tipo, laddove l’ambientazione immaginifica, slegata da una connotazione spazio-temporale precisa, eludeva qualsiasi possibile analogia con questioni reali di carattere socio-politico, che avrebbero dovuto essere protagoniste sulla scena solo a fini propagandistici201.

			Molto rumore per nulla è un allestimento intimamente legato a Re Cervo. Lo spettacolo debutta il 15 dicembre del 1939, inaugurando il ciclo di rappresentazioni della Compagnia dell’Accademia. “Modernità”, “novità” e “giovinezza” furono i tratti distintivi dell’allestimento202:

			La convinzione dei miei compagni e mia è che Shakespeare, Shakespeare s’intende delle commedie, non è un signore così burbero e serio e maestoso da trattarsi soltanto con rispetto, inchini, genuflessioni, ma un bravo giovane di vent’anni traboccante di vita, di gesti e di parole impulsive, di allegria […]. Nel 1599 quando Shakespeare scrisse Molto Rumore per nulla egli non aveva trentacinque ma quindici anni di meno.203

			Con questa battuta Brissoni fa riferimento alla volontà di volere mettere a punto un’interpretazione del testo, che “pur rimanendo rispettosa” potesse anche determinare una “spregiudicata” trasposizione scenica. Per riuscire nel suo intento si avvalse di collaboratori che egli definì “giovanissimi non solo di spirito ma anche di età” e dotati di “grande volontà e grandissima fantasia”204: il compositore Armando Renzi (1915-1985) e la coreografa Avia de Luca, allieva di Jia Ruskaja (1902-1970). Oltre al lungo periodo di preparazione, uno dei fattori che determinò il successo dello spettacolo, che venne replicato fino alla primavera del 1940, è la complessità visiva e l’armonia totalizzante della messinscena. In una recensione apparsa sul quotidiano “Il Mattino” si legge:

			Ritradotta e adattata assai intelligentemente da Cesare Vico Lodovici, Tanto rumore per nulla ha avuto nel Brissoni, che ha ideato anche scene e costumi con gusto e fantasia, un regista di pronta sensibilità e di giovanile bravura espressiva: e, nei suoi compagni, degli interpreti pieni di impegno e di animazione. Ave Ninchi, maliziosa Beatrice, l’ottimo Crast, che era Benedick, il Carraro, il Costa, il De Crucciati, il Tordi, il Luciani, il Moretti, la Sivieri (Ero), la Mancinotti, tutti gli altri hanno ben meritato, domenica e ieri, i vivi applausi degli spettatori. Assai suggestive le danze […] evocanti i colori e le forme dei Balli di Sfessània, di Callot […]. 205

			Le fotografie di scena dello spettacolo (fig. 8) non possono confermare appieno questa asserzione, trattandosi prevalentemente di scene d’insieme in cui domina una certa staticità. Osservando invece l’illustrazione che Brissoni realizza per la copertina del suo libro Scaramuccia del 1944 è tuttavia riscontrabile una forte similarità con le incisioni di Jacques Callot (1592-1635). L’estetica della Commedia dell’arte, e delle espressioni artistiche che rimandano al contesto in cui essa fiorì e si sviluppò, è fortemente presente nell’immaginario di Brissoni, che da un lato si propose come un regista moderno per un teatro moderno, rimanendo in linea con il progetto pedagogico di Silvio d’Amico e dell’Accademia, dall’altro guardò alla tradizione dei comici nostrani per riproporre in chiave rivisitata forme e stilemi già consolidati.

			Le scene e i costumi di Molto rumore per nulla, disegnati dal regista, rimandano a un mondo favolistico, riecheggiando sia le illustrazioni del libro Scaramuccia, che, a differenza dell’illustrazione di copertina, si pongono in linea con le raffigurazioni settecentesche delle maschere dell’Arte, sia quelle del Re Cervo. 

			La dimensione del fantastico è presente in Molto rumore per nulla e nella successiva Nuvolinaria, realizzata nel 1941 a partire da una rielaborazione degli Uccelli di Aristofane, adattata da Giovanni Mosca (1908-1983). Ernesto Masi, nella sua introduzione alle Fiabe gozziane del 1884, scrive che il nome dell’autore veneziano è stato spesso accostato a quello di Aristofane e Shakespeare206. La critica contemporanea a Brissoni non seppe tuttavia cogliere il tratto dominante, peraltro alquanto evidente, delle sue regie, poi ben evidenziato da Carlo Terron agli albori degli anni Cinquanta. Il critico osserva che Brissoni “è considerato il numero uno della regia comica italiana” soprattutto a causa dei suoi allestimenti molieriani e “dello Shakespeare delle commedie” e che, tuttavia, l’etichetta di regista comico comporta degli aspetti alquanto limitanti207.

			Nel caso di Molto rumore per nulla, la comicità cammina di pari passo con gli elementi fantastici e clowneschi, che si sdoppiano in un duplice codice espressivo elegante ed energico. Brissoni affidò la traduzione del testo shakespeariano a Cesare Vico Lodovici, scegliendo di puntare su una chiave interpretativa che consentisse all’elemento comico di prevalere su quello drammatico. Del resto, Giorgio Melchiori ha evidenziato come Molto rumore per nulla sia una commedia dove “l’intrusione di Dogberry e della sua ronda di notte, e cioè di strutture linguistiche tipiche del linguaggio quotidiano, dell’arguzia popolare della City londinese – lo ‘stile basso’ – è una scelta deliberata che si pone in contrasto con il wit eufuistico, l’arguzia elaborata, i bisticci cortesi dei duelli verbali tra Beatrice e Benedik”: il pun e l’arguzia assumono dunque una valenza “popolare” e una “cortese” 208. 

			Il confronto fra le foto di scena dello spettacolo di Brissoni e le note di regia fa emergere come il regista già alla fine degli anni Trenta avesse elaborato uno stile in cui l’elemento favolistico risultasse preponderante, camminando di pari passo con l’intento di riprodurre in chiave moderna alcune forme e alcuni modelli della Commedia dell’arte, che appariva tuttavia privata degli aspetti più grotteschi e carnali, i quali avrebbero potuto declinarsi più facilmente in satira e sberleffo.

			L’estro di Brissoni, al pari di un timido intento satirico, trova piena espressione quando Corrado Pavolini gli chiede di dirigere una rivista modellata su una commedia di Aristofane. Il regista a quel tempo era già stato chiamato alle armi e si trovava in Veneto con il reggimento a cui era stato assegnato. Brissoni rilesse Aristofane mentre si trovava al fronte e scelse Gli uccelli. Il progetto a cui aveva intenzione di lavorare era “una contaminazione da far rabbrividire i critici più spregiudicati”, adattato da Giovanni Mosca209. 

			Malgrado Brissoni nasca registicamente in seno a esperienze gufine e sembri aderire al fascismo, all’inizio degli anni Quaranta si registra un cambio di passo nella sua parabola artistica ed esistenziale. Se dapprima traspare una maggiore aderenza ai dettami del regime, per l’adattamento degli Uccelli il giovane regista sceglie un autore antifascista, collaboratore della rivista “Marc’Aurelio”, in cui erano redattori anche Furio Scarpelli (1919-2010), Federico Fellini (1920-1993), Ettore Scola (1931-2016)210. A partire dall’adattamento di Mosca, Brissoni prepara una scrittura per la scena in cui sono presenti elementi satirici riconducibili al Regime e a Mussolini. La “rivista-contaminazione”211 si configura come un esperimento teatrale che consente di dare vita a un mondo fantastico in cui l’immaginario brissoniano può esprimersi appieno, pur rispondendo a una costruzione drammatica in grado di diffondere “una morale”, e quindi arricchita da una componente etica. Secondo il regista, la messinscena non avrebbe dovuto essere un mero pretesto per sfoggiare costumi colorati e trovate fantasiose, ma un’evoluzione consequenziale di avvenimenti volti alla diffusione di una “morale”212. Brissoni gioca con lo spazio scenico, che appare vivificato da personaggi surreali e barocchi. Venere indossa una vistosa parrucca bionda, delle scarpe da danzatrice e il suo look rimanda a quelli delle miss dei concorsi di bellezza. La ragazza del coro è invece rinchiusa in una gabbia come se fosse un canarino (Fig. 5, Fig. 6). In questa trovata scenica, considerata la funzione originaria del coro nelle commedie greche, è possibile intravedere una satira nei riguardi dei vari tentativi di soppressione del dissenso da parte del regime. Lo stesso Brissoni definisce l’esperimento teatrale Nuvolinaria alquanto coraggioso, per via delle “trasparenti allusioni politiche” in esso contenute:

			[…] si parlava, ad esempio, di una gazza ossequiata e riverita non perché avesse smesso di essere ladra ma perché ora rubava ufficialmente; si parlava anche di un merlo che non fischiava più ma applaudiva perché “si era adeguato”; e Tino Carraro nella parte di Gabbamondo, emettendo strilli e cinguettii incomprensibili, parodiava, nel suo discorso agli uccelli, altri discorsi fatti sopra carri armati e trebbiatrici e diffusi ad oltranza dal Giornale Cinematografico Luce. A Bologna, quando nella parodia abbinata di una famosa rubrica radiofonica dell’EIAR e dell’inaugurazione di certe “opere del regime”, era apparso “l’Uccello lavoratore” a torso nudo, quale inauguratore di un’inesistente città tra le nuvole, il pubblico si era abbandonato ad un’ovazione di qualche minuto. Forse per questo la Compagnia, che doveva continuare le sue recite a Roma e in altre città fu frettolosamente sciolta.213

			In seguito, Brissoni confessò che la messinscena determinò lo scioglimento della Compagnia dell’Accademia. Ad oggi non sono emersi documenti che consentono di avvalorare questa ipotesi. Le foto di scena conservate presso l’Archivio Storico dell’Accademia confermano che la rappresentazione era fortemente caratterizzata dall’elemento satirico, tuttavia l’ambientazione fantastica e destoricizzata attutiva l’impatto della satira, fungendo da elemento bilanciatore, utile probabilmente anche per eludere la censura. Sicuramente Nuvolinaria appare, fra gli spettacoli d’esordio di Brissoni, quello in cui le capacità di scenografo e costumista del neo-diplomato regista toccano le vette più alte. Non sarebbe stato possibile, tuttavia, giungere a tali esiti senza la ‘palestra-laboratorio’ del Re Cervo, in cui è racchiusa, in nuce, la poetica che contraddistingue Brissoni, suo malgrado, fino agli anni Cinquanta214. Sempre del Re Cervo il regista si ricorda, rivolgendosi a Silvio d’Amico, per trovare coraggio, poco prima di partire per la guerra nell’estate del 1940, quando si congeda temporaneamente dalle scene, facendo assurgere lo spettacolo a simbolo del suo esordio artistico e della sua perenne fiducia nel teatro:

			[…] In questo momento tutte le piccole beghe scompaiono come pure i ricordi non sempre simpatici purtroppo, di questo ultimo anno. Rimane soltanto in me intatta e veramente sincera la riconoscenza per quello che avete fatto per me e per la mia carriera. Rimane il ricordo del vostro abbraccio in quella sera di battaglia del “Re Cervo” a Ginevra dove ho provato la più intensa emozione della mia vita.215
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			Appendice216

			Le lettere di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, Ashley Dukes, Paolo Milano, Albamaria Setaccioli (1935-1941); di Silvio d’Amico ad Ashley Dukes, Alessandro Brissoni, Jacques Copeau, Paolo Milano, Ettore Giannini, Giorgio Venturini (1935-1941); di Ashley Dukes, Ettore Giannini, Paolo Milano, Giorgio Venturini a Silvio d’Amico (1935-1941), di Orazio Costa a Jacques Copeau (1939). 
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					Le lettere di seguito trascritte fanno parte, prevalentemente, di tre diversi carteggi inediti, quello la cui consistenza è maggiore, tra Alessandro Brissoni e Silvio d’Amico, e quelli tra Silvio d’Amico e Paolo Milano, e tra Silvio d’Amico e Ashley Dukes. Si è scelto di inserire anche le lettere di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, di cui al momento non sono state trovate le lettere di risposta, né presso l’Archivio Storico dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica né presso il Fondo Albamaria Setaccioli. Il fondo Setaccioli, che è conservato al Museo Biblioteca dell’Attore di Genova, non è stato mai studiato, nonostante la Setaccioli (Fig. 4) sia stata una figura cardine nella storia aurorale dell’Accademia. Il fondo d’Amico, anch’esso conservato a Genova, contiene un cospicuo numero di lettere scritte da Alessandro Brissoni a d’Amico, comprese tra i primi anni Quaranta e il 1955, anno della morte di d’Amico. Le lettere dell’ultimo periodo non sono state qui inserite. 

					Oltre ai carteggi tra Brissoni e d’Amico, d’Amico e Milano, d’Amico e Dukes, sono state trascritte le lettere che documentano l’organizzazione del viaggio d’istruzione di Ettore Giannini, le relazioni di Brissoni sul suo apprendistato a Parigi e Londra, e la relazione di Luigi Michele Giachino del suo viaggio d’istruzione a Berlino. Tutti i documenti qui raccolti, suddivisi in sezioni, ove non indicato diversamente, sono conservati presso l’Archivio Storico dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica nel faldone 1-70, fascicolo 5, Alessandro Brissoni. Si è scelto di riprodurre i documenti con aderenza fedele agli originali, senza dunque correggere eventuali errori degli autori, soprattutto quando si esprimono in lingua inglese o francese. La trascrizione ricompone il dialogo effettivamente intercorso tra gli scriventi. 

				
			

		

	
		
		

	
		
			Parte I – 1935-1937 

			
1.217

			23-12-1935 XIV

			On. Le Presidenza

			In data odierna ho spedito i documenti mancanti, richiesti da codesta R. Accademia per il concorso alle borse di studio destinate agli allievi registi. Per l’iscrizione al G.U.F. ho spedito un secondo documento, essendo il tesseramento per l’anno XIV iniziato soltanto stamani. [...].

			
2. 218

			Firenze il 14 dicembre 1935 – XIV

			OGGETTO

			Certificato su richiesta

			Si certifica che il Fascista Universitario ALESSANDRO BRISSONI ha rappresentato in questo Teatro due commedie: “La professione di eroe” in 3 atti e 4 quadri il 7 febbraio 1935 e “La morte della fantasia” in 1 atto il 16 aprile 1935, che hanno avuto buon successo.

			Ha inoltre partecipato, nella stessa stagione 1934-35, a due esperimenti di scenografia e di regia, dimostrando buone attitudini.

			Il direttore

			Giorgio Venturini

			3.

			On. Presidenza della R. Accademia di Arte Drammatica

			ROMA

			Il sottoscritto, Alessandro Brissoni residente in Firenze [...] fa istanza alla S.V. che gli venga assegnata una borsa di studio di L. 800 mensili, fra quelle poste a concorso per allievi registi la cui famiglia non abbia domicilio in Roma.

			Con ossequio

			Alessandro Brissoni

			Firenze, 22 Dicembre 1935 XIV

			
4. 219

			Firenze, 7 gennaio 1936 – XIV

			Caro D’Amico,

			Chi le presenta questa lettera è un ragazzo veramente intelligente e che abbiamo avuto l’occasione di esaminare insieme ai primi Littorali della Cultura e dell’Arte. Non so se ricorda quel lavoro su “Ulisse” intitolato “La professione d’eroe” che a Lei non dispiacque affatto. Non glielo raccomando, ma posso dirLe in coscienza che ha spiccate attitudini per il teatro. [...] Buon lavoro e affettuosi saluti

			dal suo

			Giorgio Venturini

			5.220

			Ill.mo sig.

			Comm. Silvio D’AMICO

			Firenze, 15 gennaio 1936 – XIV

			Caro D’Amico,

			Scusi se la secco ancora, ma vorrei chiederLe un favore. Il Brissoni, che come Lei mi ha scritto, ha vinto una delle borse di studio per Allievo Regista all’Accademia di Arte Drammatica, si trova momentaneamente occupatissimo a Firenze e per urgenti circostanze di famiglia nella impossibilità di muoversi. Brissoni è disperato di questo stato di cose e mi ha pregato di intercedere presso di Lei affinché gli venga accordata una … licenza di pochi giorni, perché egli conta di mettersi al più presto possibile (in settimana nuova) al lavoro per la sua nuova vita. La ringrazio infinitamente e si abbia i miei più affettuosi saluti

			Suo

			Giorgio Venturini

			Comm. Silvio D’AMICO

			Via Nazionale 69

			ROMA

			6.221

			21 – 6- 36 XIV

			Gent.ma Signorina222,

			Le sarò grato se continuerà a fare ricerche per quel libro: Cesari mi disse che il libro della biblioteca fu mandato a Caramba potrebbe quindi essere ancora a Milano. Appena l’avrà ritrovato. La prego di spedirmelo al mio indirizzo insieme alla dispensa n. 31 di Storia del Teatro che al momento della mia partenza non era ancora uscita. La prego anche di ricordarsi di quei due famosi suonatori russi. Scusi la serie… a getto continuo di favori che Le chiedo ma Le sarei anche particolarmente grato se mi comunicasse a sezione finita l’esito e le votazioni dei miei esami, sempre all’indirizzo di Firenze perché in questi giorni il mio campo sarà sempre mobile e la lettera potrebbe andare dispersa. La ringrazio per la sua infinita gentilezza e la prego di presentare i miei ossequi al Prof. d’Amico, al cav. Pasquali223 ed al dott. Inglese.

			I miei più devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			7.224

			24- 9 -36 XIV

			Egregio Presidente,

			dopo un lungo periodo di silenzio mi faccio nuovamente vivo, avvicinandosi ormai l’apertura del nuovo anno accademico.

			Nel luglio e nell’agosto ho fatto il periodo di addestramento al campo e sono stati due mesi dove l’attività materiale mi ha impedito di esplicare attività di qualsiasi altro genere. Ora in settembre non sono stato più fortunato perché una grave malattia di mia mamma e la preparazione per i miei ultimi esami di università mi hanno dato e mi danno tuttora molte preoccupazioni. Nonostante tutto questo ho lavorato molto con la mia fantasia su quel lavoro del Gozzi e, forte ora di una conoscenza abbastanza precisa della commedia dell’arte, avendo letto più volte i libri datimi in prestito, ho già nella mia mente ben definito tutto lo schema del lavoro, quasi completo anche in tutti i suoi particolari. Se fossi stato in possesso di un dittafono il lavoro sarebbe già composto; dovendolo scrivere calcolo che nel tempo massimo di un mese potrò consegnarglielo corredato di figurini e di schemi per le scene. Di Gozzi, mi preme mettere subito in chiaro questo punto, non rimangono in questa riduzione che il titolo (“Il corvo”), il canovaccio principale ed i principali personaggi. Vi partecipano le maschere di Arlecchino, Brighella, Pantalone, Capitan Spaventa, il Dottore, Colombina e, resi questi sotto l’aspetto di due personaggi stereotipati, i due classici innamorati della commedia dell’arte. Lo spettacolo richiederebbe una messa in scena molto in grande e quindi poco adattabile ad una rappresentazione nel teatrino dell’Accademia che servirebbe però sempre ottimamente per prove parziali.

			Spero di poter assolvere in maniera molto degna il compito da lei affidatomi che a suo tempo mi riempì di gioia ma che mi fece comprendere anche quanta responsabilità mi assumevo. Nel caso di un giudizio favorevole, suo e della Signora Pavlova, premesso anche che io ho per abitudine di abbondare nel pessimismo circa il completamento e perfezionamento del mio lavoro, posso assicurarle fin da ora che il “Corvo” potrebbe iniziare i suoi primi voli di prova verso la fine di novembre e completare la serie di prove in tre mesi (dicembre, gennaio, febbraio) in modi da esser pronto per il pubblico in marzo ed essere pronto per il pubblico in marzo ed essere poi eventualmente ripetuto, come Ella mi accennò, al Maggio Musicale Fiorentino. So che i concorrenti per quest’anno sono centinaia e questo è anche per me motivo di orgoglio perché nell’anno ormai vicino si avranno così moltissimi elementi scelti con i quali lavorare con grande energia per le nuove battaglie. Mi ricordi alla signora Pavlova alla quale rinnovo come si legge in taluni telegrammi inviati per speciali ricorrenze il giuramento di fedeltà al “metodo”.

			Devoti saluti alla Sua famiglia

			Mi creda suo aff.mo

			Alessandro Brissoni

			
8.225

			26 settembre XIV

			Caro Brissoni,

			finalmente! Il suo spettacolo è quello che mi dà maggiori preoccupazioni, e proprio Lei, fra tutti gli allievi registi, è stato il solo a non farsi mai vivo. Mi dispiace che la sua Mamma sia stata malata. Ma spero vivamente che la sua guarigione, e il felice esito degli esami universitari, le ridia il modo di rimettersi al lavoro con noi. Lei forse avrà appreso dai giornali che quest’anno i saggi non li faremo nello Studio Eleonora Duse, ma nei principali teatri italiani, dove a primavera faremo un giro artistico con cinque spettacoli: e il suo deve essere fra gli eccellenti. Tenga presente che se gli esami termineranno come spero nell’orario stabilito, le lezioni si inizieranno il 15 ottobre. Si faccia vivo, e mi creda con saluti affettuosi. Per il CORVO le segnalo da utilizzare: il dialogo di SDEGNO E PACE fra i due innamorati, e la BRAVURA di Capitan Spaventa, che avrà certo trovato fra i repertori della Commedia dell’Arte, riprodotti del Petraccone.

			9.226

			3 febbraio 

			Gentilissima Signorina,

			per un impegno impreveduto e improrogabile mi sarà quasi certamente impossibile di venire domattina a lezione. Dato che ci sarà il prof. Pelosini227 La pregherei di adoperare tutta la sua diplomazia per far apparire la cosa non come un’offesa personale. Non ho mai fatto assenze alle Sue lezioni e spero che non vorrà prendere a male la cosa.

			Mi voglia scusare

			Devoti saluti

			A. Brissoni

			
10.228

			9 giugno 1937 XV

			Egregio Presidente,

			prima di partire per Firenze ho veduto stamani i costumi per la farsa che la Casa d’Arte di Roma sta riadattando. Essi non assomigliano ai miei figurini né per il colore né per la foggia né per lo stile. Le scrivo questa lettera perché non vorrei che Lei, credendo in buonafede di darmi una soddisfazione, mettesse il mio nome come autore di figurini della farsa. Nel caso che il prof. Marchi non volesse mettere la propria firma a questi costumi, mentre invece quelli del Mistero da me veduti sono molto belli, sarà molto meglio lasciarli anonimi. 

			Mi scusi per questa mia richiesta che spero non vorrà interpretare come un atto di presunzione e voglia gradire insieme alla signora Pavlova ed agli altri Professori l’augurio più devoto e sincero per il lavoro incominciato. Sento molto la nostalgia dell’Accademia e Le assicuro che rimpiangerò sempre la mia forzata assenza da questa bella battaglia.

			Mi creda

			Suo dev.mo Alessandro Brissoni

			11.229

			Maresca 12- 7- 37 XV

			Egregio Presidente,

			appena arrivato nel paese dove abbiamo montato il campo ho trovato nella cartoleria locale questo piccolo capolavoro, ed ho pensato subito di inviarglielo come ricordo, nel caso che in questo periodo di tempo Lei si fosse dimenticato del mio peccato capitale. Ho fatto domanda al ministero della Guerra per ottenere di essere messo in congedo prima del 30 ottobre, cercando di usufruire della concessione già data l’anno scorso ad alcuni miei compagni. Spererei così di poter venire prima in Accademia e di non perdere un intero mese di lezioni. Ho studiato ancora molto il copione di “Cesare e Cleopatra” e sono venuto nella conclusione che l’interprete migliore in Accademia per la parte di Cesare è proprio Crast230, che potrebbe trasportare su di un altro piano la stessa semplicità e virilità che aveva nel Mistero. Per la parte di Cleopatra sono pasticci perché la Bianchi231 mi sembra proprio da escludere, la Cannavò232 ha un sacco di difetti ben noti e la Naldi non è l’ideale sia per il fisico che per la spontaneità. Mi raccomando quindi a lei di pensare un tipo adulto fra i candidati che si presenteranno ai prossimi esami di allievo attore. La metto in guardia fin da ora che dovendo interpretare un tipo come […] non rinuncerei a qualcuna delle mie solite piccole pazzie. Questo pericolo non ci sarebbe invece stato se avessi dovuto mettere in scena Becque od un suo equivalente. Se “La Giara” dovrà essere portata a Vienna (io preferirei però sempre Gogol) credo che sarà bene fare anche un altro bozzetto per la scena per renderla meno complicata. Io rimarrò qui al campo fino a circa metà agosto. Devoti saluti a Lei e alla sua famiglia.

			Suo Dev.mo

			Alessandro Brissoni

			84° Regg. Fanteria

			Comando II Bty. Maresca (Pistoia)

			
12.233

			15/7/1937

			Caro Brissoncino,

			la sua carta da lettere è stata molto ammirata; essa promette assai bene anche per le sue future regie. Ho già parlato alla signora Pavlova della sua e della mia idea, di mettere in scena Cesare e Cleopatra, ed essa l’ha accolta, in massima con simpatia. D’accordo per Cesare-Crast; quanto a Cleopatra bisognerà parlarne a voce, perché credo che siamo discordi tutti e tre circa la scelta dell’attrice; aspettiamo di conoscere, prima di prendere la decisione, i nuovi elementi.Quanto ai “Corvi” li ho riletti, e ne ho avuto una grave delusione. È roba invecchiata, più di quanto si voglia confessare. Infine, per la gita a Vienna, ho deciso di non portare la Giara, né altro spettacolo che comunque arieggi il balletto cosa che (l’ho saputo ora) è sgraditissima in quell’ambiente. Ma anche di questo parleremo perché la gita si farà in dicembre. Auguri a lei, e alla sua vita militare, dall’aff.mo

			Sig.

			Alessandro Brissoni

			FIRENZE

			13.234

			Maresca 2 agosto 1937 XV

			Egregio Presidente,

			Le mando ancora il mio saluto alla vigilia del Suo viaggio a Parigi. Le confesso che, pur avendo riconosciuto giusto il provvedimento preso a mio carico per la mia forzata assenza da Padova, il dispiacere di non poter partecipare alla gita è molto grosso.

			Ricordo dall’anno scorso quanto gli spettacoli veduti mi servirono soprattutto ad allargare un po’ i miei orizzonti limitati fino ad allora agli spettacoli di compagnie nazionali. Credevo quindi essere tale gita quasi un necessario complemento al corso annuale di regia e non un viaggio-premio di piacere. Per queste ragioni infatti sono riuscito, come ebbi a dirle proprio alla vigilia del provvedimento in parola, ad essere quasi sicuro di ottenere una licenza straordinaria per il viaggio.

			Ormai la cosa è andata in un altro modo e Lei certo si meraviglierà di queste che potranno sembrarle lacrime di coccodrillo e sono soltanto uno sfogo sincero e spero abbastanza comprensibile.

			Come colmo d’ironia proprio nel giorno della partenza per Parigi io inizierò il campo mobile che non rappresenta davvero una bella prospettiva.

			Desidero con tutta la mia buona volontà di lavorare molto sul serio nel prossimo anno in modo da cancellare ogni incertezza di giudizio a mio riguardo e far dimenticare le colpe commesse specialmente durante il secondo corso che non è stato davvero per me molto propizio. Verrò quindi l’anno prossimo per farmi giudicare sul serio come allievo regista ideatore di pazzie non troppo capite. 

			Nonostante questo sono sempre del parere che Gogol a Vienna andrebbe benissimo. Il famoso incubo della parola balletto è uscito infatti fuori soltanto dopo “La Giara” mentre per Gogol la critica (nessuno escluso) fu molto favorevole e paragonò semmai lo spettacolo alla Commedia dell’Arte italiana. In ogni modo c’è ancora molto tempo per discuterne ed io spero di poter fare una breve scappata a Roma anche prima dell’apertura dell’anno accademico per poter parlare con Lei.

			Le rinnovo i miei più sinceri auguri di buon viaggio insieme alla signora Pavlova ed a tutti i compagni.

			Mi creda suo dev.mo

			Alessandro Brissoni

			
14.235

			8 agosto 1937 XV

			Caro Brissoni,

			non si tratta di punizioni per nessuno, si tratta di mancanza di mezzi, che quest’anno sono scarsissimi. È ben naturale che, dovendo commisurare il numero dei partenti alle nostre possibilità, si sia cominciato dal mantenere quanto si era stabilito con pubblico bando, e che cioè, a parità di condizioni, sarebbero stati preferiti coloro che si erano prestati allo spettacolo padovano.

			Lei non abbia rimpianti, ha ancora davanti a sé un anno! E un anno che sarà, ne sono certo, di lavoro fecondo. A decidere circa il lavoro da rappresentare, a Vienna o altrove, dopo il “Mistero”, saremo in tempo quando ci rivedremo. Adesso serva la Patria con la stessa fedeltà e con lo stesso onore con cui serve l’Arte;

			e mi creda il Suo aff.mo

			15.236

			10 settembre 1937 XV

			Egregio Presidente, 

			nel mio ritorno a Firenze dalla brevissima licenza, mi è venuta un’idea che Le sottopongo e che almeno a me sembra facilmente realizzabile ed assai utile ai fini dell’Accademia. Si tratterebbe di questo: per noi registi del terzo corso occorrerebbe una prova in pubblico che, a parte gli spettacoli già prospettati nel programma dell’anno prossimo, potesse dare un’esatta visione delle nostre possibilità e delle nostre tendenze.

			Ciascun regista quindi dovrebbe studiarsi un progetto di spettacolo nel quale fossero compresi quattro lavori di quattro autori e stili diversi. Naturalmente di ciascun lavoro sarebbe scelto un atto e qualche quadro più significativo ed avente vita anche separatamente; in caso eccezionale potrebbe essere fatta anche una di quelle famose “sintesi” che io però, per mio gusto personale escluderei.

			Cimentandosi con quattro diversi autori, due italiani e due stranieri per esempio, appartenenti ad epoche diverse, l’allievo regista potrebbe fornire una completa prova della propria personalità, perché secondo me, anche con quattro autori diversi egli s’inquadrerebbe in un determinato genere di spettacolo da lui più intimamente sentito.

			Tale spettacolo-esame dovrebbe esser fatto nel teatrino dell’Accademia (da preferirsi le mille volte all’infelice Teatro delle Arti) e con minimi mezzi per l’allestimento scenico (adoperando quindi al massimo grado la famosa e molto economica “fantasia creativa”). Questa specialissima ed eccezionale forma di spettacolo desterebbe, credo, molto interesse in un ristretto pubblico di critici e di intenditori e darebbe anche un “tono” originale all’Accademia che, specialmente durante il suo secondo anno di vita, ha dato l’impressione di preoccuparsi solo di un tipo di vero e proprio spettacolo adatto per qualsiasi pubblico. Questa specialità, chiamiamola così, “scolastica” non escluderebbe ed anzi aiuterebbe molto l’attuazione dei veri e propri spettacoli attualmente in studio.

			Ella mi dirà ora che si tratta di una specie di brutta copia dell’uovo di Colombo e che anche prima dell’Accademia si facevano saggi di recitazione simili come forma a questo progetto. Ma questa volta si tratterebbe di esaminare, oltre agli allievi-attori, anche l’allievo-regista coordinatore di tutto l’insieme.

			Mi riservo di fornirle ancora più particolari quando la vedrò qui a Firenze, spero intanto che Ella vorrà studiare benevolmente tutti i pro e i contro di quest’idea. Le sarei anche grato se ne volesse parlare alla signora Pavlova, perché le sue parole riuscirebbero certo molto più efficaci che non una mia lettera indirizzata alla signora stessa.

			Credo che tutti i miei compagni, registi ed attori, accetterebbero molto volentieri di sottoporsi a questa speciale prova nella quale le preoccupazioni e le paure per il giudizio del grosso pubblico e le eventuali tendenze esibizionistiche individuali verrebbero ad essere automaticamente eliminate.

			Quanto al fattore “tempo” la preparazione di questi saggi potrebbe essere benissimo inclusa nelle normali lezioni di regia.

			Mi scusi il “bottone” e mi creda

			Suo dev.mo 

			Alessandro Brissoni

			
16.237

			15 settembre 1937 – XV

			Caro Brissoni,

			la ringrazio della lettera, e del costante pensiero rivolto alla sua scuola.

			La sua proposta la discuteremo insieme, perché a realizzarla bisognerebbe anche tener conto della quantità di allievi registi che avremo quest’anno. Il mio desiderio è che siate pochi ma buoni; a questo provvederemo con una selezione severa.

			E allora si vedrà.

			Io intanto sto riducendo il “Re Cervo”. E la attenderò pazientemente fino alla fine di ottobre.

			Intanto, abbiamo riformato gli orari in modo da dare a tutti più respiro, e maggior possibilità di raccogliersi anche fuori dalla scuola.

			Buon servizio militare, e saluti cordiali

			dall’ aff.mo

			
17.238

			Firenze 22 – 9 -37 XV

			Gentile Signorina,

			il Sig. Presidente mi ha accennato nella sua ultima lettera ad alcune modificazioni dell’orario scolastico.

			Qui a Firenze ho veduto inoltre la Campa che mi ha detto di aver saputo che l’anno accademico inizia il 15 ottobre anziché il primo del mese e questa sarebbe per me davvero una buona notizia perché verrei a perdere soltanto quindici giorni di lezioni.

			Immagino che questi giorni Ella avrà molto da fare e quindi per non disturbarsi a rispondermi potrà dare l’incarico a Giachino o, se non è ancora arrivato, a Tomei239 che potranno lo stesso formarmi queste due notizie per me di particolare interesse.

			Voglia gradire, insieme a Sua sorella, i miei più devoti saluti

			Dev.mo

			Alessandro Brissoni

			
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Certificato, dattiloscritto con firma autografa su carta intestata dei G.U.F.

				
				
					Lettera di Giorgio Venturini a Silvio d’Amico, dattiloscritto con firma autografa su carta intestata dei G.U.F.

				
				
					Lettera di Giorgio Venturini a Silvio d’Amico, dattiloscritto con note manoscritte e firma autografa.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Albamaria Setaccioli nacque a Roma il 15 agosto 1905, “fu ammessa per esame di concorso nel 1939-40 al 2° anno di RECITAZIONE dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica, ove si diplomò nel 1940-41 col massimo dei voti. Già prima di presentarsi al concorso come aspirante attrice la Setaccioli faceva parte del personale dell’Accademia in qualità di Segretaria, chiamatavi dal Presidente Silvio d’Amico, sin dai primi giorni della fondazione dell’Istituto (1935-36)”. Nel corso della sua carriera lavorò con la Compagnia di prosa dell’E.I.A.R. e insegnò dizione in Accademia dal 1946 al 1948, succedendo alla maestra Neri Grossi Carini. Dal 1948 fino al 1975 insegnò recitazione, lasciando il suo incarico di segretaria nel 1962. (Scheda biografica, dattiloscritto, s.f., in Fondo Albamaria Setaccioli – M.B.A.). Il certificato di diploma accademico conservato presso il Fondo Setaccioli, attesta che l’attrice-segretaria si diplomò nel 1941 con i seguenti voti: 9 in recitazione; 9 in storia del teatro; 9/50 in trucco; 8/50 in canto. La Setaccioli, figlia del compositore e direttore d’orchestra Giacomo, ricoprì inizialmente l’incarico di segretaria presso il Conservatorio di Santa Cecilia. In Accademia svolse anche il ruolo di ispettrice disciplinare e, in maniera saltuaria, adempì funzioni da bibliotecaria (S. d’Amico, Rapporto informativo sulle capacità di Albamaria Setaccioli, dattiloscritto, 7 agosto 1951, in Fondo Albamaria Setaccioli – M.B.A.). 

				
				
					Amministratore dell’Accademia.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto. 

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto, databile 1937.

				
				
					Mario Pelosini (1889-1950), maestro di dizione poetica dall’anno accademico 1935-36 al 1949-50. 

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, su biglietto decorato, risalente al periodo in cui l’allievo regista si trovava in congedo militare per svolgere il servizio di leva a Maresca (San Marcello, Pistoia).

				
				
					Antonio Crast, allievo attore.

				
				
					Nerina Bianchi, allieva attrice.

				
				
					Anna Cannavò, allieva attrice.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto. L’allievo regista fa qui riferimento a una gita a Parigi in cui d’Amico portò con sé alcuni allievi della Scuola per assistere a degli spettacoli. Al momento non sono ancora emersi documenti che consentano di stabilire chi fossero gli allievi che partirono in gita, seppure Miranda Campa, allieva attrice della prima classe dell’Accademia, fa riferimento a una “lista di allievi” destinati a recarsi presso la capitale francese, in cui tuttavia lei non era inclusa. (Cfr. Lettera di Miranda Campa a Silvio d’Amico, manoscritto, databile agosto 1937, in Fondo d’Amico – M.B.A., fascicolo Miranda Campa – Rifredi).

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto. La giustificazione a cui adduce d’Amico appare non del tutto verosimile, visto che Miranda Campa fu esclusa dal viaggio, seppure a Padova si era distinta come interprete del Mistero nel ruolo della protagonista (la Madonna).

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Giuliano Tomei, allievo regista.

				
			

		

	
		
			Parte II 

			Gli allievi dell’Accademia al Maggio Musicale Fiorentino del 1938 e il viaggio londinese di Alessandro Brissoni. Preparazione degli spettacoli Re Cervo e Il bosco di Lob

			
1.240

			9/3241

			Egregio Presidente,

			La ringrazio per il Suo costante interessamento al Re Cervo che, se da una parte mi procura una sincera gioia, dall’altra aumenta in me il senso di responsabilità per il lavoro ancora da compiere. Le assicuro però che questa volta ho la sensazione di poter meritare completamente la sua fiducia perché quest’anno saprò sempre evitare influssi e note violente e non troppo italiane. Ho la convinzione d’altra parte che i due rapporti lettore-conferenziere con pubblico di ascoltatori e attore sul palcoscenico con pubblico di spettatori di teatro sono troppo diversi per essere messi a paragone. Le tirate e le battute spiritose che alla semplice lettura logica suscitavano il riso negli ascoltatori risulterebbero troppo attenuate e monotone alla luce della ribalta. Una leggera coloritura teatrale, spettacolare, occorre quindi aggiungere ad esse, ma non sovracolore o pesantezze troppo grottesche. Sono anch’io nella sua stessa convinzione che non occorre colorire ogni battuta con trovate e distrarre l’attenzione dello spettatore con passaggi continui di giraffe o di cagnolini pechinesi sulla scena. La Signora e gli altri miei compagni allievi registi hanno assistito ieri a tutti i pezzi più o meno pronti del Re Cervo e l’impressione complessiva è stata abbastanza buona. Benché la Signora non abbia ancora dato il “via” definitivo allo spettacolo, mi sembra molto bene intenzionata ed interessata all’andamento del lavoro. Cominciando da lunedì prossimo le prove regolari che comprendono completamente pomeriggio e sera, il Re Cervo potrà essere benissimo pronto per la fine del mese, come è stato da Lei stabilito.

			Quanto al “gran pubblico”, per dirla con il nostro Grande Ettore, non ci tengo né ci tesi mai. Lo scopo al quale io tendo è di poter essere esaminato con esattezza sulle mie possibilità e sulla mia sensibilità teatrale in fasce.

			Soprattutto la prego di non precipitare nelle decisioni o nei giudizi perché anche sabato prossimo, se Lei verrà a vedere, Tieri242 e molti altri interpreti del “Cervo” non saranno ancora completamente a punto ma staranno compiendo sempre la loro faticosa passeggiata per il Muro Torto attraverso la quale arriveranno alla destinazione (legga “tono giusto ed equilibrato dello spettacolo”) che tanto lei che io vediamo ben chiara e assai simile, seppure attraverso angoli visivi solo in apparenza diversi.

			A dieci giorni dalla rappresentazione questo “tono” sarà ben visibile e definito e si potrà allora stabilire con assoluta sicurezza il teatro, la qualità e la quantità del pubblico. Tutti gli abitanti di Serendippo ricambiano i saluti con entusiasmo ed affetto.

			Mi creda 

			Suo dev.mo

			Alessandro Brissoni

			
2.243

			20/3

			Gentile Signorina,

			avendo guardato male l’orario arriverò a Roma lunedì pomeriggio anziché alle ore 15,30, come Le avevo detto, alle ore 16,35.

			Sarò quindi in Accademia per le ore 17 al massimo e potrò provare con gli attori disponibili. Per la sera La prego di confermare la prova con tutti gli attori.

			Ringraziamenti e devoti

			saluti

			Alessandro Brissoni

			
3.244

			23/3

			Gentilissima Signorina,

			La prego di mandare domani giovedì, nella mattina, il ragazzo ciclista alla ditta Lola (Via del Clementino 94 int. 2) per:

			1) riportare il cappello con la corona che deve avere delle modifiche già stabilite.

			2) portare la tuta dell’asino dell’Aretino per farsi prendere le misure ed adattarla al suo corpo.

			3) ritirare i figurini di Capitan Spaventa, Truffaldino, Mezzettino e portarli in Accademia (dovranno servire nel pomeriggio per l’ordinazione delle calzature e delle parrucche).

			Distinti saluti

			Alessandro Brissoni

			
4.245

			Firenze 16/5

			Egregio Presidente, 

			stamani ho parlato con il dott. Milano che non è ancora sicuro di farmi fare la copertina e mi telegraferà in proposito domani da Roma.

			Sono stato oggi alla prova del “Come vi garba” e Costa mi ha presentato di nuovo Copeau. Ho assistito alla prova di quasi tutto il terzo atto e la prima impressione che ne riporto è l’assoluta libertà data da Copeau all’inventiva degli attori, che pur mantenendosi nei binari tracciati dal regista, sono padronissimi di variare, amplificare e migliorare gli atteggiamenti e le battute del personaggio. Questo, ben s’intende, quando l’attore è all’altezza di poterlo fare.

			Tale constatazione mi scagiona dal rimorso di leso metodo che ancora mi rimaneva per le prove di “Re Cervo” dove alcuni attori, come Tieri e Cazzola ad esempio, salvo qualche consiglio e qualche correzione di ordine generale, avevano fatto tutto da loro.

			Mi sembra che questo angolo visivo del trattamento dell’attore sia sintetizzato da una frase detta oggi da Copeau alla Masi che sembrava un po’ troppo preoccupata di rimanere nel luogo e nell’atteggiamento fissatole dal regista: “Il est permis de vivre”. 

			Stasera con Copeau e con Costa sono stato a Boboli per un sopralluogo ai lavori dei praticabili. Da domani cominceranno le prime prove serali all’aperto.

			La ringrazio ancora per il suo premio e invio anche alla Sua famiglia i miei più devoti saluti. La informerò in seguito sulle possibilità materiali della rappresentazione di “Re Cervo” a Firenze.

			Suo dev.mo 

			Alessandro Brissoni

			
5.246

			18 maggio XVI

			Caro Brissoni,

			grazie della sua lettera e delle buone notizie che in essa mi dà.

			Voglia ricordare a Costa l’estrema urgenza delle informazioni che gli ho domandato, e cioè, quanto può costare la pensione in due diversi alberghi, anche modesti ma decenti, dalla sera del 31 maggio alla mattina del 2 giugno (prova generale e prima rappresentazione del COME VI GARBA), uno per le 14 signorine, tredici delle quali potranno trovar posto anche in camere a due letti, e un altro per diciotto uomini, diciassette dei quali anche in camere a due letti come sopra.

			Bisognerebbe anche prenotare i relativi posti fin da ora; scegliendoli non troppo costosi, ma nemmeno sacrificati.

			Quanto alla possibilità di rappresentare “RE DERAMO” nel teatrino di Via Laura, mi dica subito che spese bisognerebbe sostenere sul posto. Si intende che in tal caso gli allievi che prendono parte alla recita verrebbero due giorni prima, per il che occorrerebbe impegnare le relative pensioni. Faccia il calcolo lei che li conosce e mi riferisca subito; si intende bene, senza nessun impegno per ora, da parte mia, ché non ho ancora preso una decisione.

			Saluti cordiali anche ai comuni amici

			
6.247

			23/5

			Egregio Presidente,

			al ritorno dalla prova (20,30) ho trovato il Suo telegramma. 

			Credo che sarebbe bene interpellare la Bianchi che già conosce la parte. Nel caso di eventuali possibili difficoltà, di vario genere, credo che andrebbe benissimo anche la Macinotti248.

			Mi occorrerebbe però in questa seconda ipotesi un numero maggiore di prove (per la Bianchi basterebbero 3 o 4 giorni prima dello spettacolo, per la Macinotti invece almeno 5). Potrei venire io a Roma ma preferirei rimanere a Firenze per assistere all’arrivo delle scene (che dovrebbero essere mandate almeno 5 giorni prima dello spettacolo per farle montare nei ritagli di tempo liberi delle prove dell’altro spettacolo).

			Indipendentemente dalla sua decisione mi ero già interessato per ottenere la serata libera allo Sperimentale in modo che l’altro spettacolo fosse rimandato almeno di un giorno. Sarebbe quindi libera la sera del 2 giugno. Tutti i partecipanti al Re Cervo potrebbero allora partire lunedì 30 (ancora meglio domenica 29) e provare così nel pomeriggio di lunedì, nella mattina di martedì e di mercoledì per essere pronti per la rappresentazione di giovedì sera. Martedì e mercoledì sera assisterebbero invece alla prova generale e alla rappresentazione del “Come vi garba”. L’allieva attrice prescelta potrebbe invece arrivare sabato 28. Data la mancanza di vere difficoltà nei due dialoghi preferirei quasi la Macinotti per maggiori doti di freschezza e di prestanza fisica specialmente accanto alle altre due interpreti.

			Nella giornata di domani scriverò al cav. Pasquali e alla Signorina Setaccioli per l’eventuale spedizione delle scene e dei costumi.

			Data la mancanza di un incarico preciso nelle prove del “Come vi garba” potrei assentarmi benissimo da alcune prove per l’allestimento di Re Deramo.

			Devoti saluti

			Suo

			Alessandro Brissoni

			
7.249

			24/5

			Gentile Signorina,

			pur non avendo ricevuto il “via” ufficiale dal presidente per lo spettacolo, il telegramma di ieri sera riguardante la Sivieri mi fa suppore una decisione in senso favorevole e mi affretto quindi ad inviarle per tempo gli elenchi completi dei costumi, delle parrucche, degli oggetti e delle scene da spedire. Preghi il cav. Pasquali di incaricarsi presso il macchinista dell’imballaggio e della spedizione completa delle scene. Nel caso di una decisione affermativa infatti occorrerebbe che le scene arrivassero a Firenze entro sabato 28 corr., mentre il resto potrebbe arrivare anche due giorni prima della rappresentazione (2 giugno).

			Prima di partire avevo già detto ad Aragno di occuparsi personalmente del controllo delle varie spedizioni.

			Per il personaggio di Angela, per la Macinotti non occorrerebbe parrucca mentre per la Bianchi si potrebbe adattare la parrucca della Sivieri250 (non compresa nell’unito elenco).

			La prego di ricordare al Presidente di dire agli attori, sempre nel caso di una decisione favorevole allo spettacolo, di ripassare le loro parti. Cazzola certamente ed altri componenti del Re Cervo sono in possesso di copioni: sarebbe bene perciò ricopiare la parte staccata per Angela in modo che quando arriva a Firenze l’allieva prescelta, essa sappia già la parte a memoria.

			Occorre pensare anche ad avvisare il prof. Viotti perché credo che nessuno potrebbe sostituirlo per le truccature (specialmente quelle della statua) la sera della rappresentazione.

			Gli attori che dovrebbero venire in anticipo oltre Angela sarebbero 12 (Cortese, Crast, Battistella, Cazzola, De Luca, Maltese, Mondolfo)251 perché le cinque donne di Serendippo potrebbero benissimo venire dopo con gli altri.

			Rimango in attesa di istruzioni, anche per fissare eventualmente i posti negli alberghi. Cordiali Saluti, Alessandro Brissoni

			
8.252

			25/5

			Egregio Presidente,

			ritornando dalla prova alle 18 ho trovato il suo telegramma. Sul giornale di stasera è venuta la notizia che la “prima” della Figlia di Jorio è stata rimandata dal 30 proprio al 2 sera. In questo Maggio non vivono che di rinvii e non c’è nulla di sicuro: si parlava di un rinvio anche del “Come vi garba” a causa del tempo ma Copeau sembra deciso a farlo rappresentare per il 1°.

			Questa coincidenza di data con il Re Deramo non so come potrebbe eliminarsi: di serate libere del Maggio ci sarebbe ancora il 3 sera. Si tratterebbe in tal caso di rimandare di un giorno l’arrivo a Firenze dei partecipanti allo spettacolo.

			Ho voluto sincerarmi per telefono se i posti da Lei stabiliti negli Alberghi erano tutti disponibili: mentre all’Albergo Parlamento i posti sono tutti disponibili sia che gli allievi arrivino il 29 o il 30, alla pensione Margherita mi hanno risposto che data la permanenza non prevista di alcuni stranieri, non rimanevano disponibili che 7 posti.

			Dato il poco tempo disponibile stasera provvederò nella mattina di domani a visitare altri alberghi suggeritimi. Tanto per il “Parlamento” che per il nuovo aspetterò la sua decisione per stabilire esattamente l’arrivo degli allievi il 29 o il 30.

			Credo che per stabilire tutto più facilmente e rapidamente sarebbe bene parlare per telefono. Attenderò quindi domani giovedì 26 dopo le ore 16 una telefonata Sua o della Signorina Setaccioli al n. 21800 (Teatro Sperimentale). Se a Lei non dispiacesse, si potrebbe studiare l’eventualità, dato anche il carattere privato della rappresentazione, di dare Re Deramo nel pomeriggio del 2 o del 3. 

			Devoti Saluti

			Alessandro Brissoni

			
9.253

			25 maggio 1938 -XVI

			Caro Brissoni,

			la Macinotti è troppo immatura, ho scelto la Bianchi254. Oggi si spedisce il materiale scenico, con la speranza che arrivi in tempo. Lei dal canto suo cominci a preparare quel che le occorre, e se ha bisogno di qualche cosa telefoni qui a Pasquali.

			La mattina del 29 partiranno da Roma, per arrivare nel pomeriggio a Firenze Bianchi, De Luca e Kornis con la Signorina Setaccioli, che scenderanno alla pensione Margherita; e Cortese, Crast, Battistella, Furlan R., Cajafa255, Tordi, Tieri, Cazzola, Maltese, Mondolfo, Aragno256, che scenderanno con me al Columbia.

			(Gli altri loro compagni verranno soltanto il pomeriggio del 31, per assistere alla “generale” e alla “prima” di Copeau, nonché per prestare le comparse e donne di Serendippo al suo spettacolo).

			Gli alberghi sono stati avvertiti dell’arrivo in due tempi diversi, ma lei farà bene a confermarlo sul posto.

			Veda anche se trova due trombe o un disco, per la famosa scena finale del 2° quadro.

			L’onore dell’Accademia è nelle sue mani: la signorina Setaccioli e Aragno stanno facendo del loro meglio per aiutarla in ciò che concerne il materiale scenico.

			Dunque a presto – e saluti a tutti.

			Le accludo copia della lettera che mando a Venturini.

			
10. 257

			[…] senza sapere qualcosa di sicuro.

			Quello che più mi preoccupa in questa faccenda è la memoria e lo stato d’animo degli attori dopo questi venti giorni e più d’interruzione. Sarebbe perciò bene che nel caso di una decisione favorevole alla rappresentazione a Firenze di Re Deramo, Ella saggiasse diplomaticamente il terreno in moda da evitare qualche brutta sorpresa. Qui a Firenze ci sono molti fuciletti e rivoltelline puntate contro l’Accademia e bisogna perciò essere prudenti. Bisogna però che aggiunga da parte mia, senza falsa modestia, che Re Deramo dato dagli allievi dell’Accademia alla stessa altezza e con lo stesso brio al teatrino Duse potrebbe fornire qualche utile insegnamento di freschezza e teatralità a molti pseudo-registi italiani del Maggio Musicale di quest’anno. In quanto a regia infatti ne stiamo vedendo di tutti i colori in questi nostri primi giorni di vita fiorentina. Al di sopra di questo mare magnum di faciloneria ci sono per fortuna le prove del “Come vi garba” che procedono in uno stile perfetto e deliziosamente divertente.

			Ho lasciato stamani Costa al Movimento Forestieri mentre si occupava di fissare i posti per lo spettacolo per tutti gli allievi dell’Accademia.

			Anche a nome di Costa e di Giachino

			Le invio i miei più devoti saluti

			Alessandro Brissoni 

			
11.258

			26/5

			Egregio Presidente,

			all’albergo Columbia- Parlamento sono disponibili i 27 posti occorrenti per l’Accademia il 31 maggio. Io stamani in ogni modo avevo trovato disponibili 14 posti per le signorine all’Albergo Atlantico in via Nazionale 14 che appartiene allo stesso proprietario del Columbia. La prego perciò di confermare telegraficamente domani all’albergo i 27 posti, annullando così ufficialmente il precedente telegramma.

			Le confesso che, personalmente, la sostituzione della Bianchi non mi preoccupa perché so la Bianchi molto lamentosa ma incapace di fatto di giuocare un brutto scherzo la sera della rappresentazione. In ogni modo non dovendo sostenere di persona la responsabilità dello spettacolo, il che avrei fatto con assoluta sicurezza e piena fiducia una volta tratto il dado, ma essendo implicato nel rischio l’onore dell’intera Accademia ho detto “ubbedisco” con piena tranquillità (il paragone non è nuovo ma è patriottico!).

			Quello che mi rattrista maggiormente non è la rinuncia alla rappresentazione ma l’incubo da Lei prospettatomi per telefono di una ripresa del Re Cervo per l’inverno prossimo. Se gli attori dopo circa tre mesi di prove con Carlo Gozzi erano già saturi, io che lo studio e lo rimastico da circa due anni sono addirittura in stato di decomposizione.

			I miei genitori non mi hanno allevato per occuparmi fino alla più tarda età di Carlo Gozzi, di cervi parlanti e di palloncini colorati più o meno in efficienza. A parte gli scherzi, Lei sa la mia opinione sulla barbosità del terzo e quarto quadro, sulla pena di dover riprendere dopo alcuni mesi un lavoro venuto a noia a tutti, attori e regista compreso, eccetera eccetera. In queste giornate fiorentine inoltre avevo fabbricato un sacco di castelli in aria di costruzione però abbastanza interessante. Parlando infatti con Coutaud259, il giovane disegnatore della scena e dei costumi del “Come vi garba” ero venuto a sapere che a Parigi in settembre ci saranno degli spettacoli molto interessanti. Passando infatti da Parigi per andare a Londra avrei potuto fermarmi per assistere alla messa in scena di Copeau dell’Annunciazione di Claudel e avrei visto anche l’allestimento di Lorenzaccio di De Musset che Jean Louis Barrault (quel giovane rivelatosi da poco con la messa in scena di “Numanzia”) prepara proprio in settembre con i costumi di Coutaud. Tutte cose che al 1° dicembre saranno già sfumate. Spero che, in ogni modo, parleremo a voce di questo, ma il fantasma di una ripresa del Re Cervo è per me così pauroso che ho sentito il bisogno di sfogarmi subito per iscritto. 

			Scusi lo sfogo e mi creda

			Suo dev.mo

			Alessandro Brissoni

			12.260

			29/5

			Gentile Signorina,

			ho consegnato al proprietario dell’albergo il suo telegramma per la conferma del giorno di arrivo e del numero di posti. Le confesso che mi ha fatto molto dispiacere l’improvvisa rinuncia allo spettacolo anche perché difficilmente capiterà di nuovo un’occasione come questa di presentarsi a un pubblico così eccezionale come quello del Maggio Musicale Fiorentino di questi giorni e perché lo spettacolo avrebbe fatto fare una più che buona figura all’Accademia, nonostante la sostituzione di Angeli, la prego di portarmi, quando verrà a Firenze, le sei fotografie di Re Cervo eseguite dal fotografo della [illegibile].

			Ringraziamenti e cordiali saluti

			Alessandro Brissoni

			
13.261

			Ill. mo Sig. Presidente

			R. Accademia di Arte Drammatica

			Roma

			Il sottoscritto Brissoni Alessandro di Carlo, allievo del 3° corso di regia, fa domanda di essere ammesso ai seguenti esami di diploma nella corrente sessione:

			Recitazione – 

			Trucco –

			Con osservanza

			Alessandro Brissoni

			Roma 15 giugno 1938 XVI

			14.262

			1 luglio 1938 – XVI°

			Caro Paolo,

			come ti ho telegrafato, le cose che ti immagini non vanno né avanti né indietro, motivo per cui io non ho potuto e non potrò muovermi, per molti giorni ancora. Costretto dunque a un addio al Congresso, ti prego: primo, di salutare i comuni amici che vedrai sul posto;

			secondo, di vedere se ti riesca di parlare con qualcuno circa il possibile soggiorno di Brissoni a Londra per sei mesi dell’anno prossimo. Costa è stato a Parigi presso Copeau, come sai, senza né pagare né essere pagato; semplicemente a fare della apprentisage; idem Taricco a Varsavia. Se tu potessi sapere – da un francese o da un inglese, per esempio da Ashley Dukes, Direttore del Theatre Arts Monthly per Londra, e che fu anche nostro ospite al Convegno Volta – dove diamine sta Saint-Denis, con la sua scuola o teatro a Londra; oppure se potessi avere un consiglio serio, una indicazione attendibile; io e l’Accademia te ne saremmo gratissimi. Ma avremmo bisogno di qualcosa di preciso.

			Terzo, quanto dura il festival scespiriano di Stratford, e cosa vale? Te lo chiedo perché Brissoni vorrebbe venire in settembre, se merita il conto, ad assistervi; e in ottobre poi passare a Londra per restarvi sino ai primi di marzo.

			Quarto e ultimo: avrei bisogno di sapere qual è, la cifra minima giornaliera o mensile, da assegnare a Brissoni per cotesto suo soggiorno; a parole povere, con che cifra uno studente, appoggiandosi a qualche istituzione che lo favorisca come ce n’è dappertutto, può vivere sei mesi costì.

			Grazie e saluti cordiali

			15. 263

			Stratford-on-Avon 6/VII – Caro Silvio,

			Mi rammarico molto che tu non sia qui, perché Stratford è un paesino magnifico: non è una figura retorica, ma un’oggettiva constatazione il riconoscere che un soggiorno qui accresce la comprensione che la villeggiatura è deliziosa; se invece che al Congresso, si potesse andare a spasso, la cosa sarebbe perfetta. 

			Ho già cominciato a occuparmi della questione Brissoni; spero di concludere qualche cosa; spero cioè che il tempo breve del mio soggiorno a Londra mi basti a fare tutti i giri necessari a concludere l’affare.

			Mi dispiace quanto mi dici riguardo al pezzo per LA VITA DEL TEATRO – Ho pensato di far la notizia pura e semplice, perché non si faceva a tempo a dar notizia dei risultati.

			T’auguro che il caldo ti sia leggero, che i tuoi grattacapi si risolvano felicemente.

			Ti abbraccia il

			Tuo

			Paolo Milano

			
16.264

			14 luglio

			Egregio Presidente,

			mi faccio vivo dopo qualche giorno di permanenza in famiglia in attesa del famoso viaggio all’estero. Immagino che a quest’ora il dott. Milano sia ritornato dal suo viaggio a Londra ed abbia quindi già portato le informazioni utili. Sono infatti molto ansioso di muovermi nuovamente in un clima teatrale per potere essere in seguito allenatissimo alle future fatiche e immancabili glorie del Teatro Sperimentale romano.

			Ho cercato di rompere la monotonia della forzata disoccupazione, preparando le scene e i figurini di “Trenta leghe per posta” di Scribe, in una messa in scena che spero giudicherà abbastanza nuova e divertente. Sarei quindi molto lieto di parlarle e aspetto perciò una sua conferma per farlo una breve visita a Montecatini nell’ultima decade di questo mese.

			Qui a Firenze circolano alcune vocette ironiche e alcuni dubbi sull’attività futura dell’Accademia ma tutte le volte che mi capitano a tiro sono sempre in grado di rispondere per le rime. Sono in generale voci e dubbi sull’insegnamento di regia dell’anno prossimo.

			Appena riceverò una conferma sulle decisioni a mio riguardo inizierò le pratiche per il passaporto.

			A lei e Famiglia i miei più devoti saluti

			Suo dev.mo

			Alessandro Brissoni

			
17. 265

			Roma, mercoledì 20

			Mio caro Silvio,

			il giorno in cui tu alzavi le vele per le acque (termali) di Montecatini, io le ammiravo di ritorno a Ripa Grande. M’è dispiaciuto non risalutarti subito, e non vederti a tavola ieri, mentre pranzavo a casa tua, fra Elsa, Lele e Suso. Qui ho trovato (per tacere delle cose malinconiche) il fascicolo della RIVISTA DEL DRAMMA, che mi pare assai decoroso, la lettera di Guida, promettente, della quale sia io che la nostra rispettiva maestra e moglie (pellegrina in Terrasanta) ti siamo amichevolmente riconoscenti. 

			Passerai per Roma, fra Montecatini e Castiglioncello, oppure ti trasferirai senza soste nella cittadina di Tirindelli?

			Fammi sapere qualche cosa, magari all’indirizzo dei miei vecchi, (dei quali sono ospite) in Via di Santo Erasmo, 12. (Non sarà Erasmo da Rotterdam, speriamo!).

			Arrivederci a presto, auguriamoci

			Ti saluta calda- e tristemente266

			il tuo 

			Paolo

			famulus fidelis

			P.S. A Londra, non ho potuto parlare con St. Denis, perché non c’era. Ma ho trattato a lungo con Ashley Dukes (indirizzo: c/o BRITISH DRAMA LEAGUE – 9, Fitzroy Square – LONDON S.W.I), il quale mi ha detto che tu puoi tranquillamente mandare dall’autunno Brissoni: ed egli te lo sistemerà vuoi al Mercury Theatre ch’egli dirige, vuoi al Little Theatre (che è quello di St. Denis, con scuola), vuoi un po’ da una parte, un po’ dall’altra (come mi parrebbe augurabile).

			18.267

			Firenze 1/8

			Gentile Signorina,

			avendo fatto richiesta per il passaporto, mi occorrerebbe un documento dell’Accademia su carta intestata, sia sotto forma di lettera a me indirizzata sia come certificato in carta libera, nel quale si dica che come allievo diplomando ho avuto la concessione di una borsa di studio per recarmi per alcuni mesi all’estero allo scopo di studio e di perfezionamento. Nel mio passaporto ho fatto richiesta per tutti i paesi dell’Europa, escluse naturalmente Spagna e Russia.

			Data l’urgenza per l’inoltro di questo documento, anche nel caso che il Sig. Presidente si trovi fuori Roma, sarà sufficiente il timbro e la firma della segreteria.

			Scusi il disturbo e gradisca

			I miei migliori saluti

			Dev.mo

			Alessandro Brissoni

			19. 268

			Rome, the 3rd August 1938.

			Mr. Ashely Dukes Esq

			LONDON

			Dear Sir,

			My friend and collaborator Dr. Paolo Milano has already spoken with you about the argument of this letter.

			The REGIA ACCADEMIA D’ARTE DRAMMATICA (royal Academy of Dramatic Arts), of which I am President, would send to London one of its pupils-metteurs-en-scéne for a stay of theatrical studies and stage practice for a period of about six months. This young student is Dr. Alessandro Brissoni, (aged 25), who has just completed a three years’ course in my Academy, will be at London, with an Academy’s fellowship, from the first days of October 1938 up to the end of March 1939, in order to follow daily and closely the activity of an experienced and artistically prominent theatre director.

			It is to you that I naturally can and do refer, just I would like to refer to Mr. St. Denis, whom I met at the Vieux Colombier’s. Allow me to rely upon your kindness, in begging you to let me know whether you would be disposed, as you hinted to my friend Milano, to take my young pupil with you, and, if the case, to introduce him to Michel St. Denis or to others. All this should be absolutely free of charge, i. e. without paying and without being paid.

			I thak you in advance both in my name and in the Royal Academy’s, for what you will do for this young man, and am, dear Sir,

			your obedient servant

			
20. 269

			3 agosto 1938

			Si dichiara che l’allievo regista BRISSONI Alessandro, di Carlo, da Firenze, regolarmente iscritto in questa R. Accademia, ha ottenuto per l’anno scolastico 1938-39 una borsa di studio per seguire all’Estero un corso di perfezionamento presso le scuole d’Arte drammatica straniere.

			Si rilascia in carta libera a richiesta dell’interessato per gli usi consentiti dalla legge.

			IL PRESIDENTE

			
21. 270

			11 August 1938

			My dear Signor Silvio d’Amico,

			I shall be most happy to meet Dr Alessandro Brissoni here on his arrival in London, and to give him every facility for attending such rehearsals and productions as may be proceeding in this little theatre during his stay in London. I shall also make a point of introducing him to my friend Michel Saint-Denis, who will no doubt able to give him similar facilities. And I think that I can obtain him tickets free of charge for a number of London Production.

			You will understand however that not all metteurs-en-scène are willing to have students present as their rehearsals, and I cannot give any kind of undertaking that Dr. Brissoni will be under my special guidance for daily work in the theatre. I think I should make this clear, because it is always possible and even likely that I shall be engaged for part of the winter in America, and the same is true of Saint-Denis who moreover has his own regular school.

			But with these quite definite reservations which I place on record for the benefit of the Reale Accademia, it will be a pleasure to welcome Dr Brissoni to London and to offer him whatever help is possible in his studies.

			Believe me, my dear colleague,

			Yours most sincerely

			Ashley Dukes

			And I beg you at the same time to

			Give my best respects to Dr Paolo 

			Milano, and to others of our

			Friends whose hospitality at the

			Time of the Convegno Volta I

			Remember with so much pleasure.

			
22. 271

			Firenze 11/8

			Egregio Presidente,

			Il mio passaporto è già a buon punto e spero di ritirarlo abbastanza presto. Dato che l’ultima volta che La vidi mancava ancora di notizie sul costo della vita a Londra, mio padre ha ottenuto le informazioni da un suo ex-collega di ufficio, nella lettera che Le accludo. Il costo della vita, come risulta da questi dati generici, è abbastanza impressionante e non ho che a rimettermi al Suo buon cuore!

			Mondolfo è già andato a Parigi e mi ha promesso di cercarmi il posto. Per quel che riguarda i teatri parigini, siccome immagino che ottenere quella tessera per conto di “Scenario” sia una cosa molto difficile, cercherò di arrangiarmi per conto mio anche perché Mondolfo saprà indicarmi il modo per spendere il meno possibile. Per Londra invece, data la mancanza di conoscenze in quella città, bisognerebbe proprio che avessi il modo di andare gratuitamente a teatro. Spero che Lei potrà ottenere in qualche modo questa preziosa concessione. Rimango in attesa di Suoi ordini: io verrei per tre o quattro giorni a Roma alla fine del mese, in modo da poterle parlare, ricevere le lettere di presentazione e il viatico del cav. Pasquali.

			Ieri sera ho veduto al cinema il film Luce (n. 1350) con la visita di S.E. Bottai all’Accademia272. Dopo la ripresa di alcune scene abbastanza buone sulle lezioni di trucco, di scherma e di danza si vede come conclusione e risultato finale la famosa scenetta di parodia della Spagna con la Niccolini che canta una strofetta, la finestra che traballa insieme alla parete, e due o tre salami “spaparachigiati” in primo piano. Per uno spettatore ignaro dei mestieri e dei segreti della fantasia creativa questa breve sintesi non costituisce davvero, proprio per la sua conclusione, un panorama molto convincente. Io ci son rimasto proprio male e non mi sono ancora rimesso dal dispiacere! 

			Le auguro buona continuazione della sua villeggiatura. Devoti saluti a lei e famiglia

			Suo dev. mo

			Alessandro Brissoni

			23.273

			23 agosto 1938/XVI

			Egregio Presidente,

			La ringrazio per la sua lettera e per le buone notizie in essa contenute. Ho aspettato a risponderle perché attendevo da un giorno all’altro il passaporto, che oggi ho finalmente in tasca, compreso il permesso di recarmi in Francia. Scrivo oggi stesso a Mondolfo per sapere da lui le novità parigine e se una breve sosta sarebbe proficua e interessante. In ogni modo, come ebbi già a dirLe a voce, non mi tratterrei a Parigi che una ventina di giorni. Dato che Ella si trattiene a Castiglioncello fino al 10 settembre, avrei pensato di prendere un “popolare” per Livorno domenica 4 settembre, per farLe una visita ed avere da Lei le lettere di presentazione e tutti i consigli utili. 

			Subito dopo andrei a Roma per la visita obbligatoria al cav. Pasquali e anche per parlare con il dott. Milano, per mettermi un po’ al corrente sulla mia futura permanenza londinese.

			Potrei quindi partire, nulla osta del Ministero naturalmente permettendo, entro l’8-9 settembre.

			RingraziandoLa ancora per il Suo interessamento, invio a Lei e Famiglia i miei più devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			
24.274

			Firenze 1 settembre

			Egregio Presidente,

			Le confermo la mia visita di domenica prossima. Spero che l’autorizzazione sia arrivata in modo da non ritardare più la mia partenza ed essere così di ritorno al più presto possibile per il mio lavoro a Roma.

			Le porterò un baule di proposte e di idee che, pur non inventariando al loro attivo nessun elefante o varo di nave per “épater le bourgeois”, credo abbastanza interessanti.

			Porterò anche le “30 leghe per posta” di Scribe con relativa messa in scena.

			Devoti saluti a Lei e Famiglia

			dev.mo

			Alessandro Brissoni

			
25. 275

			Firenze 5 sett

			Egregio Presidente,

			unisco la voce “Aspendo” dell’Enciclopedia, dalla quale risulta, sebbene con non molti particolari, che il teatro è di origine romana. Come illustrazione la “voce” ha l’acquedotto romano e una fotografia del teatro con la semplice didascalia: “Aspendo Il teatro”.

			Ho ricevuto stamani una cartolina da Mondolfo che mi chiede ansiosamente notizie circa l’Accademia. Gli ho subito risposto rassicurandolo genericamente e siccome mi comunicava di partire da Parigi il 10, gli ho detto di trovarsi anche lui il 15 mattina a Roma. 

			Ho chiesto alla signorina Setaccioli l’indirizzo di Cazzola e appena lo riceverò scriverò subito.

			Aspetto con ansia la decisione per “Dear Brutus” e anche per le ultime difficoltà inerenti al mio viaggio.

			Ringraziandola ancora per l’affettuosa accoglienza invio a Lei e Famiglia i miei più devoti saluti

			suo

			Alessandro Brissoni

			Firenze 5 sett.

			26.276

			Gentile Signorina, 

			ho veduto ieri a Castiglioncello il Presidente che mi ha fissato un nuovo appuntamento a Roma per la mattina del 15 settembre.

			Verrei quindi a Roma il 13 settembre (martedì) per mettermi d’accordo con il cav. Pasquali, per la complicata questione dei soldi perché sarebbe mia intenzione partire poi il 15 stesso per l’estero. Il presidente dal canto suo ha detto che penserà a scrivere all’Accademia per tutte le questioni che mi riguardano.

			Le sarei grato se mi mandasse a giro di posta l’indirizzo di Cazzola, al quale devo scrivere con molta urgenza per una questione che interessa anche l’Accademia.

			La prego anche di comunicarmi se lo sa, l’indirizzo di Giannini che credo si trovi attualmente a Roma.

			Cordiali saluti al cav. Pasquali, a Sua Sorella e a Lei

			Alessandro Brissoni

			
27. 277

			Firenze 8 settembre

			Egregio Presidente,

			[...] La Signorina Setaccioli mi scrive che Cazzola ritornerà all’Accademia ed io oggi scriverò a lui accennandogli genericamente all’eventuale facilitazione che potrebbe essergli concessa per il prossimo anno accademico. Nonostante infatti i famosi retroscena, durante le prove del Re Cervo, fu l’allievo più diligente e scrupoloso (fu lui a prendersi la gatta da palare del lancio dei palloncini!)278 e credo che potrà assolvere benissimo l’incarico al direttore di scena.

			Avevo pensato anch’io ad alcune necessarie variazioni al testo e allo svolgimento dell’atto di Scribe, ma poi non me ne ero più occupato. 

			Sperando che all’arrivo di questa lettera abbia ancora fra le mani la commedia di Barrie, metto qui sotto la distribuzione delle varie parti, che potrà essere suscettibile naturalmente di modifiche, ma che già fornisce, di primo acchito, un’idea abbastanza precisa dell’utilità che ne deriverebbe da un’interpretazione da parte degli allievi dell’Accademia.

			Devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			Lob – Cazzola o, anche meglio, Maltese.

			Mr. Dearth – Battistella

			Alice Dearth – Galletti

			Mr. Purdie – Tieri o Di Crucciati o nuovo elemento.

			Mabel Purdie – Niccolini

			Joanna Trout – Kornis

			Lady Caroline Loney – De Luca o Fabro

			Mr. Coady – Cazzola o Mondolfo.

			Mrs. Coady – Lovari

			Margaret (la bambina) – Macinotti 

			Matey – Tordi279

			28.280

			Fiume 9 sett.

			Gentile Signorina,

			La ringrazio per la buona notizia. Ormai avendo fissato l’appuntamento col Presidente per il pomeriggio del 15, sarò a Roma il 13 o il 14. La prego perciò di ricordarmi ancora al Cav. Pasquali, in modo da potermi sbrigare subito e ripartire.

			Ancora ringraziamenti e cordiali saluti

			Dev.mo

			Alessandro Brissoni

			
29.281

			Viaggio all’estero dell’allievo regista 

			dott. Alessandro Brissoni

			16 settembre 1938-XVI

			On. MINISTERO SCAMBI E VALUTE

			Direzione Valute

			ROMA

			Prego cotesto On. Ministero di voler autorizzare la Banca d’Italia a consegnare al dott. Alessandro Brissoni, allievo regista di questa Accademia che dovrà recarsi all’estero per ragioni di studio, la somma di L. 4.800 in valuta inglese e americana (1800 lire in più della quota fissata dalla legge.)

			Si allega copia della autorizzazione del Ministero dell’Educazione Nazionale.

			IL PRESIDENTE

			Certificato.

			16 settembre 1938 – XVI°

			Dichiaro che il dott. Alessandro BRISSONI, allievo regista di questa Accademia, si reca all’estero per ragioni di studio (Parigi-Londra) ed è provvisto di una borsa di studio concessagli dal Ministero della Educazione Nazionale.

			IL PRESIDENTE

			
30. 282

			16 settembre 1938

			Mon cher Ami,

			j’ai parlé avec Labroca à Venise; il faut s’adresser au “Ministero Scambi e Valute”; mais j’ai déjà trouvé la personne qui va arranger la chose au plus vite possible.

			J’espère aussi de pouvoir Vous écrire, d’ici à quelques jour, de la part du Théâtre Eliseo, et, par consequent, de mon Académie.

			Un de mes élèves metteurs-en-scéne, M. Alessandro Brissoni, qui fai son voyage d’instruction à Paris et à Londres, viendrà Vous parler en mon nom. Je vous serai très reconnaissant si Vous voudrez bien lui donner quelques bons conseils.

			A tout à l’heure

			Bien à Vous

			M. JACQUES COPEAU

			PARIS

			31. 283

			URGENTE

			MINISTERO PER GLI SCAMBI E PER LE VALUTE

			Roma, 17 SET. 1938 anno XVI

			DIREZIONE GENERALE Alla spett. BANCA D’ITALIA

			PER LE VALUTE Sede di FIRENZE

			e per conoscenza:

			Divisione II Sez SM/Gm R. ACCADEMIA DI ARTE 

			Risposta alla nota N°_______ ARTE DRAMMATICA

			Del _____________________ Spett. ISTITUTO NAZ. PER I 

			CAMBI CON L’ESTERO – Via dell’Umiltà, 43 ROMA

			OGGETTO

			Dott. A. Brissoni

			Richiesta di valuta

			___________

			La R. Accademia di Arte Drammatica di costà ha richiesto l’assegnazione del controvalore di Lit. 4.800. (comprensive della normale dotazione) in favore del Dr. Alessandro Brissoni, allievo regista che dovrà recarsi all’estero per ragioni di studio.

			Data l’urgenza, Vi autorizziamo a cedere direttamente al Dr. Brissoni l’importo suddetto

			IL DIRETTORE GENERALE

			[firma autografa illeggibile]

			32.284

			Torino 21 settembre

			Egregio Presidente,

			al momento di partire per il confine, oltre il quale compirò atti degni di essere eternati nel grande affresco nell’atrio dell’accademia, invio ancora il mio ringraziamento e il mio saluto affettuoso.

			Spero che nella prossima riunione dei registi si fissi un programma, sia pure modesto, ma concreto, con scelta di lavori realizzabili con non molti attori e in non troppo tempo, con la divisione di responsabilità di date approssimativamente precise. Trovo infatti che per quest’anno non è il caso di fare una scalata dell’Everest ma darà certamente migliori frutti una buona passeggiata, bene organizzata, a Monte Mario. Sembrerà forse un atto di contrizione da parte mia per aver impiegato tanti attori e tanti mesi per il Re Cervo, ma è proprio per questa ragione che ho respinto l’idea di una ripresa del medesimo ed il progetto per il “Cappello di paglia di Firenze” che richiederebbe una ventina di attori e un forte numero di prove d’insieme.

			Ho proposto quindi il “Dear Brutus” perché prenderebbe solo dieci attori e circa un mese di prove, periodo non troppo rilevante dato il numero limitato di registi e i nove mesi di scuola. Mi permetto anche di far presente che una ripresa del “Mistero” con la mobilitazione di tutti gli attori e almeno (essendo ottimisti e pratici) due mesi di prove per l’impostazione di un’altra regia, si avvicinerebbe molto a quella scalata dell’Everest, non consigliabile almeno per questo primo anno di riassestamento. Noi allievi registi siamo tanti diversi l’uno dall’altro che ciascuno di noi, impostando un lavoro facilmente realizzabile in accademia, contribuirebbe alla formazione di un programma assai interessante e ben nutrito per la prossima stagione sperimentale.

			Prego sensare la mia lettera alla Oronzo Marginati285

			Devoti saluti Alessandro Brissoni

			P.S. Cigni bianchi e giraffe al Gran Consiglio dei registi di venerdì prossimo

			
33.286

			Parigi 24 settembre

			Gentile Signorina,

			sono da ieri sera a Parigi e ho già fatto la collezione di tutte le ultime edizioni dei giornali per seguire gli avvenimenti che vanno sempre più complicandosi. Non è certo questo il momento più adatto per un tranquillo studio di teatro ma speriamo che dio ce la mandi buona e senza vento!

			Se tutto restasse calmo rimarrei qui fino al 2 o 3 ottobre per poi passare dal Belgio ed essere l’8 o il 9 ottobre a Londra.

			La prego di salutare il Presidente al quale scriverò appena avrò qualcosa d’interessante da raccontare.

			Saluti a tutti i compagni. Devotamente

			Alessandro Brissoni

			Square-Hôtel

			4 – Rue St. Julien le Pauvre – Paris V° Telef: O.D.E. 19.20

			
34.287

			26 settembre 1938-XVI°

			Caro Brissoni,

			qui unite sono le presentazioni per Ashely Dukes e per Saint-Denis.

			Emanuel, col quale ho parlato della commedia di Barrie, ha dato con piacere l’autorizzazione per rappresentarla. Vuol dire che, dove la traduzione sua è infedele voi provvederete a ritoccarla con delicatezza, e senza fargliene accorgere.

			Buon lavoro, e mandatemi dettagliati rapporti su ciò che fate, vedete e concludete.

			
35. 288

			27 settembre 1938

			Cher M. Saint-Denis,

			J’espère que Vous n’aurez pas oublié mon nom. L’ai eu l’honneure de Vous connaitre chez notre cher Copeau, au Vieux Colombier, aux réprésentations du “Viol de Lucrèce” et de “La bataille de la Marne”, dont j’ai écrit avec enthusiasme aux lecteurs de ma revue “Scenario”.

			Après, j’ai parlé plusieurs fois de Vous à Copeau, car j’aurais eu des propositions à Vous faire; mais il n’a jamais su me donner votre adresse.

			Aujourd’hui, je Vous écris pour Vous presenter un élève metteur-en-scéne de mon Académie, le docteur Alessandro BRISSONI, qui vient passer six mois à Londres pour se perfectionner dans votre art.

			Un autre de mes éléves, le Dr. Costa, l’année passée a été six mois à Paris, precisément chez Copeau, comme son aide et son élève, sans payer ni être payé, tout simplement pour le voir travailler, et apprendre le métier. Je n’ose pas Vous demander exactement la même chose pour le dr. Brissoni; je l’ai deja présenté à M. Ahsley Dukes. Je voudrais seulment Vous prier de l’admettre à assister quelquefois à vos travaux; de lui permettre d’etudier ce que Vous faîtes. Je suis sûr qu’il pourra en tirer beaucoup de profit; et, dans l’espérance d’être exaucé, je Vous en remercie profondement.

			Veuillez agrér, mon cher Maître, l’expression de mes sentiments les plus empresses.

			Votre très devoué et très reconnaisant

			
36. 289

			27 settembre 1938

			Cher M. Ashley Dukes,

			C’est mon élève, le Dr. Alessandro BRISSONI, qui Vous appresse cette lettre.

			Je Vous ai dejà écrit ce qu’il vient à faire à Londres; et je Vous si dejà remercié de la bonne accueillance que Vous n’avez prier de me croire.

			Bièn à Vous

			M. ASHELY DUKES

			The Mercury Theatre

			
37.290

			30 settembre XVI

			Mon cher M. Ashley Dukes,

			Mon jeune élève, le dr. Alessandro BRISSONI, que Vous avez bien voulu me promettre d’accueillir gentiment, va arriver à Londres aux premier jour du prochain octobre. Je Vous serai très reconnaissant de tout ce que Vous voudrez bien faire puor lui, et je Vous en remercie d’avance. 

			Veuillez corire, cher Monsieur, aux sentiments les milleurs

			De Votre très dévoué

			M. ASHLEY DUKES

			British Drama League

			9. Fitzroi Square

			LONDON S.W.I

			
38.291

			28 sett. ore 21

			Egregio Presidente,

			sono arrivato da due ore a Firenze col treno proveniente da Parigi delle 20,25 di ieri. La radio di stasera comunica notizie che danno nuovamente adito ad una più sicura speranza: purtroppo, non potevo prevedere questo ieri a Parigi.

			Conscio della responsabilità di non interrompere il mio viaggio all’estero se non per motivi di urgente necessità, ho atteso fino all’ultimo momento lo sciogliersi degli avvenimenti. Al consolato mi avevano consigliato questa via d’uscita per conciliare le due necessità: andare subito in Belgio per attendere là il 1° ottobre. Di là, nel caso di complicazioni, avrei potuto sempre raggiungere l’Italia attraverso la Germania, mentre dalla Francia mi sarebbe riuscito completamente impossibile. Ieri mattina feci il biglietto per la frontiera belga (lo conservo ancora) per la quale avrei dovuto partire stamani. Improvvisamente venni a sapere che anche per il Belgio erano intervenute difficoltà e che occorreva un visto speciale, da ottenersi non in breve tempo. Mi recai allora all’Ambasciata per ottenere un definitivo e più autorevole consiglio. Là mi si fece capire che la cosa migliore era ritornare subito in Italia perché ormai poche vie erano lasciate all’ottimismo292. Mi si disse anche che il termine di sabato sarebbe stato rispettato ma che per gli uomini di leva abili al servizio sarebbero state create difficoltà ogni ora di più. Per levarmi ogni ulteriore scrupolo di coscienza, mi fu fatto questo certificato che unisco con la preghiera di restituzione al mio arrivo a Roma, perché mi servirà per un eventuale rimborso da parte dell’Agenzia della parte del viaggio non effettuato (Parigi-Londra e ritorno).

			Il mio viaggio di ritorno in Italia, con situazioni e momenti non facilmente dimenticabili, non fece che confermarmi la tempestività della mia decisione presa dopo tanti giorni di incertezza. Anche se tutto andrà bene, come è l’augurio comune, non sento di avere agito d’impulso ma di avere compiuto il mio semplice dovere d’italiano.

			La mia colpa sta forse nell’aver voluto partire per l’estero troppo presto, ma io l’avevo fatto per ritornare prima in Italia per lavorare. Pagherò questo mio errore di persona perché, appena potrò ripartire, rimarrò all’estero una ventina di giorni di meno per colmare il vuoto di questo viaggio fuori programma e delle spese eccezionali di questi giorni. Questa diminuzione di tempo non credo che mi recherà molto danno e d’altra parte lo spettacolo offertomi da Parigi in questi sette giorni vale bene la pena di contare per il doppio. Domattina cambierò alla banca la valuta in mio possesso, di cui fornirò scrupoloso resoconto. Attendo ordini per ripartire, appena tutto sia tranquillo. Avrei pensato che, data ormai la vicinanza degli esami, potrei approfittarne per fare quello di regia, cui sono già quasi preparato, sul “Dear Brutus” di Barrie. Il mio svolgimento si baserebbe su una realizzazione pratica. Potrei ripartire subito dopo, approfittando delle vacanze natalizie per includerle nel mio soggiorno all’estero, guadagnando così sul tempo utilizzabile per l’Accademia.

			A Parigi ho veduto la regia di “Baty” del “Cappello di paglia di Firenze”, sbagliatissima, la regia ottima di Dullin per il “Plutus” e la messa in scena di Jouvet per il “Corsaire” di Achard. Conservo tuttora in tasca i biglietti prenotati per ieri martedì per “Asmodèe” e per stasera per il “Bal de voleurs”, messo in scena da Barsacq!

			Ho telefonato all’indirizzo datomi da Costa di Copeau (Ville d’Avray) ma non rispondeva nessuno. Ho telefonato e sono stato di persona più volte alla Comedie ma non mi hanno saputo dare il recapito di Parigi. Mi hanno detto che Copeau veniva quasi tutti i giorni a ritirare la posta ma che da due giorni non si vedeva. Lasciai quindi la lettera e la mattonella del “Vieux Colombier” alla segreteria. L’invito-consiglio ufficioso di ieri mi ha impedito di trovare il tempo per ritornarvi ancora. Ho scritto in ogni modo una lettera nella quale dicevo di ritornare ben presto perché mi auguravo che le due simboliche colombe costituissero anche un buon augurio per l’ingarbugliata situazione presente. Rimango in attesa di istruzioni.

			I miei più devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			
39.293

			Firenze 29 sett.

			Gentile Signorina,

			ho spedito al Presidente una lettera, unendovi la dichiarazione dell’Ambasciata. Da parte mia non sarei mai deciso a prendere una risoluzione così grave come quella di troncare il mio viaggio, se non mi fosse stato detto da fonte così autorevole che il rimanere a Parigi fino al 1° ottobre avrebbe voluto dire semplicemente incoscienza.

			Per conciliare le due cose avevo pensato di andare nel Belgio da dove, se le cose andranno bene, potevo proseguire per l’Inghilterra e se andavano male, potevo ritornare in Italia attraverso la Germania. Avevo già fatto il biglietto dritto per la frontiera belga quando sorgeva l’improvvisa difficoltà di in visto speciale ed ero allora costretto a consigliarmi all’Ambasciata dove mi veniva tolta (era il 27 settembre) ogni ulteriore speranza ottimistica.

			Sono stato alla Banca d’Italia dove dovrei restituire, al massimo entro tre o quattro giorni, la valuta straniera per cambiarla in quella italiana. Entro quattro giorni dovrei quindi o ripartire per l’estero o effettuare questo cambio ed ottenere poi in seguito una seconda autorizzazione.

			Il biglietto circolare che avevo fatto mi scade il 15 dicembre e nel caso quindi di una proroga della mia nuova partenza, dovrei chiedere il rimborso del tratto Parigi-Londra e ritorno, rimborso che sarà effettuato dopo alcuni mesi.

			Le soluzioni quindi che mi si presentano sarebbero:

			a) ripartire subito (per tre o quattro giorni al massimo) defalcando dalla somma per la mia permanenza all’estero, ancora nella massima parte in mio possesso, la spesa del nuovo viaggio Firenze-Parigi e ritorno.

			b) effettuare il cambio alla Banca e chiedere il rimborso, facendo l’esame di regia. Dopo il quale potrei ripartire con una nuova autorizzazione alla Banca e con un nuoo biglietto Roma-Parigi-Londra, chiedendo all’Accademia l’anticipo del tratto Parigi-Londra. Anche in questo caso pagherei personalmente in tratto Firenze-Parigi e ritorno, con il sacrificio di una quindicina di giorni di soggiorno all’estero.

			Ci sarebbe anche una terza soluzione: una volta partito, rimanere all’estero sei mesi di seguito invece di tre, trovando il modo di avere dal ministero scambi e valute l’autorizzazione speciale per un’esportazione consecutiva, senza rientro in Italia. Nel quale ultimo caso né l’Accademia né io verrebbero a subire un danno di carattere economico per questo fuori programma.

			Domani venerdì 30 aspetterò una comunicazione telefonica dalle 17 alle 17,30 al numero 22148. Non ricevendola, telefonerò io stesso di nuovo all’Accademia alle 17,30.

			Cordiali saluti

			Alessandro Brissoni

			40.294

			30 settembre XVI

			Mon cher M. Ashley Dukes,

			Mon jeune élève, le dr. Alessandro BRISSONI que Vous avez bien voulu me promettre d’accueillie gentiment, va arriver à Londres aux premiers jours du prochain octobre.

			Je Vous serai très reconnaissant de tout ce que Vous voudrez bien faire pour lui, et je Vous en remercie d’avance. Veuillez croire, cher Monsieur, aux sentiments les meilleurs

			De Votre très dévoué

			M. ASHLEY DUKES

			British Drama League

			9, Fitzroy Square

			LONDON S.W.I.

			
41.295

			Firenze 30 settembre

			Egregio Presidente,

			subito dopo la telefonata mi sono recato all’Agenzia Cook dove ho saputo che il risparmio che otterrei facendo alla sede centrale di Roma il biglietto a riduzione per la Francia equivale all’incirca alla spesa per il viaggio di andata e ritorno a Roma.

			Ho deciso allora di fare il biglietto intero e di partire senz’altro domani per Parigi da dove brucerò rapidamente la tappa di Bruxelles, già compresa nel mio biglietto circolare, ed essere così il più presto possibile a Londra.

			Stasera mi sono arrivate, respinte dall’albergo di Parigi, le lettere di presentazione per Ashley Dukes e Saint-Denis.

			Sono molto felice di sapere che avrò la possibilità di mettere in scena il “Dear Brutus” e comincerò in da ora a perfezionare la mia preparazione.

			Sono dispiacente per questo contrattempo ma quando sono venuto in Italia soltanto le Autorità Supreme (propri quelle del cielo) potevano prevedere una soluzione pacifica. Prova ne sia che oggi al distretto (dove mi ero recato perché due miei amici in congedo di artiglieria della mia stessa classe erano stati richiamati ieri e non volevo altri scherzi) ho potuto contemplare la mia cartolina già pronta per il richiamo e non più spedito.

			Vi assicuro che rimetterò il breve tempo involontariamente perduto e ritornerò a dicembre con una voglia raddoppiata di lavorare.

			Delle tre regie vedute a Parigi ho fatto per “Scenario” un piccolo articolo del quale invierò copia anche all’Accademia.

			Devoti Saluti

			Alessandro Brissoni

			
42.296

			1 ottobre XVI

			Caro Brissoni,

			sto raccogliendo le vostre lettere nell’archivio dell’Accademia; pubblicheremo prossimamente il primo gruppo in sei volumi, naturalmente senza pregiudizio di quelle che verranno poi.

			Intanto, vi restituisco, secondo il vostro desiderio questa dell’Ambasciata d’Italia. La nostra Ispettrice mi riferisce che avete già ricevuto le lettere di presentazione ai vostri ospiti inglesi.

			Dunque buon viaggio; e, a suo tempo, felice ritorno.

			Dall’aff.mo

			43.297

			Parigi 6 ottobre

			Egregio Presidente,

			ieri mattina sono riuscito a vedere Copeau e a parlare con lui a lungo. È sempre in attesa di notizie da parte del Maggio Musicale e aspetta l’altra lettera che gli avete promesso.

			Mi ha detto che non farà più “L’annunciazione” di Claudel perché non si è trovato d’accordo con l’autore sulla messa in scena ed è avvenuto anche uno scambio di lettere assai vivaci che hanno troncato ogni rapporto, anche di carattere amichevole, fra regista e autore. In luogo dell’ “Annunciazione” Copeau metterà in scena una commedia di Marivaux, preceduta da un piccolo atto di carattere campestre. Ciò gli costerà, mi ha detto, meno fatica e meno tempo per la preparazione. La “prima” di questo allestimento scenico, del quale non ha ancora cominciato le prove avverrà, pare, nella seconda metà di novembre.

			Nei mesi di dicembre, gennaio e febbraio, Copeau sarebbe quindi libero perché partirà solo a marzo. Non sarà possibile invitarlo in Italia per quell’epoca? Da quel che ho creduto di capire non ci sarebbero molte difficoltà da parte sua per accettare. Il suo recapito di Parigi è Rue Moncey 7 – Paris IX.

			Parto stamani per l’Inghilterra e mi auguro che i giorni che passeranno saranno interessanti e proficui come questi che ho trascorso nel mio ritorno a Parigi. Grazie infatti all’interessamento del sig. René Jeanne ho potuto avere ottimi posti a riduzione o gratuiti a teatro. Ho veduto così la Compagnia di Barsacq che rappresentava il “Bal des voleurs” di Anouhil e la compagnia di Pitöeff con “L’argent n’a pas d’odeur” (Le case del vedovo) di Shaw e, alla Comédie, ho assistito ad Asmodée e a “Chacun sa verité” con la regia di Dullin. Ieri pomeriggio sono stato anche all’Atelier dove, dopo essermi presentato a Dullin, ho assistito a una prova del nuovo lavoro di Salacron: “Savonarola”, contenente palesi allusioni antihitleriane. Manderò, appena mi sarà possibile, una dettagliata relazione di tutto.

			Devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			44.298

			Londra 17 ottobre

			Egregio Presidente,

			sono da alcuni giorni a Londra e sono già stato diverse volte nel piccolo “Mercury Theatre” dove Ashley Dukes mi ha accolto con squisita gentilezza. In questo momento si stanno rappresentando tutte le sere due commedie “The man of destiny” di Shaw e Squiring the circle” (“La quadratura del cerchio” rappresentata anche in Italia dalla compagnia della signora Pavlova) di Kataev. Manderò in seguito le mie impressioni su questo spettacolo, insieme a quelle sugli spettacoli parigini. Non sono ancora stato da Saint-Denis (il suo indirizzo è Phoenix Theatre. Charing Cross Rd. London W.C. 2) perché Ashley Dukes ha voluto scrivergli una lettera personalmente ed attende la risposta per oggi o domani. Non posso quindi fargli la scortesia di andare per conto mio. D’altra parte ho avuto da Ashley Dukes un incarico molto difficile e delicato che mi terrà occupato per la massima parte del mio periodo londinese. Egli mi ha dato infatti l’edizione originale del 1550 della “Mandragola” di Machiavelli con il compito di fargli una semplice traduzione letterale in inglese sulla quale egli poi lavorerà per ottenere un libero rifacimento e un’interpretazione moderna. Gli ho fatto capire che la mia conoscenza ancora molto imperfetta della lingua inglese e la grandezza dell’opera mi avrebbero impedito qualsiasi tentativo del genere, ma lui ha insistito molto e così ci troveremo quasi tutti i giorni per lavorare insieme, scena per scena. Calcola di mettere in scena la “Mandragola” per febbraio-marzo e mi avrebbe incaricato anche di fare i figurini per i costumi e le scene. Subito dopo Londra, vorrebbe presentare questa messa in scena anche in America, come ha già fatto per “Murder in the Cathedral”, di T.S. Eliot. Ho acquistato e già finito di leggere il dramma dell’Eliot: è davvero un’opera di grande valore lirico e drammatico. Vi sarò grato se mi manderete a dire quello che è stato stabilito sul programma dell’anno in corso e sui turni di lavoro fissati per ciascun allievo regista.

			Devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			45.299

			27th ottobre 1938

			M. Silvio d’Amico,

			Il presidente du l’Academie d’Art Dramatique,

			Piazza Croce Rossa, 3

			Roma.

			Cher Monsieur,

			J’ai reçu avec le plus grand plaisir voltre élève, le docteur Alessandro Brissoni. Il suit mes répetitions au theâtre et certaines classes dans mon studio.

			J’amerai beaucoup avoir de vos nouvelles de temps en temp et étabilir un lien regulier entre votre grande acedémie et temps et étabilir un lien régulier entre votre grande académie et mon petit studio. Je n’ai naturellement pas oublié nos rencontres a Turin et à Paris.

			Votre bien dévoué

			M. St-Denis

			
46.300

			Londra 28 ottobre

			Egregio Presidente,

			Vi ringrazio per le buone parole e per il commosso appello all’infelice destino del mio illustre concittadino. Ho già consegnato il I atto e domani consegnerò il II ad A. Dukes che, bontà sua, si dichiara per ora molto soddisfatto.

			Il lavoro andrà in scena quasi certamente nella seconda metà di febbraio e nell’eventualità del disegno da parte mia della scena e dei costumi, avrei caro di essere nuovamente a Londra per tale epoca, per controllarne la realizzazione. Se siete sempre nella stessa opinione espressami dalla Signorina Setaccioli al telefono, di farmi cioè subito lavorare al termine delle vacanze natalizie, iniziando le prove il 7 gennaio, sarei in condizioni, spero, di preparare il “Dear Brutus” per la prima decade di febbraio. Ho acquistato il testo inglese di Barrie e vi sto lavorando sopra nei ritagli di tempo. Gli attori rimarrebbero per ora quelli che vi dissi e prenderei Crast per la parte di Purdie, al posto di Tieri o Di Crucciati. Calcolerei tre ore al giorno di prova. Avrei pensato anche di unire allo spettacolo come “lever de rideau” l’atto di Scribe, operandovi energici tagli e significando solo con elementi sintetici la mia primitiva macchinosità nella messa in scena. Per allestire questo atto mi basterebbe un’ora al giorno di prova supplementare con i due protagonisti, che potrebbero trovare un’ora di tempo libera la mattina o la sera. Se invece avete deciso di far lavorare prima di me gli altri miei compagni allievi registi, potrei subito ritornare a Londra nei primi di gennaio ed essere di nuovo a Roma ai primi di aprile, in modo da dare la rappresentazione ai primi di maggio. Vi prego di decidere per una di queste due soluzioni prospettate secondo che sarà più in armonia con gli interessi e il programma dell’Accademia. M. St. Denis è stato molto gentile con me e mi permette di assistere il giovedì e il sabato alle sue lezioni di recitazione alla scuola e il lunedì, martedì e mercoledì e venerdì alle prove in teatro della “Dodicesima notte” che andrà in scena il 24 novembre e che ha cominciato a provare da circa due settimane.

			Devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			
47.301

			Londra 14 novembre

			Egregio Presidente,

			Vi confesso che aspetto con molta ansietà la vostra decisione circa il mio prossimo ritorno a Londra, perché nonostante che non riceverò da questo lavoro nessun beneficio economico, l’onore di poter disegnare la scena e i costumi di un’edizione della Mandragola, che sarà presentata a Londra e in America, è per me molto grande e credo che non faccia dispiacere neppure all’Accademia. È ormai quasi sicuro che A.D. presenterà la Mandragola a Londra nella seconda metà di febbraio e ciascuna delle due soluzioni che vi prospettai nella mia precedente lettera (ritornare subito a Londra i primi di gennaio per lavorare a Roma ai primi di aprile e presentare il “Dear Brutus” alla fine di aprile-primi di maggio, oppure mettere subito in scena, finite le vacanze natalizie il “Dear Brutus” a Roma per poter poi ripartire per Londra nella prima decade di febbraio) mi permetterebbe di arrivare in tempo per la messa in scena. Dopo aver lavorato come un disperato per circa un mese alla traduzione della Mandragola (ero già arrivato a metà del quarto atto) è arrivata dall’America una traduzione in inglese stampata nel 1925 a New York e tradotta molto fedelmente da un certo Strak Young. Ho quindi interrotto le mie fatiche di Ercole e fra qualche giorno potrò mandare la mia relazione sulla scuola di Saint-Denis e sugli spettacoli londinesi.

			Ho parlato con Saint-Denis circa il suo eventuale anno d’insegnamento e di regia in Italia ma mi ha detto che per l’anno prossimo questo gli è impossibile perché ha formato solo quest’anno una nuova compagnia inglese (quella che attualmente presenta “The White guard” e che presenterà prossimamente la “Dodicesima notte”) e non vuole abbandonarla prima che non sia completamente messa a punto.

			Sarebbe semmai disposto a venire per un mese, per l’eventuale regia di qualche lavoro.

			Ieri domenica sono stato invitato in campagna da una famiglia di nobili inglesi e ho raccolto… materiale preziosissimo per l’ambiente e i personaggi del primo atto del “Dear Brutus”!

			Con i miei più devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			48.302

			Londra 20 nov

			Gentile Signorina,

			vi prego di scusarmi se rispondo con un po’ di ritardo alla vostra gentile lettera che mi ha fatto veramente molto piacere perché mi porta notizie veramente lusinghiere, e da anni sospirate, sull’impostazione del lavoro in Accademia e perché mi comunica la decisione a mio riguardo del Presidente, che era proprio quella delle due da me preferite. Risponderò in settimana anche all’affettuosa cartolina del Presidente, dovendo aspettare una lezione di regia di St. Denis di mercoledì prossimo per completare gli appunti della mia seconda relazione. Vi prego di rendervi interprete presso il Presidente, intanto, del mio autentico entusiasmo nel sentire che, finalmente, è stato stabilito un programma preciso. Spero che i miei compagni rimarranno tutti nei limiti stabiliti. Io, da parte mia, mi impegno a fare lo stesso.

			Come ho già scritto altre volte m’impegno a curare la messa in scena del “Dear Brutus” in 30-35 giorni al massimo con tre ore al giorno di prova. In uguale periodo di tempo, se il Presidente ne riterrà opportuna la rappresentazione, “30 leghe per posta” di Scribe con 1 ora al giorno di prova con i due attori protagonisti.

			Per il “Dear Brutus” di Barrie, le scene non verranno a costare molto perché le ridurrò agli elementi essenziali. Occorre però che gli abiti dei personaggi (abiti da sera, moderni, estivi, tanto per gli uomini che per le donne) siano molto curati ed eleganti. In tale commedia infatti la questione degli abiti eleganti è un elemento essenziale.

			Rimarrò qui a Londra fino al 5 dicembre e mi fermerò poi una decina di giorni a Parigi, nel mio viaggio di ritorno. 

			Ringraziamenti e cordiali saluti

			Alessandro Brissoni

			Trascrivo qui nuovamente la distribuzione delle parti per il “Dear Brutus” di Barrie, nell’ordine del loro ingresso in scena:

			Alice Dearth	 Galletti

			Joanna	 Kornis Sivieri303 

			Mrs. Coade	 Niccolini

			Mubel Turdie	 Lovari

			Lady Caroline	 De Luca ?304

			Matteo	 Tordi

			Lob	 Cazzola

			Mr. Coade	 Mondolfo o Maltese

			Mr. Purdie	 Crast

			Mr. Dearth	 Battistella

			Margherita	 Macinotti B.305

			
49.306

			Firenze 12 dicembre

			Gentile Signorina,

			Sono di nuovo a Firenze in attesa di riprendere al più presto il mio secondo periodo all’estero. Vi sarei grato perciò se mi fosse indicato un giorno (sia venerdì o sabato, di questa settimana o lunedì o martedì della prossima) nel quale possa parlare con il Sig. Presidente all’Accademia. Vorrei infatti venire un giorno o due al massimo a Roma e se uno di questi giorni coincidesse con il saggio di recitazione ne sarei ancora più contento, per poter vedere i progressi dei vecchi compagni e le possibilità dei nuovi.

			Come ho già accennato a Lele d’Amico a Parigi vorrei chiedere questa volta al signor presidente di avere anziché due mesi a Londra e uno a Parigi, tutti e tre i mesi a Londra.

			In gennaio e in febbraio infatti assisterei alla messa in scena della “Mandragola” da parte di Ashley Dukes mentre in marzo assisterei a una nuova messa in scena di Saint Denis e ai saggi di regia della sua scuola. A Parigi invece, andando Copeau fuori di Francia, mi limiterei ad assistere agli spettacoli serali, rimanendo disoccupato durante il giorno. 

			Ho già accennato alla signora d’Amico-Cecchi la mia prossima nuova richiesta per gli scambi e valute e sono stato consigliato di farla al più presto. Spero quindi di ricevere da voi un appuntamento per Roma per uno dei prossimi giorni.

			La mia seconda relazione sulle lezioni e la suola di St. Denis è stata ricevuta? Sto compilando in questi giorni la mia terza relazione riguardante gli spettacoli londinesi e le prove della “Dodicesima notte”. Devoti saluti al sig. presidente.

			Ringraziamenti e cordiali saluti

			Alessandro Brissoni

			P.S. Sarebbe possibile ottenere per me una copia dattilografata della traduzione del sig. Emmanuel

			
50. 307

			Allievo regista Alessandro 

			Brissoni

			19 Dicembre 1938 -XVII

			ON. MINISTERO SCAMBI E VALUTE

			Direzione Valute

			ROMA

			Vi rinnoviamo la preghiera di voler autorizzare (così come già ci venne gentilmente concesso nel settembre u.s.) la sede di Firenze della Banca d’Italia a rilasciare al nostro allievo regista Alessandro Brissoni – che dovrà recarsi a Londra per il secondo periodo del corso di perfezionamento – la somma di Lit. 6.000 in valuta estera (sterline e dollari). Vi saremmo oltremodo grati di un sollecito svolgimento della pratica relativa, dovendo il Brissoni ripartire ai primissimi di gennaio.

			IL PRESIDENTE

			
51. 308

			Firenze 19 dicembre

			Egregio Presidente,

			sono veramente entusiasta della serata di sabato e vi ripeto che quest’anno sarebbe un delitto senza rimedio lasciarsi scappare, dispersi e sciupati nelle più disparate compagnie, elementi ottimi come Battistella, Tordi, Crast e la Lovari come è già avvenuto per l’anno in corso per Tieri.

			Vi scrivo perché mi occorre l’autorizzazione di poter fare le correzioni in penna (in lapis è impossibile dati i numerosissimi cambiamenti) sul copione tradotto dal sig. Emanuel. Non so se sarà buona politica chiedere tale permesso al sig. Emanuel perché Voi mi avete già detto di operare le correzioni a sua insaputa.

			Sarebbe bene che conoscessi subito tale decisione perché potrò eseguire in questi giorni di vacanza il completo riadattamento del copione alla più assoluta fedeltà del testo inglese (specialmente nel primo e terzo atto i cambiamenti sono molti e assolutamente arbitrari) e potrò così spedire, avanti la mia partenza per Londra, il testo esatto alla Signorina Setaccioli (dopo naturalmente vostra nuova lettura e approvazione) per farne eseguire tempestivamente le copie occorrenti.

			Per quello che riguarda il titolo scelto dal signor Emanuel “Quello che è in noi” non può andare:

			1) perché la traduzione di “something ourselves” è “Qualcosa dentro di noi” che rende molto più l’idea di una cosa incerta e non bene conosciuta come è infatti nella commedia. D’altra parte mi pare che suoni anche meglio in italiano.

			2) perché proprio quest’anno una delle quattro commedi e premiate dallo Sperimentale s’intitola “Quello che è in noi” e potrebbero succedere degli equivoci a tutto nostro svantaggio.

			Un altro buon titolo che renderebbe l’atmosfera della commedia e che era piaciuto anche ad Andreaus traduttore anche lui di questa commedia, avrei pensato di fissarlo come “Il bosco di Lob”. Tra i due però preferisco sempre “Qualcosa dentro di noi”.

			– Per la questione del titolo, non urgente come l’altra cosa che vi chiedo – dovrebbe essere naturalmente interpellato anche il signor Emanuel

			Devoti Saluti

			Alessandro Brissoni

			
52.309

			20 dicembre 1938-XVII

			Caro Brissoni,

			sono contento che siete contento; e aspetto che mi facciate sapere che siete contento che io sono contento che voi siete contento.

			Nell’attesa, Vi autorizzo a fare tutti i segni che Vorrete su quel copione.

			Ma, perché la vostra contentezza non sia eccessiva, se avete dei tagli di tempo, riprendete in mano il Re Cervo e considerate un po’ se lo si potrebbe rappresentare integralmente cogli elementi attuali – Battistella Truffaldino, Crast Pantalone, Mondolfo Turamante, Dicrucciati Deramo, e due nuovi elementi per Tartaglia e per Leandro –. Debbo darvi questo dispiacere perché abbiamo nientemeno che una duplice proposta di riprenderlo all’estero, la prossima primavera.

			Domani vi spedisco una lettera da portare a Saint-Denis e una per Dukes.

			Buon viaggio, buoni lavori, saluti cordiali

			Dott. Alessandro Brissoni

			FIRENZE

			53.310

			21 Dicembre 1938 -XVII

			Cher M. Ashley Dukes,

			je confie au Dr. Brissoni, qui aprés une courte visite à Rome retourne à Londres, les expressions les plus vives de ma reconaissance pour Votre hospitalité.

			J’espère que nous aurons encore l’occasion de collaborer et je vous prie d’agréer l’assurance de ma fidèle amitié.

			Veuillez me croire toujours très amicalement

			Votre devoué

			
54.311

			21 dicembre 1938

			Mon cher M. Saint-Denis,

			J’ai reçu il y a quelques mois votre amiable letter, et j’ai appris aujourd’hui par mon élève, le dr. Brissoni, les nouvelles de la bonne accueillance que Vous lui avez faite. 

			Je Vous en exprime mes remerciements les plus empressés, avec le voeu d’avoir ancore l’occasion de collaborer a la vie de l’Art que nous aimons.

			Croyez-moi, mon cher Ami, votre très devoué

			M. Saint-Denis

			Londres 

			55.312

			Firenze 22 dicembre

			Egregio Presidente,

			avendo ricevuto la Vostra lettera e dubitando ormai che nel mondo vi possa essere qualcosa di bello o di sacro, sono stato sul punto di arruolarmi nella Legione Straniera. Rimessomi da questo stato di passeggera prostrazione vi prego di comunicare la Vostra decisione all’altra vittima di Gozzi, il povero Battistella, con la maggiore circospezione, per evitare un’incresciosa scena di sangue o, per lo meno, un suicidio.

			Ritengo più che possibile le sostituzioni di parti da Voi suggeritemi ma credo assolutamente impossibile poter trovare fra i nuovi elementi un attore così eccezionale come occorre per interpretare la parte di Tartaglia (Tartaglia è infatti il vero protagonista del “Re Cervo”, e nel 3° e 4° quadro, non eseguiti, è sempre in scena). Avrei perciò pensato subito ad un accomodamento che credo non vi sarà difficile approvare, nel caso di un sicuro giro all’estero della Compagnia dell’Accademia. Esiste qui a Firenze un certo Giulio Scarnicci313, laureato in legge, della mia stessa età, che si rese celebre quattro anni or sono con le sue interpretazioni comiche (inventò, fra l’altro, tutto un suo modo speciale di tartagliare) nelle riviste goliardiche improvvisate dagli studenti fiorentini. Attualmente è disoccupato e benché non abbia mai recitato in una compagnia regolare o dello sperimentale (per fortuna) avrebbe avuto una proposta semi-ufficiale ed ancora incerta di interpretare Farfanicchio ne “La strega” del Graziani durante il Maggio Musicale Fiorentino. Gli ho accennato la cosa molto vagamente e lui, fra le due possibilità, preferirebbe quella dell’Accademia. Questo per ciò che riguarda la sostituzione dei ruoli, in quanto poi alle altre considerazioni generali io rimango dell’opinione che il 3° e 4° quadro del Re Cervo sono statici e noiosi quanto il 1° e 2° erano movimentati e divertenti.

			Ho continuato ad approfondire il mio studio del “Dear Brutus” di Barrie e ogni giorno di più mi meraviglio perché sembra che l’autore abbia scritto apposta questa commedia per i caratteri e le possibilità di Tordi, Battistella, Crast, Mondolfo, Galletti, Lovari, Niccolini, Kornis, De Luca, Cazzola e Macinotti314. (Non esagero perché non vi è neppure una parte che presenti difficoltà nell’interpretazione per ciascuno di essi). Sono tanto convinto di questo che spero un giorno di poter convincere anche voi, per non lasciarmi scappare un’occasione così bella con la quale, oltre a presentare in Italia una novità di così grande valore teatrale, si allestirebbe uno spettacolo d’insieme e in abiti moderni quasi perfetto, vero ideale per un’Accademia di Recitazione.

			Insisto tanto in questa convinzione che sono disposto, piuttosto che perdere un’occasione così preziosa, a cedere senza pianti e ripianti le corna e la regia del “Re Cervo”, ad un altro allievo regista di buona volontà. Vi prego perciò di decidere tenendo presente anche questa mia ispirata e patetica supplica a proposito del “Dear Brutus”.

			Grazie per le lettere per l’Inghilterra che ho ricevuto stamani.

			Con ferma e virile rassegnazione, non disgiunta da un alto spirito di sacrificio rimarrò in attesa di altre novità

			I più sinceri e devoti auguri a voi a alla vostra famiglia

			Dev.mo

			Alessandro Brissoni

			
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Quando Brissoni scrive questa lettera si trova a Firenze, dove erano in fermento i preparativi per il Maggio Musicale Fiorentino. Si trovavano lì anche Jacques Copeau e Orazio Costa, intenti a svolgere i sopralluoghi per l’allestimento di Come vi piace al Giardino di Boboli. (Cfr. O. Costa, Un regista in cerca di scena, cit., pp. 58-62). L’idea di Brissoni era quella di inscenare il Re Cervo con gli allievi dell’Accademia al teatrino dell’Università di Via Laura, gestito dai G.U.F.

				
				
					Aroldo Tieri, allievo attore.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Bice Macinotti, allieva attrice.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Adriana Sivieri, allieva attrice.

				
				
					I cognomi qui menzionati si riferiscono agli allievi Leonardo Cortese, Antonio Crast, Antonio Battistella, Otello Cazzola, Silvia De Luca, Edoardo Maltese, Luciano Mondolfo. 

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto.

				
				
					D’Amico preferisce l’allieva Nerina Bianchi a Bice Macinotti per il ruolo di Angela, ritenendola evidentemente una valida attrice, come attestano peraltro i suoi voti di diploma, fatta eccezione per un’insufficienza in danza: 7 (recitazione), 8 (storia del teatro), 5 (danza), 8 (trucco). Cfr. Certificato di diploma, 15 giugno 1949, dattiloscritto in A.A.; Certificato di diploma, 1984, dattiloscritto con firma autografa di Aldo Trionfo in A.A., faldone 1-70, fascicolo Nerina Bianchi. 

				
				
					Gianni Cajafa, allievo attore.

				
				
					Riccardo Aragno, allievo regista.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto mutilo. 

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lucien Coutaud (1904-1977), pittore e costumista.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					A. Brissoni, Domanda di ammissione agli esami di diploma, manoscritto. 

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico a Paolo Milano, dattiloscritto.

				
				
					Cartolina Paolo Milano a Silvio d’Amico, manoscritto, cfr. Fig. 3.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Paolo Milano a Silvio d’Amico, dattiloscritto con firma autografa.

				
				
					Paolo Milano era ebreo. Nella data in cui il giornalista scrive a d’Amico era già stato pubblicato l’articolo Il Fascismo e i problemi della razza (“Giornale d’Italia”, n. 167, 15 luglio 1938), che avrebbe incrementato le politiche antisemite del governo fascista, sfociate nelle leggi razziali dell’autunno 1938. Al punto 9 dell’articolo si legge che “gli ebrei non appartengono alla razza italiana”, gli altri punti inneggiano al razzismo ed esortano gli italiani a dichiararsi “fieramente razzisti” (ibidem). Il nome di Paolo Milano, dall’agosto 1938, cessa di apparire sulla rivista “Scenario”, di cui il giornalista era segretario di redazione. Seguirà una fuga di Milano, per aver salva la vita, a Parigi e negli Stati Uniti, dove si stabilisce a vivere. Per quanto riguarda la storia giornalistica e biografica di Milano si rimanda a L. Belleggia, Lettore di professione tra Italia e Stati Uniti. Saggio su Paolo Milano, Bulzoni, Roma 2000. Le leggi razziali colpirono drasticamente anche la vita dell’Accademia Nazionale Drammatica. Nel 1939, Anton Giulio Bragaglia denunciò che Wanda Fabro avrebbe dovuto portare in scena con la Compagnia dell’Accademia la commedia Ingresso al palcoscenico dell’autrice ebrea Edna Ferber. In seguito all’introduzione delle leggi razziali furono ammesse soltanto riduzioni e adattamenti di romanzi e commedie di autori ebrei, anziché le opere originali. D’Amico si batté contro il divieto di rappresentare la commedia, ma l’inscenamento dell’opera venne ugualmente proibito a causa della censura antisemita che colpiva la produzione culturale del tempo, causando anche danni al bilancio economico della Compagnia. (Cfr. Lettera di Silvio d’Amico a Renato Simoni, dattiloscritto, 3 gennaio 1940, in A.A., scatola d’archivio 1940/1941).

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico da Ashley Dukes, dattiloscritto su carta intestata della rivista “Scenario”. Presso l’Archivio Storico dell’Accademia è presente un dattiloscritto analogo in lingua italiana, sempre redatto da Silvio d’Amico: “Gentile Sig. Ashley Dukes, il mio amico e collaboratore Dr. Paolo Milano Le ha già accennato all’oggetto di questa mia lettera. La R. Accademia d’Arte Drammatica di cui sono il Presidente vorrebbe inviare un suo allievo regista a Londra per uno soggiorno di studi teatrali e pratica di palcoscenico che dovrebbe durare circa sei mesi. Questo giovane allievo che è il Dr. Alessandro Brissoni di anni 25 e che ha già compiuto tre anni di studi nella mia Accademia, verrebbe a Londra a spese dell’Accademia stessa dai primi di Ottobre 1938 agli ultimi di Marzo 1939 per assistere all’attività di qualche esperto direttore di teatro. Io ho pensato naturalmente a Lei come ho pensato al Sig. Saint Denis che ebbi occasione di conoscere al V.C. di Parigi. Mi permetto pertanto di rivolgermi alla Sua cortesia per sapere se come Ella ha fatto sperare al mio amico Milano, sarebbe disposta ad accogliere il mio giovane allievo, ed eventualmente a introdurlo presso il Sig. Saint Denis o presso altri. Ripeto che tutto questo dovrebbe essere a titolo puramente gratuito e cioè senza pagare né essere pagato. La ringrazio anticipatamente anche a nome della R. Accademia di quanto Ella vorrà fare”. 

				
				
					Dichiarazione di Silvio d’Amico, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Ashley Dukes a Silvio d’Amico, dattiloscritto con firma autografa su carta intestata del Mercury Theatre.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Brissoni si riferisce al filmato del Giornale Luce B/B1350, datato 3 agosto 1938 dal titolo L’Accademia di arte drammatica, che ha per oggetto la visita del Ministro dell’Educazione Nazionale in Accademia. Il filmato mostra una sequenza delle lezioni di trucco, un saggio di danza delle allieve attrici, coreografato da Raja Markmann Garosci, e un breve saggio d’insieme dai toni parodistici.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Brissoni era solito avvalersi nei suoi allestimenti di effetti scenici, non sempre di facile realizzazione, volti a creare un forte stupore negli spettatori, come nel caso di uno spettacolo in cui il regista idea addirittura lo scoppio di un ordigno sulla scena. (Cfr. A. Brissoni, Storia di una bomba, in “Sipario”, n. 52, 1950, pp. 16-18). 

				
				
					Otello Cazzola, Edoardo Maltese, Antonio Battistella, Giovanna Galletti, Aroldo Tieri, Giovanni De Crucciati, Elda Niccolini, Vera Kornis, Silvia De Luca, Wanda Fabro, Luciano Mondolfo, Elisa Lovari, Bice Macinotti, Pietro Tordi.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					S. d’Amico, Richiesta di finanziamento per il soggiorno all’estero di Alessandro Brissoni con allegata autorizzazione del Ministero dell’Educazione Nazionale, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico a Jacques Copeau, dattiloscritto.

				
				
					Lettera dattiloscritta inviata dal Ministero per gli scambi e per le valute alla Banca d’Italia e all’Accademia. Presso l’Archivio Storico dell’Accademia è presente un’altra copia del documento, che tuttavia contiene un errore nella datazione, apposta mediante timbro dal Ministero, poiché è indicato l’anno 1933 anziché 1938.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Pseudonimo di Luigi Lucatelli (1877-1915), scrittore e giornalista, ideatore dell’omonima macchietta. Marginati è un esponente del ceto medio e delle sue rimostranze, che scade talvolta in luoghi comuni, pur sottolineando la distanza che intercorreva tra le urgenze della società civile e la classe politica. (Cfr. V. Zandonà, “La satira: uno specchio dell’antipolitica nell’Italia giolittiana”, in “Diacronie. Studi di storia contemporanea. La satira fa storia. Eventi, pratiche, linguaggi”, n. 11, 2012, [http://www.studistorici.com/2012/10/29/zandona_numero_11/ ], 3 aprile 2020. 

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico a Michel Saint-Denis, dattiloscritto. Una parte di questa lettera è stata già pubblicata in C. Carponi, Michel Saint-Denis, dal Théâtre du Vieux-Colombier al London Theatre Studio. Premises to the Training, cit., p. 235. La copia del documento conservata presso l’Archivio Storico dell’Accademia si presenta spillata con altre tre lettere: un dattiloscritto indirizzato a Dukes, datato sempre 27 settembre, la lettera dattiloscritta che Dukes aveva inviato a d’Amico l’11 agosto 1938, in cui veniva espressa la piena disponibilità ad accogliere Brissoni per il periodo di apprentissage, e una traduzione manoscritta di Silvio d’Amico in lingua italiana della lettera di Dukes.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Ashley Dukes, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Ashley Dukes, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Le difficoltà menzionate nella lettera da Brissoni, erano connesse con molta probabilità al clima che precedette il Patto di Monaco, che veniva discusso e firmato proprio in quei giorni da Germania, Italia, Francia e Gran Bretagna. L’accordo autorizzò la Germania ad annettere al Reich parte dei territori cecoslovacchi, e determinò un rinsaldamento tra il regime tedesco e quello italiano a cui guardavano con sospetto e dissenso le democrazie occidentali. 

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Ashley Dukes, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Michel Saint-Denis a Silvio d’Amico, dattiloscritto con firma autografa su carta intestata del London Theatre Studio. Il corpo principale di questa lettera, è stato già pubblicato in C. Carponi, Michel Saint-Denis, dal Théâtre du Vieux-Colombier al London Theatre Studio. Premises to the Training, cit., pp. 236-237.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto con note a matita.

				
				
					Nota a matita. 

				
				
					Nota a matita.

				
				
					Nota a matita. I cognomi si riferiscono a: Giovanna Galletti, Vera Kornis, Elda Niccolini, Elisa Lovari, Silvia De Luca, Pietro Tordi, Otello Cazzola, Luciano Mondolfo, Edoardo Maltese, Antonio Crast, Antonio Battistella, Bice Macinotti.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					S. d’Amico, Richiesta di finanziamento al Ministero degli scambi e delle valute per il soggiorno all’estero di Alessandro Brissoni, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Ashley Dukes, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico a Michel Saint-Denis, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Giulio Scarnicci (1913-1973), si affermerà negli anni Cinquanta e Sessanta prevalentemente come sceneggiatore.

				
				
					I cognomi menzionati si riferiscono ad Antonio Battistella, Pietro Tordi, Antonio Crast, Luciano Mondolfo, Giovanna Galletti, Elisa Lovari, Elda Niccoli, Vera Niccolini, Silvia De Luca, Otello Cazzola, Bice Macinotti.

				
			

		

	
		
			Parte III – 1939

			L’apprendistato di Alessandro Brissoni 
con Michel Saint-Denis e Ashley Dukes. 
La fondazione della Compagnia dell’Accademia

			
1.315

			Firenze 2 gennaio

			Gentile Signorina,

			Vi ho mandato quel telegramma perché ancora a questa sede della Banca d’Italia non è arrivato niente e mi hanno detto che se non si sollecita ancora la pratica può arrivare anche dopo più di un mese. Dato che mi occorrono poi tre giorni per ottenere lo speciale biglietto ferroviario circolare, Vi pregherei di sollecitare ancora la cosa ed informarVi se l’autorizzazione si è arenata da qualche parte.

			Vi sarei anche grato se mi faceste sapere cosa ha detto il Sig. Presidente dopo la mia ultima lettera, perché non vorrei continuare a lavorare inutilmente su quel copione tradotto dal sig. Emanuel. Se infatti non fosse stato deciso di non abbandonare questa idea io scriverei quelle famose correzioni in penna e Ve lo spedirei in settimana, in modo da poter cominciare subito ad eseguire le dieci copie dattilografate occorrenti. Auguri di buona continuazione dell’anno.

			Cordiali saluti

			Alessandro Brissoni

			2. 316

			Firenze 5 gennaio

			Gentile Signorina,

			stamani ho finalmente ricevuto dalla sede di Firenze la sospirata autorizzazione. In seguito però al Vostro telegramma, di cui vi ringrazio molto, ordinai immediatamente il biglietto e sono perciò in condizioni di ripartire subito. Oggi nel pomeriggio eseguirò alla Banca il cambio della valuta e partirò col treno di domani mattina. Mi fermerò a Parigi nel pomeriggio di sabato e la giornata della domenica e sarò a Londra lunedì prossimo. Da Londra vi manderò il mio nuovo indirizzo che ancora non conosco perché la nuova pensione mi è stata fissata da un amico che mi verrà a prendere alla stazione. Non sto a spedirVi il copione perché, se si deciderà di sì, saremo in tempo anche a farlo copiare alla fine di marzo. Devoti saluti al Sig. Presidente

			Cordiali saluti

			Alessandro Brissoni

			
3.317

			10th January, 1939

			Ill.mo Signore Silvio d’Amico,

			R. Accademia di Arte Drammatica,

			Piazza Croce Rossa,

			Rome.

			Cher Monsieur Silvio d’Amico,

			Docteur Brissoni, qui est arrivé ce matin au theâtre, m’a rendu votre amaible lettre du 21 dicembre. C’est avec le plus grand plasir que nous revoyons Dr. Brissoni, et j’espère que nous pouvirons collaborer dans la mise-en-scène du MANDRAGOLA, don’t il vous peut-être parlé.

			Je vous prier d’agrér l’assurance de mon amitié, et veuillez me croire, cher Monsieur, votre devoué

			Ashley Dukes

			
4.318

			13 gennaio 1939- XVII

			Caro Brissoni,

			dunque noi dobbiamo portare prima a Ginevra, poi a Lugano, e poi in altra città, italiana, che forse sarà Milano o forse Firenze, due spettacoli, uno dei quali deve consistere nell’intero RE CERVO, messo in scena da voi, e l’altro in QUESTA SERA SI RECITA A SOGGETTO messo in scena da Giannini. Se RE CERVO risulterà breve (ed è bene che lo sia), lo faremo precedere da un altro messo in scena da altri.

			Adesso voi dovete dirmi subito quanti giorni, e ore, di prova vi occorrono per preparare lo spettacolo, che ha suscitato una grande attesa dovunque. Ciò perché noi possiamo andare a Ginevra il 24 Marzo, proseguendo poi come sopra. Dovete tener conto del fatto che le recite di Giannini avranno luogo il 2 e il 3 marzo. E dovete anche tener conto del fatto che, oltre alle prove di RE CERVO, qualche giorno prima della partenza bisognerà pure rinfrescare, con qualche prova, sia lo spettacolo di Giannini, sia quello eventuale che si accompagnerà al vostro.

			Io credo che fra il tre marzo e la partenza dello stesso mese, il tempo per tutte le vostre prove e quelle supplementari altrui sia troppo ristretto. Penso perciò che potreste venire qualche giorno dopo e preparare con comodo il vostro RE CERVO per la partenza in aprile. Tenete anche presente che dal 6 al 10 aprile ci sono le vacanze di Pasqua.

			Rispondetemi SUBITO, col mezzo più rapido che potete.

			Ashley Dukes mi ha scritto una gentile lettera.

			Saluti cordiali da tutti 

			
5.319

			Londra 16 gennaio

			Egregio Presidente,

			ricevo in questo momento la Vostra lettera (il mezzo più veloce per la posta qui è per espresso e non per aeroplano) e, dopo un’ora d’intensa “concentrazione”, mi accingo a rispondere. Ho scartato la prima ipotesi di andarmi a buttare nel Tamigi anche perché questo importante fiume si trova molto lontano dalla mia casa e mi costerebbe troppo come mezzi di trasporto. Ho perciò vagliato con profonda attenzione e cristiana rassegnazione, l’elenco dei personaggi da voi speditomi. La cosa migliore per il personaggio di Re Deramo sarebbe quella di abolirlo ma dato che forse la trama riuscirebbe un po’ incomprensibile si può pensare a farla fare a Dicrucciati o alla fata Morgana di un nuovo allievo capace di farla. È questo l’unico personaggio su cui non fornisco nessuna garanzia sulla bontà dei risultati finali alla rappresentazione.

			Nutro anche molti dubbi sul nuovo allievo di talento comico perché tanto per la parte di truffaldino che per quella di Tartaglia occorrono singolari doti “di fiato” che provengono solo da una certa esperienza di palcoscenico. Personalmente preferirei assegnare la parte di Truffaldino (un truffaldino più furbo e più maligno) a Battistella mentre per Tartaglia ci sarebbe alla peggio quella pezza di appoggio che già vi accennai, quello […] di Firenze che farebbe di tale personaggio una vera e propria creazione. Per tutte le altre parti, salvo qualche eventuale variazione da farsi durante le prove, sono d’accordo con Voi.

			Per il periodo da scegliere convengo con Voi che è meglio pensare all’aprile per non affrettare troppo e accavallare la preparazione dei due spettacoli che dovrebbero risultare e risulteranno certamente addirittura perfetti. Bisognerebbe anche che Voi pensaste ad affidare ad un ragazzo intelligente la composizione di qualche leggero e vivace commento musicale da eseguirsi con tre o quattro strumenti al massimo uno dei quali potrebbe essere il fagotto di Maltese320. 

			Maltese così potrebbe fare nuove comiche e strampalate apparizione in scena commentando l’azione col suo strumento. Un personaggio molto importante sarà anche la “Folla di popolani” (il costume che aveva Mondolfo con un cartello davanti e uno dietro) che canterà con molta serietà alcune canzoni di carattere corale delle quali una, subito dopo l’annuncio del matrimonio del re, comincia così: “né, né, né, ecco si sposa il re, nò, nò, nò, il rege si sposò” (non scrivo, per la questione dei diritti d’autore, gli altri versi che seguono, molto belli).

			Spero insomma, con musiche e altre trovate, di uccidere un po’ la mia noia e il vuoto pneumatico del terzo e quarto quadro che sono ancora per me una discreta incognita ma che spero di superare con la migliore buona volontà.

			La “Mandragola” qui a Londra dovrebbe andare in scena alla fine di febbraio o primissimi di marzo, censura permettendo. Sarò quindi in condizioni di trovarmi nuovamente a Roma entro la prima decade di marzo. Per le prove, dato che si tratta di impiantare tutto completamente ex-novo, calcolo 25-30 giorni di prova con 4 ore al giorno. Dal 10 marzo quindi, defalcando i giorni di vacanza, il Re Cervo dovrebbe essere completamente a punto il 15 aprile. Spero che mi concederete poi di fare il mio ultimo mese all’estero che potrei eventualmente fare a Parigi invece che a Londra. Mi considererò poi come idealmente “bocciato” al mio esame finale di regista se non mi verrà concessa la fiducia di affidarmi la regia del “Dear Brutus”, lavoro moderno e senza costumi, senza il quale non avrete mai la prova che in questi anni di studio sono molto cambiato e sono ora in condizioni di allestire un lavoro di stile moderno, sul qual genere dovrà essere basato quasi esclusivamente il mio eventuale futuro pane quotidiano.

			Se mi proporrete il nome dell’eventuale compositore della musica del “Re Cervo” mi metterò poi in corrispondenza con lui per fornirgli tutte le necessarie spiegazioni. 

			Rimango in attesa di vostre comunicazioni

			I miei più devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			6.321

			Londra 3 febbraio

			Gentile Signorina, 

			immagino che in questi giorni, data l’imminenza del nuovo saggio pubblico, il Sig. Presidente avrà molto da fare e mi rivolgo quindi a Voi per conoscere la decisione presa dopo la mia lettera riguardante la rappresentazione del Re Cervo.

			Io qui sto lavorando molto per la messa in scena della Mandragola e A. Dukes ha già approvato in linea di massima la mia scena e i costumi. Sono ora indaffarato alla lavorazione di tutte le modifiche, che non sono poche, e all’elaborazione di tutti i particolari.

			Nell’attesa di mettere in scena la Mandragola A. Dukes ha allestito una commedia-riesumazione dello scrittore irlandese Synge e il lavoro ha talmente incontrato il favore del pubblico che A.D. è stato obbligato a decidere la continuazione delle rappresentazioni fino alla fine di aprile. Approfitterò quindi di questa coincidenza per passare il mio sesto e ultimo mese di studio all’estero nuovamente a Londra dai primi di maggio ai primi di giugno. Credo che ciò è conciliabile con il programma dell’Accademia che è a mia conoscenza. In tal caso A. Dukes mi ha spontaneamente detto che scriverebbe in forma ufficiale al Sig. Presidente per la concessione di un nuovo viaggio a Londra che per parte mia sarei disposto a compiere in III classe anziché in II per diminuire la spesa per parte dell’Accademia. Auguri ai compagni per il prossimo e immancabile trionfo. A costo di sembrare noioso e maniaco, desidererei sapere quello che è stato deciso per la commedia di Barrie, per la messa in scena della quale, come ebbi già a scrivere, sono tuttora disposto a rinunciare alla regia del Re Cervo, al quale potrei sempre collaborare in forma non ufficiale. Devoti saluti al Sig. Presidente

			Cordiali Saluti

			Alessandro Brissoni

			7.322

			Londra 16 febbraio

			Egregio Presidente,

			alla notizia della futura e sicura creazione di un Teatro stabile dell’Accademia ho intrecciato carole e danze scozzesi per festeggiare la realizzazione del nostro tanto sospirato e comune desiderio.

			Sarò a Roma, in obbedienza al Vostro programma, ai prossimi di marzo, pronto quindi ad iniziare le prove di “Re Cervo”, il giorno immediatamente dopo allo spettacolo di Pirandello. Conserverò naturalmente intatta la somma assegnatami per il terzo e ultimo mio mese all’estero, che adopererei per ritornare a Londra nel mese di maggio.

			Questo programma concilia anche con la messa in scena della “Mandragola” perché questa commedia non sarà presentata a Londra che ai primi di maggio, essendo stato preveduto che le repliche dell’attuale messa in scena (“Tha playboy of the Western World” di John M. Synge) continueranno, dato il successo già ottenuto, fino alla fine di aprile. Spero che voi mi concederete in tal caso l’assegnazione di un viaggio straordinario a Londra che sarei disposto, per non gravare troppo sul bilancio dell’Accademia, a compiere anche in III classe.

			Calcolo le prove complessive del “Re Cervo” a 90-100 ore, il che vuol dire 30-35 giorni con tre ore giornaliere, periodo che tiene conto anche delle vacanze pasquali e della settimana della ripresa di prove degli altri lavori.

			Per la raccomandazione per lo “stile”, fidatevi di me: nella lavorazione della messa in scena della Mandragola (A. Dukes è molto pignolo e mi ha fatto fare e mi sta facendo fare dodicimila modifiche) ho migliorato molto nel mio gusto in fatto di semplicità e di sintesi e Vi avviso fin da ora – con grande vostro terrore – che apporterò anche qualche modifica alla messa in scena del “Re Cervo” per eliminare tutti barocchismi e le inutili complicazioni impiegate nel disegno della scena e dei costumi.

			Inizierò il mio viaggio di ritorno verso la metà o la fine della settimana prossima perché passerò da Rotterdam e Amsterdam dove spero di trovare, oltre la pittura fiamminga, anche qualche particolare sul Teatro Giavanese che è una delle mie tante fissazioni. Per eventuali urgenti comunicazioni dopo mercoledì Vi prego perciò d’indirizzare a Firenze dove passerò prima di venire a Roma.

			Il mio più devoto saluto aff.mo

			Alessandro Brissoni

			
8.323

			Londra 21 febbraio

			Gentile Signorina,

			mentre stavo per rispondere alla cortese lettera ho ricevuto dal Sig. Presidente la notizia dell’imprevisto e incredibile cambiamento di programma che viene praticamente a ridurre a minimi e non sufficienti termini le ore di prova del “Re Cervo”.

			In questi ultimi giorni avevo lavorato con rinnovato entusiasmo alla preparazione sulla carta della nuova messa in scena ma la davvero inaspettata notizia mi ha lasciato molto perplesso sul futuro del mio lavoro. Mi auguro che il preciso e chiaro esposto che ho inviato al Sig. Presidente ottenga una benevola comprensione e rimango perciò in attesa di una decisione in merito.

			Per quel che riguarda la composizione della musica, potrei essere a Roma qualche giorno prima dell’inizio delle prove per mettermi completamente d’accordo a voce con Renzi324. Avevo anche intenzione di stabilire in tali giorni tutte le necessarie modifiche riguardanti specialmente la costruzione della scena e di parlare col prof. Viotti per le nuove truccature. Anche per la statua avrei un nuovo progetto che però dovrò studiare insieme al prof. Viotti. Per la scelta della “vittima” credo che sarebbe bene aspettare ancora quei pochi giorni perché fra gli allievi del primo anno dovrò cercare Mezzettino e, forse, anche Pantalone. (Crast è nato per fare il mago Durandarte)

			Sarò il 2 o 3 marzo a Firenze dove spero di trovare la decisione che concilii gli attualmente contrastanti interessi degli spettacoli.

			Ringraziamenti e cordiali saluti

			Alessandro Brissoni

			
9.325

			Londra 21 febbraio

			Egregio Presidente,

			La Vostra ultima lettera dalla quale apprendo un imprevisto cambiamento di programma mi obbliga a scrivervi subito, purtroppo per voi una lunga lettera, perché, pur conoscendo come il “nero sul bianco” sia assai meno efficace di una completa spiegazione a voce, possiate fin da ora esaminare la mia precisa richiesta a proposito dell’orario delle prove.

			Dalle vostre precedenti lettere e da quest’ultima in special modo ho l’impressione che vi sia da parte di tutti e anche da parte vostra un’imprecisa valutazione di quella che sarà la durata dello spettacolo del “Re Cervo” e le difficoltà che dovranno incontrarsi nel nuovo e completamente diverso allestimento scenico.

			Ricorderò in primo luogo che il I atto (1° e 2° quadro, escluso il “dialogo di sdegno e pace” e le battute aggiunte per il “finale di fortuna”) era di 55 (cinquantacinque) minuti. Dopo completo riesame del copione sono anch’io d’avviso che ogni ulteriore taglio, a detrimento della logica del racconto, è impossibile sia nel 3° che nel 4° quadro. Il che significa che il II atto (3° e 4° quadro), senza tener conto delle aggiunte musicali, durerà 45-50 minuti. Si tratta perciò di uno spettacolo che ha la durata complessiva di una normale commedia o dramma in 3 atti, per la preparazione del quale non è davvero cervellotico chiedere, come io ho fatto, un mese di prove. Quanto agli attori – ammesso che pure si ricordino oggi qualcosa dell’antica messa in scena dei primi due quadri – rimarranno invariati nelle loro parti soltanto Tordi, Maltese, De Luca e Kornis326. Tutti gli altri attori hanno parti nuove o diverse, mentre Battistella e Sivieri dovranno impostare ex-novo la loro parte. La difficoltà di questa messa in scena consiste principalmente, come Voi ben sapete, nella concertazione di tutto l’insieme (non ottenuta neppure l’anno scorso), il che richiede una continuità di prove collettive e rende quasi insignificanti le prove individuali o di dialoghi separati. 

			Come campo libero per tutto questo lavoro, secondo la vostra ultima lettera, mi rimarrebbe completamente libero il periodo fra il 7 e il 15 aprile. Ma dal 7 al 10 aprile (come desumo da Vostra precedente lettera) bisogna tener conto delle vacanze di Pasqua e rimangono in realtà perciò solo quattro giorni di prove consecutive, ivi compresa la prova generale. Quanto alle 80 ore di prove di cui mi viene data assicurazione, a meno di non compiere, per la seconda volta e per trenta giorni di seguito, il biblico sforzo di fermare il sole – non so davvero come saranno praticamente realizzabili, considerando l’attuale orario scolastico e la necessità di alternare le prove con quelle di un altro spettacolo. 80 ore significano infatti 27 giorni con 3 ore giornaliere di prove. Ora, dal 10 marzo al 15 aprile, defalcando le vacanze di Pasqua, quattro giorni di prove generali e di rappresentazione del lavoro di Giannini, i giorni festivi, e metà del tempo (un’ora e mezzo) concessa ogni giorno per le prove dell’altro spettacolo, rimangono libere per il “Re Cervo” (calcolo facilmente controllabile col calendario alla mano) neppure 35 ore complessive di prove.

			Fino ad oggi l’orario e il programma di lavoro sono stati rispettati e tutti gli spettacoli si sono svolti nel periodo di tempo prestabilito. Non vedo perciò la ragione perché si faccia proprio eccezione a esclusivo detrimento del “Re Cervo” al quale voi date così grande importanza e che io eseguisco col massimo entusiasmo ma anche rinunciando alla messa in scena, praticamente impossibile ormai per quest’anno, di un lavoro che era mio riconosciuto diritto di scegliere come saggio finale dopo quattro anni di studio. L’inizio delle prove per Giannini era previsto all’indomani del saggio della Fabro e di Aragno e la rappresentazione era stabilita per i primi di marzo. L’assenza del Maestro di regia nel mese di marzo che viene naturalmente a rimandare tale saggio ai primi di aprile, non mi sembra argomento sufficiente per aumentare di trenta giorni le prove di tale spettacolo, sottraendo al mio le ore già previste nella stessa misura degli altri spettacoli, i quali se sono certo superiori come valore drammatico o poetico non sono superiori come difficoltà pratiche e materiali di realizzazione. 

			Spero che avrete la pazienza di leggere completamente questo lungo ma molto chiaro “esposto” e che il Maestro di Regia, che non mi conosce, vorrà considerare queste mie parole non come un’alzata di testa di un presuntuoso ma come il desiderio di un allievo che vuole presentare alla fine del suo quarto anno uno spettacolo completamente degno dell’Accademia, dalla quale ha sempre ricevuto fiducia e corrisposto con completa disciplina. Da voi direttamente ho sempre ricevuto incoraggiamenti, favori e concessioni, ultima delle quali la vostra decisione per il pagamento di un nuovo viaggio all’estero per il che vi serberò sempre una sincera e affettuosa riconoscenza. Quello che vi chiedo in questa lettera non è però un favore personale ma il giusto riconoscimento di un diritto più che onesto e ragionevole. 

			Non sono infatti disposto a ricominciare, ritornando a Roma, le solite “amichevoli” discussioni per la divisione delle ore e l’accaparramento degli attori, infausta caratteristica di un sistema che credevo ormai tramontato per sempre.

			Quando riceverete questa lettera e dopo l’esame della mia richiesta ci sarà esattamente il tempo necessario per far rientrare nei limiti prestabiliti le prove dello spettacolo di Giannini, in modo da permettere un completo e continuativo allestimento del “Re Cervo” per un periodo che potrebbe andare dal 6-7 marzo fino al 27-28 marzo, lasciando poi a Giannini – concessione straordinaria di tempo non prevista nel programma – un’intera settimana di tempo avanti il 5-6 aprile per la ripresa delle prove e la definitiva messa a punto dello spettacolo.

			Non credo possibili altri accomodamenti e nel caso di un esito negativo di questa mia richiesta tengo fin da ora far presente che non sarò in grado di assumere la responsabilità di uno spettacolo, cui è negato il tempo strettamente necessario per una preparazione adeguata e sarò pronto a pagare di persona le conseguenze di un rifiuto che potrà venire anche interpretato come mancanza disciplinare.

			Sarò a Firenze il 2 o 3 marzo, in attesa della vostra decisione e di Vostri ordini precisi circa il mio lavoro a Roma.

			_________________

			Sabato prossimo cercherò ad Amsterdam le pubblicazioni che Vi interessano e se riuscirò a trovarle come spero le riceverete a Roma non più tardi del 4 marzo. 

			Non mi risulta che Saint-Denis faccia attualmente parte dell’ “Old Vic”, del quale è ora regista ufficiale Tyrone Guthrie: può darsi che abbia diretto, nel suo primo o secondo anno a Londra, qualche spettacolo con tale compagnia ma anche questa ipotesi non mi sembra molto attendibile.

			Domani in ogni modo riceverò precise informazioni e, nel caso di una smentita a queste mie supposizioni, ve ne informerò subito. Personalmente, da Saint-Denis, ho ricevuto indicazioni precise circa il periodo e l’eventuale lavoro di repertorio, per venire a dirigere uno spettacolo a Roma nel prossimo inverno, indicazioni che Vi riferirò a voce.

			In attesa della vostra decisione che mi auguro riuscirà a conciliare gli interessi del “Re Cervo” con quelli degli altri spettacoli e dell’intero programma dell’Accademia, invio i miei più devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			10. 327

			Colonia 28 febbraio

			Egregio Presidente,

			Vi comunico che in data odierna vi verrà spedito dalla Biblioteca del Museo del Teatro di Colonia, tramite il consolato d’Italia, un pacco contenente due volumi sul teatro dei villaggi fiamminghi di cui vi avevo già scritto da Amsterdam e un altro volumetto edito in francese, con alcune notizie storico-statistiche sul teatro in Belgio.

			Questo è tutto ciò che ho potuto trovare in questa Biblioteca che è fornitissima in materia teatrale. Il prestito dei libri è concesso per un mese ma potrete poi chiedere anche una proroga.

			Il direttore del Museo Von Carl Nissen è stato gentilissimo con me e vi fa sapere che potrà fornirvi anche di fotografie e riproduzioni di teatrini olandesi e fiamminghi esistenti nel museo. Il prof. Niessen insegna anche Storia del teatro all’Università di Colonia, dove per la prima volta da quest’anno tale materia è riconosciuta come materia universitaria.

			Quando verrò a Roma vi consegnerò una pubblicazione sul teatro delle marionette renane con dedica da parte dello stesso prof. Niessen. 

			Per un eventuale ringraziamento, anche senza stare a scrivere in tedesco, potrete scrivere in italiano che è capito abbastanza bene dal Professore ed è parlato correntemente dal suo assistente svizzero Von Edmund Stalder, col quale ultimo sono già d’accordo per scrivere un articolo sulla nostra Accademia nella rivista “Theater der Welt”.

			Nel mio viaggio di ritorno visiterò anche i Musei Teatrali di Francoforte e Monaco.

			Con la speranza di trovare a Firenze migliori notizie sulla salute del povero “cenerentolo” Re Cervo, invio i miei più devoti saluti

			aff.mo

			Alessandro Brissoni

			11.328

			25 febbraio XVII

			Caro Brissoni,

			Le vostre osservazioni sono in gran parte giuste, benché avrei preferito che fossero fatte in tono un poco meno vivace. Ma state di buon animo; ferme restando le date che vi ho detto sia per Pirandello che per Gozzi, si è deciso che uno dei due registi provi al giorno e l’altro la sera, alternandosi giorno per giorno, in modo da raggiungere la somma delle 80 o magari 90 ore che vi servono (non parliamo di Giannini, il cui lavoro è enormemente più complesso).

			Fatevi vivo appena potete.

			Saluti cordiali

			
12.329

			Firenze 26 maggio

			Gentile Signorina,

			ho già finito i figurini per i costumi di quella commedia inglese ed entro la fine di questa settimana farò anche il bozzetto per gli elementi scenici all’aperto.

			Sarò a Roma alle due del pomeriggio di lunedì 29 e La prego di ricordare al Cav. Pasquali l’appuntamento all’elettricista e al macchinista per le ore 17. La pregherei anche di dire a Mondolfo e Crast se è loro possibile di tenersi liberi per la sera di lunedì 29. Vorrei infatti leggere loro la commedia che ancora non conoscono, se fossero liberi la prego di avvisare anche per la stessa sera la Lovari e la Niccolini.

			Non ho ancora visto la signora Farina per parlare delle eventuali repliche del “Re Cervo” a Firenze ma il Teatro dell’Artigianato mi sembra assolutamente inadatto.

			Se il Presidente me lo permetterà avrei pensato di partire per il mio ultimo mese all’estero entro la prima decade di giugno in modo da ritornare a Roma entro la prima decade di luglio e prestare eventualmente il mio aiuto nell’ultimo periodo del “Mistero”, benché Costa mi abbia detto che non ci sia di me un assoluto bisogno. Nella seconda quindicina di luglio metterei a punto le ultime pratiche per lo spettacolo di Capri che imposterò del resto ora subito al mio ritorno a Roma.

			Non potrei fare i tre esami che mi restano ma data la mia attuale impreparazione preferirei farli ad ottobre, contemporaneamente al mio ingresso nella tanto sospirata compagnia.

			I miei più devoti saluti al Presidente cui riferirò la mia attività diplomatica fiorentina e presenterò nuovi lumi e progetti per il grandioso programma dell’anno prossimo.

			Saluti cordiali

			Alessandro Brissoni

			Renzi mi ha confermato per telegramma la sua collaborazione e la pregherei di avvisarlo di telefonarmi in Accademia lunedì verso le 16,30-17.

			
13.330

			Dr. Brissoni – Corso di perfezionamento all’estero

			6 giugno 1939-XVII

			Dichiaro che l’allievo regista Dr. Alessandro Brissoni si reca a Londra allo scopo di ultimare il suo corso di perfezionamento e che vi si tratterrà per un mese (dal 10 giugno al 10 luglio p.v.). Dichiaro inoltre che egli usufruisce di una borsa di studio, concessa dal Ministero dell’Educazione Nazionale.

			IL PRESIDENTE

			Cancelleria 

			Ambasciata Belgio 

			Esportazione valuta estera,

			6 giugno 1939-XVII

			Il dott. Alessandro Brissoni, allievo regista di questa Accademia, si reca a Londra allo scopo di ultimare il corso di perfezionamento intrapreso: egli vi si tratterrà per un mese e precisamente dal 10 giugno al 10 luglio p.v.

			Vi preghiamo pertanto di volergli concedere valuta in divisa estera pari a Lit. 1800. – (milleottocento).

			IL PRESIDENTE

			(Silvio d’Amico)

			Banca Naz. Del lavoro

			Roma

			15 giugno 1939 – XVII

			Dichiaro che l’allievo regista dott. Alessandro Brissoni si reca in Inghilterra per ultimare il corso di perfezionamento iniziatovi nello scorso ottobre, e che tale scopo usufruisce di una borsa di studio concessagli dal Ministero dell’Educazione Nazionale.

			Egli dovrà trattenersi colà sino alla metà di luglio p.v.

			IL PRESIDENTE

			14.331

			Londra 23 giugno

			Gentile Signorina,

			sono qui da mercoledì sera e attendo con ansia notizie dell’Accademia, dello spettacolo all’aperto e della preziosa salute di Crast.

			È già stato deciso qualcosa per gli allievi della scuola di Milano? I tre uomini specialmente sono elementi che ci gioverebbero molto alla nostra compagnia.

			Qui il programma teatrale ha qualche “numero” molto interessante e ne darò notizia al Presidente, con date precise, fra qualche giorno, in modo che possa avere informazioni esatte avanti la sua eventuale venuta a Londra. Dato che probabilmente scriverò qualcosa sul “Theatre Arts Monthly” circa l’Accademia e il nostro recente viaggio in Svizzera. Le sarei grato se mi spedisse al più presto una fotografia di “Questa sera si recita a soggetto” e una di “Re Cervo”. Per quella di “Re Cervo” preferire mi spedisse la scena della caccia con Pantalone a cavallo (facendo attenzione che ne primo ingrandimento inviato mancavano i due periatti di primo piano, mentre nella copia più piccola che fu inviata dopo, la scena risultava meglio inquadrata). Devoti saluti al Presidente. La prego di dire ad Aragno che mi mandi notizie del “Carro dell’orsa minore”: io gli spedirò al più presto le didascalie per il libretto-programma.

			Un saluto a tutti i compagni

			Cordialmente

			Alessandro Brissoni

			17 Clarendon London W. 11

			15. 332

			1 luglio 1939

			Caro Brissoni,

			la vostra seconda lettera s’incontra con la mia. Ieri vi dissi che alla mia gita a Londra ho dovuto rinunciare per ora; non è improbabile che vi debba andare più in là, ma tra alcune settimane. Bisogna perciò che preghiate Dukes da parte mia di spiegare a voi i particoli della sua proposta che mi lusinga moltissimo e alla quale farò di tutto per venire incontro.

			Quanto a voi vi ripeto di tornare più presto che potete perché siamo alle strette e dobbiamo fare il repertorio. Rispondetemi subito 

			16. 333

			Roma 15 sett. 1939 – XVII

			Caro Brissoni,

			desidero informarvi, anche in nome d’altri, ma in via assolutamente amichevole e riservata, di cosa che può avere una certa importanza.

			Le circostanze attuali impediranno quasi certamente ai vostri colleghi Giannini ed Aragno di fare il soggiorno all’estero; sicché Aragno ha già chiesto di fare parte della compagnia, e pare che Giannini abbia manifestato a qualcuno la stessa intenzione.

			Naturalmente sembra difficile immettere, in una compagnia di 18 giovani, ben cinque registi. E allora, come sarà possibile preferire, in via ufficiale, a due diplomati due non diplomati?

			È perciò che la Fabro è stata consigliata, e qui si consiglia a voi, di dare ad ogni costo l’esame di diploma nel prossimo ottobre: consiglio che la Fabro ha già accettato.

			Non preoccupatevi della Storia del teatro. L’insegnante, che vi conosce da quattro anni, sa che voi siete istruito a dovere; e certamente seguirà anche con voi, come è solito negli esami di diploma, il metodo d’interrogarvi soprattutto su un paio di autori da voi prediletti, a vostra scelta334.

			Fatemi sapere qualche cosa; e in bocca al lupo

			
17.335

			Firenze 18 settembre

			Gentile Signorina,

			vi ringrazio per i consigli e il cambiamento del tema d’esame che cercherò di fare nel migliore modo possibile nonostante le mie non molte simpatie per il buon Goldoni.

			Ho veduto ieri a Firenze il Presidente che mi vuole a Roma per una riunione che avverrà in Accademia alle 18

			Le dispense di Storia del costume sono soltanto le prime 4 (sulla copertina c’è “anno scolastico 1936-37”) e vi prego perciò di mettermi da parte tutte le altre uscite, insieme anche alle modalità richieste da Salvini per lo svolgimento del tema di regia. Non occorre che me le spediate perché prenderò io tutto giovedì sera. Grazie ancora e molti saluti cordiali anche da parte di mia mamma

			dev.mo

			Alessandro Brissoni

			18.336

			Firenze 27 settembre

			Cara Signorina,

			in preda alla più tetra mortificazione vedo avvicinarsi la data degli esami. Vi sarò grato se mi confermerete che i primi restano stabilito per giorno 4 e a quale ora.

			[...] Io qui, nonostante i tormenti spirituali, continuo ad ingrassare e ciò mi servirà come scorta viveri per le battaglie invernali (e servirà anche per farmi assumere un’aria di regista molto importante). 

			Ho spedito al Presidente un copione che spero avrà già ricevuto. Gli esami di regia restano fissati per il giorno 11? Vuol dire che dal 4 all’11 terrò alcune conferenze sul teatro inglese contemporaneo presso le principali fontane romane.

			Cordiali saluti

			Sandro Brissoni

			
19.337

			Firenze 10 giugno 1940

			Caro Presidente,

			credevo, come vi dissi all’ “Adelchi”, di poter venire a Roma per il saggio degli allievi registi. Sabato sera invece mi è arrivato il foglio di mobilitazione: stamani mi sono presentato al Reggimento (il 12°) e credo che verso la fine di questa settimane partiremo per la nostra destinazione in Piemonte.

			In questo momento tutte le piccole beghe scompaiono come pure i ricordi non sempre simpatici purtroppo, di questo ultimo anno. Rimane soltanto in me intatta e veramente sincera la riconoscenza per quello che avete fatto per me e per la mia carriera. Rimane il ricordo del vostro abbraccio in quella sera di battaglia del “Re Cervo” a Ginevra dove ho provato la più intensa emozione della mia vita. Per il resto, se sia stata sempre una mia mania di persecuzione, “ai posteri l’ardua sentenza”. Sappiate soltanto che adesso vi penso e vi ricordo con tanto affetto e riconoscenza. Alla vostra signora, a voi, ai vostri figli il mio augurio più sincero e i miei saluti più cordiali 

			Aff.mo

			Alessandro Brissoni

			
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto. 

				
				
					Lettera di Ashley Dukes a Silvio d’Amico, manoscritto con firma autografa su carta intestata del Mercury Theatre.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto. 

				
				
					Per quanto riguarda i cognomi menzionati da Brissoni, a eccezione di Giovanni Di Crucciati, si rimanda alla nota 66, p. 153.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Armando Renzi (1915-1985) compose le musiche di molti spettacoli dei ragazzi dell’Accademia, fra cui Molto Rumore per nulla e Re Cervo.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					La seconda edizione del Re Cervo, rappresentata a Ginevra il 20 aprile 1939, vide protagonisti Adriana Sivieri (Angela), Vera Kornis (Clarice), Silvia De Luca (Smeraldina), Giovanni Di Crucciati (Re Deramo), Antonio Battistella (Tartaglia), Antonio Crast (Pantalone), Gino Mavara (Leandro), Pietro Tordi (Capitan Spaventa), Otello Cazzola (Truffaldino), Marcello Moretti (Mezzettino), Edmondo Luciani (Durandarte), Edorardo Maltese (Un banditore). La terza edizione, messa in scena dalla Compagnia dell’Accademia, comportò qualche cambiamento nell’assegnazione dei ruoli, Clarice venne interpretata da Bice Macinotti, Smeraldina da Ave Ninchi, Tartaglia da Tino Carraro, e il banditore da Marino Cosma.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto su carta intestata dell’INSTITUT FOR THEATERWISSENSCHAFT AN DER UNIVERSITAT THEATER MUSEUM KÖLN. D’Amico aveva chiesto a Brissoni di reperire i libri qui menzionati, scrivendogli una lettera 19 febbraio 1939. Il documento manoscritto è pressoché illeggibile.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto. Risposta alla lettera che Brissoni aveva inviato il 21 febbraio da Londra.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Dichiarazione di Silvio d’Amico, dattiloscritto, con allegata richiesta di concessione di valuta estera indirizzata all’Ambasciata Belga e alla Banca Nazionale del Lavoro.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto. La lettera è la risposta a una missiva di Brissoni da Londra datata 27 giugno 1939, ora in R. Di Tizio, La nascita dell’Accademia, cit., pp. 141-142. Scrive Brissoni “Caro Presidente, ho saputo soltanto ieri sera che il “Mistero” non si farà più in luglio e ho subito scritto per anticipare lo spettacolo di Barrie al 10 agosto (Tieri infatti è libero soltanto il 1° agosto e dovrò fare almeno dieci giorni di prove con lui). L’inizio delle prove avrà luogo perciò a Roma a partire dal 16 luglio. Io sarò qualche giorno prima di tale data a Roma perché se Capri sarà scartata come luogo dello spettacolo, dovrò cercare con Piccolomini un altro posto. Qui a Londra non spira un aere molto cordiale e St. Denis ha risposto evasivamente alla mia richiesta di assistere nuovamente alle sue lezioni, dicendo che mi farà avvisare per posta dalla segreteria. Io in ogni modo sto facendo indigestione di spettacoli (che questa volta purtroppo devo pagarmi perché mi è stato detto che una nuova richiesta andrebbe troppo per le lunghe). Il programma di questi giorni è interessantissimo ma purtroppo per voi la maggior parte dei teatri chiuderà proprio alla fine di questo mese. Se arriverete ai primissimi di luglio sarete però in tempo a veder uno spettacolo assai interessante “The ascent of F.6” presentato dal Group Theatre che è forse la migliore compagnia privata di indipendenti.

					Resteranno in cartellone ancora per luglio diverse commedie interessanti dal lato commerciale, e che hanno avuto un grande successo di cassetta per tutta la stagione, e dove è da ammirare soprattutto la perfetta recitazione degli attori professionisti: “The corn is green” di Emlyn Williams, “Dear Octopus” di Dodie Smith (interpretata da uno dei migliori attori attuali, John Gielgud, e che Emmanuel sta traducendo con il titolo di “Il nido” per presentarlo – così mi disse quando andai a trovarlo per la commedia di Barrie – nella prossima stagione all’Eliseo). Fra i lavori stranieri interessanti c’è la famosa commedia americana “The women” di Clare Boothe, “The intruder” traduzione di “Asmodée” di Mauriac. In “Behold the bride” di Jacques Deval recita attualmente Luisa Rainer, molto conosciuta per le sue interpretazioni in film americani (Rainer, molto conosciuta per le sue interpretazioni in film americani (“La buona terra” ecc.).

					All’aperto in Londra ci sono gli spettacoli di Shakespeare in Regent’s Park. Questa settimana si rappresenta “Pericle” “Molto rumore per nulla” ma non ho potuto sapere i due nuovi lavori shakespeariani che saranno rappresentati a partire dal 1° luglio. Spettacoli abbastanza curiosi sono anche quelli presentati da gruppi di studenti (con repertorio prevalentemente shakespeariano) tutti i sabati pomeriggio in Hyde Park. La stagione a Stratford-Upon-Avon (è assai vicina a Londra e ci sono rappresentazioni anche pomeridiane il mercoledì e il sabato) comprende (periodo dal 1° al 15 luglio): The comedy of errors, Coriolanus, Much ado about nothing, As you like it, The taming of the Shrew, King Richard the Third, Othello, Twelth Night. Al Mercury Theatre la stagione di prosa è finita e sono presentati attualmente i Balletti Rambert, assai originali. Io sto pensando e lavorando indefessamente per il repertorio futuro della nostra compagnia e ho già pescato un paio di lavori interessantissimi. In questo periodo ho maturato anche un cumulo di idee pazze per la messa in scena del “Cappello di paglia di Firenze” e di “Molto rumore per nulla”. Spero che avrete scritturato gli allievi di Milano perché almeno gli uomini sono molto necessari per i lavori di complesso. Se non l’avete ancora fatto e se vorrete esaminare i cinque da me proposti, fatelo al più presto perché il 3 luglio, come già vi dissi, corriamo il rischio che siano portati via da Ricci o da altre compagnie. Mi auguro di esservi utile nei primi giorni nel caso di una vostra venuta a Londra: tenete in ogni modo presente che io dovrò partire da qui, per essere l’11 luglio a Roma, verso il 6 luglio, perché, non avendo il permesso di transito per la Francia, ho il biglietto di ritorno attraverso l’Olanda e la Germania. Sono ansioso di sapere presto notizie sulla nostra compagnia”.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico ad Alessandro Brissoni, dattiloscritto.

				
				
					Nell’anno accademico 1939-40 il musicologo Luigi Ronga era subentrato a Silvio d’Amico come insegnante di storia del teatro, la cattedra ritorna tuttavia a essere ricoperta da d’Amico già nel 1941.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
			

		

	
		
			Parte IV – 1939

			Il programma per l’apprendistato di Ettore Giannini a Parigi

			
1.338

			16 giugno 1939 – XVII

			Si attesta che il dott. Ettore Giannini fu Emilio, allievo regista presso questa R. Accademia, deve perfezionarsi nell’arte, come è norma dell’Accademia stessa, compiendo un giro d’istruzione nelle principali capitali d’Europa.

			Si rilascia a richiesta dell’interessato per gli usi consentiti dalla legge.

			IL PRESIDENTE

			
2. 339

			1- 8- 1939

			Illustre Presidente,

			grazie per la gentile comunicazione. Sarebbe forse meglio scrivere fin da ora a Copeau, anche averne risposta subito dopo il suo arrivo colà. Come le dissi, la mia aspirazione sarebbe di potergli stare accanto (come fece Costa) durante qualche sua regia dal 15 ottobre in poi. Ma nel caso che non abbia intenzione di dedicarsi al teatro cosa consiglia lo stesso Copeau? Ad ogni modo, mi affido al suo cortese ed efficace interessamento affinché questo mio viaggio sia artisticamente proficuo. Appena avrò qualche titolo interessante da proporle glielo comunicherò.

			Grazie sempre e saluti ed auguri cordiali

			Ettore Giannini

			
3. 340

			Roma 7 Aout 1939

			Mon cher Maître,

			vous venez de rentrer en France: j’en suis très content: j’ai l’impression que si j’ai besoin de un conseil vous allez pouvoir me l’envoiyer: tandis qu’en vous sachant loin je ne pouvais faire autre chose que vous montrer mon dévoé souvenir avec des cartes qui vous auraient rejoint après de mois, ou que vous auriez retrovées à votre retour.

			Avant tout, je veux donner des nouvelles qui vous rejouiront, j’en suis sûr. Pendant l’année théatrale qui vient de se clore les jeunes élèves de l’Académie d’Art Dramatique ont fait une Tournée en Italie et en Suisse avec des ouvres, qui’ils avaient montés tout suels, comme vous l’aviez conseillé: ils ont eu beaucoup de succés en presentant: la tragédie de Faust e Marguerite (tire du Faust de Goethe), une pièce de O’ Neill, la “Pêche”, une pièce de Pirandello “Ce soir on improvise” et un “Roi Cerf” de Gozzi remanié d’une façon tout à fait originale et très amusante avec des scénes et des tirades (et même les personnages ajoutés) de la Commedia de l’arte. Je vous envoye de la part de M. d’Amico des extraits des atrticles qui parlent de ces spectacles en Suisse et que vous lirez avec plaisir.

			A la suit de ce succès Monsieur d’Amico a decidé de fonder un théâtre de jeunes vec rien que des élèves licenciés de l’Academie d’Art dramatique: trois metteurs an scène (dont je suis) et 15-18 acteurs. Cette tropupe commencera ses réprésentations à la fin de mois d’Octobre prochain et continuera pour toute l’année théatrale. On mettra en scène une pièce de Shakespeare, une de Labiche (le chapeau de paille) et des pièces italiannes classiques et modernes; il y a aura aussi des pièces tout à fait novelles… et ce mystère tiré de “ludi”du moyen âge dont je vous ai souvent parlé. J’espère que vous pourrez être à Rome le jour de l’inauguration; mais si cela ne peut se faire je suis sûr que vous ferez un effort pour venir nous voir lorsque nous ferons une tournée en Suisse et, peut-être en Engleterre.

			C’est de la part de M. d’Amico même (qui en ce moment est parti pour la campagne) que je vous demande de vouloir envisager la possibilité de tenir auprès de vous, comme vous avez eu la bonté de faire pour moi, ce GIANNINI que vous vous rappelerez d’avoir eu avec vous les derniers jours de la mise en scène de “Rosalinde” à Boboli. Vous vous rappelerez que Giannini est celui à qui vous aviez donné la direction des mouvements rattachés à la musique. Je crois de me rappeler qu’il vous était fort sympatique et qu’il vous avait donné l’impression d’etre très serieux et précis, intelligent et plein d’activité. Giannini se faite un rêve de pouvoir rester auprès de vous pendant votre travail si vous en avez en vue à partir du mois d’octobre. Mai si vous n’avez pas l’intention de reprendre votre activité tout de suite il vous serait infimiment reconnaissant si vous voulez lui conseiller la façon de rendre profitable un séjour d’instruction théatrale en France.

			[…]

			Comme vous saviez déja j’ai joué l’année théatrale 38-39 auprés d’une troupe assez interessante: qui avai commencé pour un spectacle assez noble (la douzième nuit, de Shakespeare) et qui en suite en a fait de beaucoup moins beaux. Dans cette troupe j’ai fait de tout, depuis le peintre de décors et de costumes jusqu’à l’acteur. J’ai même eu un certain succès en jouant dans “Les jours heureux” le role tenu par un acteur qui était tombé malade. Mais, au fond je n’ai pas eu beaucoup de travail intelligent, tout en étant absorbé par le travail ennuyeux. Ainsi j’ai très peu travaillé pour moi même, comme on dit, si cenn’est quelque petit article, don’t je vous envois le dernier, avec cette reduction des “Fiancés” don je vous avais parlé qui est enfin sortie. Vous me direz quand vous le pourrez ce que vous en pensez; puisque une reduction de ce genre est chose tellement difficile a réaliser. Est-ce qu’elle ne pourrait pas tenter Gaston Baty ou Charles Dullin?

			Je voudrais bien vous voir; mais je crois que ce ne sera pour Paques ou pour la fin de la prochaine année théatrale, c’est à dire juin juillet 1940.

			Permettez mois de vous demander aussi si votre travail a proced; et chez quell editeur est sortie la traduction de Shakespeare dont j’ai vus chez vous les épreuves.

			Veuillez presenter mes compliments à Madame Copeau et veuil croire toujours à ma reconnaissance et à mon dévouement d’élève. 

			
4.341

			11 ottobre 1939 – XVII

			Caro Giannini,

			ho esaminato accuratamente, anche con l’assistenza di Guido Salvini, la vostra situazione, in rapporto anche al mio desiderio di non privarmi della vostra collaborazione, e di non farvi soffrire danni troppo sensibili dalle condizioni che la guerra europea ha creato nei vostri riguardi.

			Pronto sempre, come vi dissi fin dal primo momento, a svolgere ogni attività per superare le difficoltà che probabilmente l’impresario della nostra compagnia opporrebbe alla proposta di assumervi come quarto regista, persisto tuttavia nell’idea di accantonare per il momento un tale proposito, concordemente col desiderio vostro e col consiglio dello stesso Salvini.

			Ho quindi preso in considerazione l’altro progetto, di trattenervi qui all’Accademia come aiuto e – nelle eventuali assenze – sostituto del maestro di Regia; salvo sempre il mio intendimento di affidarvi in via eccezionale una regia nella Compagnia nostra; durante il secondo periodo dell’attività che essa dovrà svolgere in quest’anno.

			Senonché sul punto di proporre un tale incarico al competente Ministero, debbo prima sentire da voi se crediate di accettarlo col compenso di Lire MILLE mensili. Dovete riflettere, non solo che per ricavare questa cifra dalla nostra modesta dotazione io ho dovuto durare una particolare fatica; ma anche che il vostro incarico, lungi dall’assorbire tutta la vostra attività, assorbirà soltanto alcune ore della vostra giornata, lasciandovi libero per altre iniziative. E anche che potrete arrotondare la cifra col compenso per la Regia straordinaria di cui sopra, compenso che naturalmente vi sarà corrisposto a parte.

			Voi sapete da quale anno è determinata questa mia proposta. Siccome è urgente che io la faccia al Ministero, vi prego di comunicarmi subito – magari per telegrafo – se è di vostro gradimento.

			Saluti cordiali

			Sig. Ettore Giannini

			ROMA

			
				
					Dichiarazione di Silvio d’Amico, dattiloscritto.

				
				
					Lettera di Ettore Giannini a Silvio d’Amico, manoscritto, in A.A., faldone 1-70, fascicolo Ettore Giannini. Ettore Giannini nacque a Napoli il 15 ottobre 1912. La richiesta di ammissione in Accademia dell’allievo regista risale al 18 settembre 1936, dopo il conseguimento della laurea in legge, nel 1934, presso l’Università di Napoli. Prima di essere ammesso in Accademia, Giannini svolse attività nel campo del teatro radiofonico, come direttore tecnico provinciale delle filodrammatiche dell’O.N.D. e radiocronista dell’E.I.A.R. (Cfr. E. Giannini, Richiesta di ammissione in Accademia, manoscritto in A.A., faldone 1-70, fascicolo Ettore Giannini). Il suo viaggio di studio all’estero non ebbe mai luogo a causa dello scoppio della Seconda guerra mondiale, il regista non riuscì nemmeno a fare parte dell’organico della Compagnia dell’Accademia. Tuttavia, d’Amico gli propose di svolgere una funzione di aiuto regista presso l’Accademia. (Cfr. Lettera di Silvio d’Amico a Ettore Giannini, dattiloscritto, 11 ottobre 1939).

				
				
					Lettera di Orazio Costa a Jacques Copeau, in A.A., dattiloscritto, faldone 1-70, fascicolo Ettore Giannini.

				
				
					Lettera di Silvio d’Amico a Ettore Giannini, dattiloscritto, in A.A., faldone 1-70, fascicolo Ettore Giannini.

				
			

		

	
		
			Parte V 

			Resoconti dei viaggi d’istruzione all’estero 
degli allievi registi

			Prima relazione. Resoconto degli spettacoli a cui Alessandro Brissoni ha assistito durante il viaggio d’istruzione a Parigi – ottobre 1938342

			COMPAGNIA PITOEFF – (Théâtre des Mathurins)

			“L’argent n’a pas d’odeur” (tradotta in italiano col titolo de “Le case del vedovo”), scritta nel 1891, è la prima commedia di Bernard Shaw. Ignoro quali reconditi pregi Giorgio Pitoeff abbia scoperto in questa commedia per darle la preferenza sulle molte altre dello stesso scrittore, di gran lunga superiori come vivacità d’inventiva, di dialogo e di caratterizzazione dei personaggi. In questa commedia infatti, come risulta anche dalla semplice lettura ed appare con maggiore evidenza alle luci della ribalta, il dialogo non ha che rari sprazzi di umorismo e le caratteristiche appena abbozzate in alcuni personaggi le ritroveremo molto più definite e quindi assai più divertenti nei personaggi che seguiranno questa in ordine cronologico. Pitoeff, che per Shaw ha una particolare affezione ed ha già messo in scena “Androcle e il leone”, “Santa Giovanna”, “Casa Cuorinfranto”, “Cesare e Cleopatra”, “Il carretto delle mele” (L’imperatore d’America) e “L’eroe e il soldato”, ha voluto forse un po’ rendere omaggio alla prima opera del maestro, e un po’ cedere alla moda o mania delle cosiddette esumazioni che imperversa da alcuni anni negli ambienti drammatico-intellettuali343.

			La verità è che i tre atti riescono complessivamente vuoti e noiosi (il che, secondo il mio modesto parere, è imperdonabile per uno spettacolo teatrale) e gli attori mediocretti che vi recitano non sono davvero in condizioni di elevare il tono della rappresentazione. Anche Ludmilla Pitöeff è assolutamente fuori posto: costretta a far la parte di una timida ingenua, le sue rughe incipienti e la voce non più fresca tolgono ogni illusione anche allo spettatore animato dalla migliore buona volontà.

			So, per sentito dire, che Ludmilla non può far bene che la parte dell’ingenua: forse che sono rimasto molto deluso e mi è sorto il dubbio che la sua tanto decantata potenza espressiva cominci a essere nettamente in decadenza o appartenga a un gusto e a un modo di sentire sorpassati. La figlia, che ho poi ascoltato nel “Bal des voleurs”, ha per lo meno il pregio di una maggiore freschezza, anche se gli atteggiamenti e le intonazioni simili, qualche volta addirittura identiche alla madre, non mi abbiano, a dir la verità, molto entusiasmato. 

			Dopo la commedia di Shaw era presentata “La première famille”, un atto di Joules Supervielle, che il libretto-programma definiva farsa poetica. Io non ho riso e la poesia, forse, mi è sfuggita. Pitöeff aveva fabbricato per questo atto una scena e dei costumi di quel gusto pseudo-moderno-grottesco-anteguerra da balletto russo che ormai lascia il tempo che trova. (2)344

			Per ciascuna delle tre scena della commedia di Shaw, Pitöeff aveva risolto le cose con molta economia riducendo la scenografia ad un semplice fondale dipinto. Non per questo caso particolare, ma perché l’osservazione mi viene in taglio, il primo utile insegnamento che ho ricavato in campo pratico dal complesso degli spettacoli veduti fino ad ora all’estero, è questo: che si possono fare delle scene di ottimo effetto senza ricorrere a complicazioni eccessive di praticabili, quinte mobili e trovate macchinose e, anche senza arrivare al quasi-paradosso di Lope de Vega, si può raggiungere in teatro, come nelle officine Ford, il massimo rendimento col minimo costo.

			Un’altra osservazione di carattere pratico: il Théâtre de Mathurins dove recitano i Pitöeff non è molto più grande del teatro della nostra Accademia, ma costituisce, per conto mio, l’ideale nella disposizione e nella comodità dei posti per gli spettatori. Credo perciò che non sarebbe un gran guaio rinunciare alle nostre belle ma scomode sedie “in stile” e sovraintendere una disposizione più razionale, secondo la comodità e la visibilità dei posti nella sala.

			Théâtre des Quatre Saisons –

			Al ritorno del viaggio della compagnia nell’America del Nord e del Sud, e alla vigilia di un nuovo viaggio, Andrea Barsacq ha messo in scena, al Théâtre des Arts, “Le bal des voleurs”, commedia-balletto in quattro quadri di Jean Anohuil. Dal principio alla fine dei quattro quadri non si fa che ridere e questo risultato pratico non mi sembra poco. Se poi s’inforcano le lenti del critico o anche della persona che s’intende un po’ di teatro, i difetti, consistenti specialmente in ingnuità troppo evidenti e in scivoloni di faciloneria, vengono fuori da tutte le parti. La trama e i personaggi sono trattati dall’autore sul piano di Labiche: travestimenti, riconoscimenti, qui-pro-quo. Il tutto accompagnato da una musichetta “pimpante”, come vien definita dal programma, di Darius Milhaud345, suonata esclusivamente da un distinto giovane che rimane alcune volte in un angolo del proscenio, e altre volte, quando gli avvenimenti incalzano e precipitano, entra decisamente in scena, intercalando con sottolineature di clarinetto o di saxofono le battute o le grida dei personaggi.

			Gli attori, tutti giovanissimi, avevano appunto il difetto di essere troppo giovani non solo nell’età ma anche nell’arte della recitazione. Assistendo a questo spettacolo di Baesacq mi sono ritornate alla memoria, e non a sproposito, alcune rappresentazioni goliardiche improvvisate dagli studenti fiorentini di alcuni anni or sono e l’allestimento della “Checca da Rimini” da parte dei laureati in medicina di Pisa. Molta buona volontà e molta improvvisazione, ma anche molta discontinuità di stile e di recitazione – come reazione alla troppo frigida meccanizzazione di certe tendenze scientifico-registiche questa compagnia costituisce certamente un esempio salutare, ma mi permetto di dubitare un poco della continuità vitale di un organismo basato su così fragili principi.

			Jacques Copeau, al qualche avevo comunicato le mie impressioni su questa rappresentazione, mi diceva “Sono tutti giovani. E i giovani hanno spesso bisogno di sfogo. Però viene un momento nel quale vogliono fare troppo da loro, e allora non ascoltano più i consigli di nessuno”(3)346.

			Dove infatti questa fragilità risultava più evidente era in un breve atto drammatico che precedeva la commedia di Anouhil “Maïe” di Roland Purnal347. A parte l’inconsistenza teatrale di questo atto, una specie di compromesso fra Verga e Mérimée348, con tre morti in mezz’ora, uno in scena e altri due in diversi due diversi punti del retroscena, le manchevolezze della recitazione, non più aiutata questa volta dalle buffonate e dal buonumore giovanili, apparivano con grande chiarezza. E se quindi un appunto di carattere generale si deve rivolgere a Barsacq è di non essersi mantenuto, nella direzione della recitazione dei suoi attori, all’altezza della maestria impiegata, con molta eleganza di stile, nel disegno delle scene, dei costumi e dei movimenti d’insieme (4)349.

			Data la giovane età degli attori, e date quindi le condizioni fisiche molto simili a quelle degli attori della nostra Accademia, mi sono divertito durante il corso della rappresentazione, a confrontare, elemento per elemento, gli attori di Barsacq con quelli nostri. Devo dichiarare con assoluta sincerità che dal confronto, sia particolare che generale, sono risultati evidentissimamente vittoriosi, come possibilità di mezzi e d’inventiva, gli attori della nostra Accademia.

			E allora mi sono posto questa domanda assillante alla quale, ancor oggi, con la migliore buona volontà, non mi è riuscito di rispondere: “Perché la compagnia di Barsacq ha avuto una strepitosa lunga serie di successi a Parigi e nelle due Americhe, e ritornerà ancora all’estero per averne dei nuovi, mentre la nostra compagnia rimane vita natural durante a recitare davanti al pubblico degli amici e dei padroni di casa di via Vittoria numero 6?”.

			
• • • • • •

			Ai “Français” ho assistito alle rappresentazioni di “Asmodée” di Mauriac, regia di Copeau, e di “Chacun sa veritè” (Così è se vi pare) di Pirandello, regia di Dullin. L’amico Costa, che ha assistito Copeau per tutto il periodo della messa in scena di “Asmodée” ha già particolarmente informato l’Accademia sul valore dell’opera e della regia. A me non rimane quindi che descrivere la schietta impressione riportata alla fine della rappresentazione.

			Il lavoro di Mauriac, che si svolge in un ambiente, con dei personaggi e delle situazioni care a certo teatro tradizionale, non mi ha entusiasmato. Ma questa volta è proprio il caso di dire che la regia ha fatto tutto, o per lo meno, la massima parte; e questo senza tradire o forzare i caratteri dei personaggi e le situazioni, rimanendo anzi estremamente fedele al testo, ma approfondendolo in ogni minimo particolare, sottolineandolo in ogni minima sfumatura, creando un’atmosfera e uno stile compatti e indimenticabili, non cadendo mai nella facile e comune recitazione tradizionale nella quale sarebbero andati a finire inevitabilmente gli attori della “Comédie”, senza una guida così esperta e raffinata. A mio parere questa messa in scena è l’esempio più perfetto di regia di una commedia o dramma realistico di ambiente borghese dove l’abilità consiste esclusivamente nello studio in profondità della battuta e del personaggio: in una parola, nella recitazione, e non in trovate ed invenzioni sceniche peregrine.

			Copeau a proposito di questa sua regia, mi ha detto: “È il compito più difficile che possa capitare a un regista, e forse quello che dà meno soddisfazione”. 

			Soddisfazioni esteriori forse, per un pubblico grossolano che spesso non arriva a comprendere completamente l’energia e l’intelligenza spese in un simile lavoro, ma grande soddisfazione interiore per il regista consapevole di avere raggiunto, per quello che gli ha promesso il materiale offertogli, la perfezione.

			Non ho mai avuto una così chiara sensazione della grande teatralità di Pirandello come nell’edizione presentata da Dullin, ripresa con nuovi elementi e nuove scene, di una regia famosa che conta già diversi anni di vita. Il clima Pirandelliano, nell’atmosfera e nei personaggi, era raggiunto in pieno, oscillando continuamente a mezz’aria fra un realismo e una leggera sfumatura di paradossale e di grottesco. Trovata scenica di sicuro effetto, l’interminabile corridoio scuro nel fondo della parete centrale, dal quale sbucano fuori esclusivamente come da una galleria sotterranea, i tre “terremotati”, fornendo così allo spettatore anche la sensazione visiva di un mondo diverso e separato, nel quale essi soli, eroi da vera tragedia, vivono, mentre tutti gli altri personaggi respirano e si muovono fra le chincaglierie, gli specchi e le dorature di un pacchiano salotto borghese illuminato pomposamente da un ricco lampadario. Anche la trovata scenica che conchiude in modo unitario ciascuno dei tre atti, con il graduale smorzamento di tutte le luci, e l’illuminazione del solo viso del personaggio “filosofo” che scoppia nella sua risata scettica sul valore reale della verità, è di un effetto sorprendente e nello stesso tempo non stona con il carattere della messa in scena e con lo spirito e l’idea dell’autore. Credo che difficilmente si possa immaginare un “Pirandello” messo in scena con maggiore serietà e dignità di stile.

			
• • • • • • • • • •

			Come conclusione dei miei spettacoli parigini, ho assistito a una prova di un nuovo lavoro di Salacrou, intitolato “Savonarola”, messo in scena da Dullin all’Atélier. Devo confessare che dopo avere assistito al “Plutus” di Arsitofane e alla commedia di Pirandello, la mia ammirazione per Dullin è molto aumentata. 

			Nelle sue regie Dullin ha forse meno precisione e raffinatezza di Copeau, in un piano molto superiore a quello dove si trovano Baty, Jouvet, Rocher, e tutti gli altri registi parigini. La stessa ammirazione invece non condivido per il suo stile di recitazione personale, che tanto nel “Faiseur”, che nel “Plutus”, che in questa prova del “Savonarola”, e quasi sempre lo stesso, una specie di “dizione” di un dilettante intelligente.

			Anche in questa prova del Savonarola risultavano evidentissime la maestria e la genialità nella concertazione della recitazione e dei movimenti dei molti personaggi, mentre un lungo monologo di Savonarola-Dullin lasciava un po’ il tempo che trovava, nonostante la dimostrazione d’entusiasmo esternata alla fine di Salacrou al regista, dimostrazione comprensibile del resto perché, in generale, l’autore è sempre il peggiore giudice della realizzazione della propria opera. 

			Non posso giudicare, da una prova parziale, il valore dell’opera ma è certo che questo “Savonarola” costituirà una specie di attrazione alla moda, perché ha continui e molto palesi attacchi alle dittature, alle organizzazioni giovanili militarizzate, eccetera. Dullin, al quale avevo detto alla fine della prova che forse questa edizione del Savonarola non poteva essere presentata al Maggio Musicale Fiorentino, si è dato la premura di dimostrarmi che gli sconfinamenti nella storia contemporanea costituivano solo attacchi contro la Germania e non contro l’Italia. 

			Ringraziandolo per questa sua personale e … benevola interpretazione del lavoro e per la sua cortese ospitalità. Ho iniziato il mio viaggio per Londra, da dove manderò, nel prossimo mese, una relazione su alcuni spettacoli ai quali ho assistito, sulla scuola e sulle lezioni di recitazione di Michel St. Denis e sulle prove, dirette dallo stesso regista, della “Dodicesima Notte” di Shakespeare.

			Alessandro Brissoni

			Seconda relazione. Resoconto sul periodo di apprentissage trascorso a Londra, con appunti delle conferenze sulla regia tenute da Michel Saint-Denis al Phoenix Theatre e sulle lezioni di recitazione al London Theatre Studio – novembre 1938

			Londra 26 novembre350

			Gentile Signorina,

			unisco qui la mia seconda relazione, che sfortunatamente non sono riuscito a copiare a macchina, e una lettera per il Sig. Presidente.

			Anticipo di due giorni la mia partenza e sarò perciò a Parigi il 3 dicembre dove rimarrò fino al 10 (Il mio indirizzo di Parigi è sempre lo stesso: Square Hôtel – 4 rue St. Julien le Pauvre – Paris V). Spero che il sig. Presidente potrà anche questa volta sbrigare presto le pratiche per il mio secondo viaggio e, in ogni modo, vi scriverò nuovamente da Parigi e da Firenze, per ottenere presto anche la nuova autorizzazione del Ministero scambi e valute.

			Per il copione del “Dear Brutus” (Quello che è in noi) preferirei non fosse letto da molti perché la traduzione non è eccessivamente felice e, non fornendo perciò che una pallida idea, di quella che sarà l’eventuale realizzazione scenica, non vorrei che insegnanti e allievi formassero subito un giudizio prematuro e impreciso.

			Ringraziamenti e cordiali saluti,

			Alessandro Brissoni

			Londra 26 novembre351

			Egregio Presidente,

			invio la mia seconda relazione che comprende gli appunti sulla conferenza di regia di Saint-Denis, alcuni dati sull’organizzazione della R. Accademia di Arte Drammatica di Londra, e le mie impressioni sulle lezioni di recitazione nella scuola di Saint-Denis. Come potrete osservare, in questa relazione sono molto più serio dell’altra volta: questi inglesi finiranno col rovinarmi. A forza di vivere fra persone serie e compassate finirò anch’io col diventare una persona seria. 

			In una terza relazione invierò le mie impressioni sugli spettacoli teatrali ai quali ho assistito qui a Londra.

			Come forse potrà risultare da questi appunti si notano alcune influenze del metodo di Stanislavskij nei principi teorici di Saint-Denis ma, per sua fortuna, tanto nelle lezioni della sua scuola, quanto nella pratica delle prove della “Dodicesima notte” il suo procedimento e il suo stile sono completamente latini e rivelano, semmai, una diretta derivazione dello stile di Copeau.

			Sarò a Firenze avanti la metà di dicembre e sarò pronto a ripartire, secondo la vostra decisione per la quale vi ringrazio sinceramente, per la fine dell’anno, in modo da essere di nuovo a Londra per i primissimi di gennaio.

			Ashley Dukes conta di ricevere appunto per i primissimi di gennaio l’autorizzazione per la rappresentazione della “Mandragola” di Chamberlain, col quale ha già avuto un colloquio su questo argomento. 

			Sono molto contento delle buone nuove sull’Accademia perché sento che finalmente è stato stabilito un programma preciso e che tutti lavorano in buon accordo.

			I miei più devoti saluti

			Alessandro Brissoni

			I

			Conferenze sulla regia di Michel St. Denis al “Phoenix Theatre”

			Trascrivo qui sotto il programma 

			complessivo di tale serie di conferenze,

			iniziata in ottobre e terminata in 

			primavera. Seguono alcuni appunti 

			sintetici, presi durante le conferenze

			alle quali ho assistito dalla metà

			di ottobre alla metà di novembre.

			Programma della serie di conferenze

			Principi di regia

			Preparazione per la regia; metodo da seguire con opere teatrali di diverso stile; scene e costumi.

			Recitazione

			Diverse “maniere” di recitazione; come l’attore si avvicina al lavoro; l’attore e lo svolgimento delle prove.

			Il lavoro pratico del regista

			Il regista e lo svolgimento delle prove; il regista e l’attore; i diversi collaboratori in una regia.

			
• • • • • •

			Le letture si riferiranno e commenteranno il lavoro di regia nella corrente stagione teatrale al Phoenix Theatre. 

			
_________________________

			(Appunti)

			Il regista che legge per la prima volta un copione riporta da questa prima lettura un’impressione generica, una “sensazione generale”, un “qualcosa” molto importante al quale dovrà ritornare e ricollegarsi sempre, in ogni successiva fase del suo lavoro, quando sarà immerso nello studio e nella realizzazione dei minimi dettagli.

			Le successive letture serviranno al regista per far propria e ricordare alla perfezione la trama dell’opera, in quello che riguarda la successione cronologica dei fatti e lo sviluppo dei caratteri dei personaggi.

			Spesso questo sforzo mnemonico non è facile: in Shakespeare ad esempio la complicazione e l’incrociarsi dei fatti e dei personaggi richiedono uno sforzo non comune di memoria.

			L’attenzione del regista si rivolgerà poi in diverse direzioni, a seconda del “genere” o carattere del lavoro: in Shakespeare ad esempio dovrà sempre tenere presente la composizione dell’intera opera; in una commedia realistica invece la sua attenzione si rivolgerà più particolarmente all’analisi dei particolari e dei dettagli. In questo secondo tipo di opera importantissimo per il regista è scoprire il “fulcro”, il centro drammatico verso il quale convergono tutti gli episodi e per il quale i personaggi esistono e si muovono. 

			Problema questo molto difficile a risolvere perché ad esempio in Čechov le intenzioni e la ragione di essere di molti personaggi possono sfuggire facilmente anche all’osservatore più acuto (e qui St. Denis si riferisce alla sua regia delle “Tre Sorelle” che lo ha messo in primo piano a Londra e che viene considerato ancor oggi, dai buongustai locali, come un “classico” della produzione registica londinese).

			In Shakespeare invece è necessario avere questa sensazione astratta di un “tutto” di una composizione generale, che porta a una “sensazione” complessiva di un tempo musicale unico, di un colore base ecc.

			Man mano che il regista prosegue nelle sue letture di preparazione per la regia, si “fotografano” nei suoi occhi le immagini della scena e dei movimenti dei personaggi.

			Per quel che riguarda la scena il regista non deve stabilire subito un progetto definitivo: nelle successive letture infatti la porta nel centro, ad esempio, che andava benissimo per l’ingresso del personaggio A nel primo atto non può esistere perché nel secondo o terzo atto, occorre che in quello stesso posto ci sia una finestra la cui posizione è di vitale importanza per l’azione e la caratterizzazione del personaggio B. 

			Ugualmente particolari sono altri particolari nella costruzione della scena: una porta che si apre verso l’esterno o verso l’interno può influire in modo essenziale sull’effetto psicologico dell’ingresso o dell’uscita di un determinato attore.

			(Praticamente St. Denis si riferisce ad alcune situazioni di “The White Guard” dramma sulla rivoluzione bolscevica di Rodney Ackland, adattato dal romanzo di Bulgakov, attualmente in scena al Phoenix Theatre).

			È quindi un errore gravissimo innamorarsi subito e cristallizzarsi in un progetto di una scena la quale, pur essendo magari perfetta da un lato visivo e pittorico, sarebbe d’impedimento al logico svolgimento dell’azione drammatica e obbligherebbe il regista a modificare e ad “accomodare” il testo per servire la scena, mentre è proprio il contrario che si deve ottenere. 

			E compito perciò del regista studiare con cura, preventivamente, le posizioni e i movimenti essenziali dei personaggi, perché da ciò dipende in gran parte l’impressione e la sensazione che si ottiene nel pubblico. Solo alla fine di questo studio si potrà passare al disegno della pianta della scena, che risulterà così concepita in relazione a tutto il complesso delle esigenze drammatiche. 

			Altro particolare al quale il regista dovrà dare molta importanza, in vista dello spettacolo, è che la risultante di tutti questi movimenti degli attori non sia troppo confusa per non creare nel pubblico una sensazione di giramento di testa e di mal di mare. 

			A questo proposito è molto interessante rilevare come ogni “genere” o tipo di lavoro drammatico abbia un suo caratteristico “disegno” nei movimenti dei personaggi. Se mettessimo infatti un materiale colorante sulla suola delle scarpe degli attori, in modo tale che essi potessero lasciare una traccia visibile sul pavimento, vedremmo molto chiaramente la differenza, ad esempio, fra i movimenti di una commedia di Molière e quelli di un dramma intimista. In un lavoro realistico i “grafici” dei movimenti apparirebbero a zig-zag, incerti, spesse volte interrotti, indice sicuro delle esitazioni e delle pause emotive dei personaggi. In una commedia di Marivaux invece, anche in conformità alle esigenze del costume, la massima parte dei grafici sarebbe formata da linee curve, indice dei movimenti leziosi e rotatori dei personaggi.

			Il regista deve quindi dominare e vedere “dall’alto” (forse quest’immagine St. Denis l’ha presa dai poliziotti che dirigono il traffico sulle torrette) la “circolazione” dei personaggi e i movimenti essenziali di ciascun atto.

			Da questo momento possono iniziarsi le prove con gli attori ma il regista prima deve essere sicuro di “avere in mano il lavoro” per non perdere mai di vista la linea della composizione di tutto l’insieme. Per evitare possibili lacune di memoria St. Denis suggerisce di tracciare su di un grande foglio uno “schema” una specie di scheletro di tutta la commedia, nel quale sono segnati la successione delle diverse scene, l’ingresso e le uscite dei diversi personaggi, le battute o le azioni essenziali di ciascuna scena.

			Riferendosi poi in modo particolare all’esperienza derivante dalle attuali prove della “Dodicesima Notte” di Shakespeare, St. Denis ripete che per questo specialissimo genere teatrale va sempre tenuto presente il “ritmo” della commedia, risultante dall’insieme dei movimenti e delle situazioni in rapporto al tempo.

			Nella “Dodicesima notte”, si possono distinguere molto chiaramente due “linee” base dell’intero lavoro: una, la linea umana, derivante dalla semplice trama della commedia, l’altra, la linea della composizione derivante da una specie di relazione musicale fra le varie parti dell’opera, la relazione cioè che intercorre fra le scene comiche, drammatiche, estetiche ecc., riunite e poi architettate in tutto un insieme. 

			Per quel che riguarda i costumi di una commedia Shakespeariana, il regista non deve certo rivolgersi a degli archeologi perché gli forniscano, ad esempio, la riproduzione esatta degli abiti dell’Illiria (terra dove Shakespeare immagina si svolga la “Dodicesima notte”). Tale interpretazione rappresenterebbe un autentico tradimento della linea compositiva di Shakespeare.

			St. Denis insite molto su questo punto perché in Inghilterra i registi teatrali del secolo scorso fino ai primi anni del dopoguerra, hanno sempre interpretato Shakespeare con una mentalità e un gusto molto simili a quelli di certe messe in scena del nostro teatro lirico.

			(Apro qui una parentesi di carattere personale: l’attuale messa in scena all’ “Old Vic”, il teatro classico degli spettacoli Shakespeariani dell’“Amleto”, in abiti moderni, vuole essere appunto una reazione a questo spirito e a questa mentalità. Contrariamente alle mie previsioni pessimistiche per una tale libertà interpretativa del regista, già sperimentata del resto in Russia, ho dovuto riconoscere alla fine dello spettacolo con tutta sincerità e con mia grandissima meraviglia – non si può mai stare tranquilli – che lo spirito di Shakespeare rimaneva intatto in questa interpretazione, e certi particolari anzi, specialmente psicologici, della tragedia, risultavano quasi ancora più chiari e più emotivi. Il re usurpatore, ad esempio, senza la solita corona di ottone ed i soliti pomposi paludamenti, perdeva ogni sfumatura di grottesco del classico “tiranno” per acquistare una tragica e dolente umanità. Di tale regia però parlerò più completamente un’altra volta, quando invierò le mie impressioni sugli spettacoli londinesi ai quali ho assistito in questo periodo). I costumi di una commedia shakespeariana, secondo St. Denis, devono risultare quindi come appaiono dalla comprensione della linea compositiva dell’opera: un colore base e tante sfumature e variazioni di colore quante sono le diverse caratterizzazioni dei personaggi.

			Per quello che riguarda la costruzione della scena di una commedia shakespeariana, il metodo da seguire è lo stesso di quello adoperato per il disegno dei costumi. St. Denis si sofferma qui nel rilievo (rilievo che ha avuto occasione di mettere in evidenza anche gli allievi della sua scuola nelle sue lezioni di “recitazione all’ improvviso”) che è impossibile oggi riprodurre la convenzione teatrale dell’epoca di Shakespeare: il palcoscenico cioè prolungantesi fin nel centro della platea, per il quale l’attore era costretto a controllare i propri movimenti non solamente rispetto al pubblico che lo guardava di fronte, come è più semplicemente oggi, ma anche rispetto agli spettatori che lo osservavano dai due lati del palcoscenico e alle spalle. Oggi con la nuova architettura del teatro e con la nuova convenzione della quarta parete occorre interpretare anche Shakespeare con uno spirito diverso da quello della sua epoca. Una regola però che anche oggi è molto utile seguire nell’interpretazione di una commedia Shakespeariana è quella di riavvicinarsi il più possibile alla sua primitiva semplicità nella messa in scena. Più infatti si complicherà la scena con trovate e invenzioni architettoniche, e più complicata, incerta e frammentaria risulterà la linea compositiva dell’opera. Il metodo per esempio dei siparietti che si aprono e si chiudono per permettere il cambiamento delle diverse scene in uno stesso atto, è un sistema pessimo che interrompe continuamente l’unità dell’opera e distrae l’attenzione dello spettatore.

			L’ideale è di potere formare una specie di scenario unico nel quale siano compresi armonicamente tutti i diversi luoghi dell’azione: in Shakespeare occorre solo infatti un minimo di realtà per rendere comprensibili il cambiamento dei luoghi e il trascorrere del tempo.

			L’architettura scenica di una commedia shakespeariana deve essere perciò “una forma plastica che sintetizzi la composizione drammatica del lavoro”.

			
____________________________

			Alcuni dati sull’organizzazione della “Royal Academy of Dramatic Art” (R.A.D.A) in Bloomsbury, Londra.

			La R. Accademia di Arte Drammatica di Londra, da non confondersi con le numerose scuole di recitazione e di danza in Londra (tra le quali certo tiene il primo posto il “Teatre Studio” di Michel Saint Denis), ha ammesso quest’anno, in ottobre un numero di allievi che insieme a quello degli studenti del secondo anno, ammonta a 250 (circa 50 allievi attori e circa 200 allieve attrici). Non vi è nessun limite di età per l’ammissione degli attori.

			L’anno accademico è diviso in tre periodi di undici settimane ciascuno, l’inizio dei tre periodi risulta quindi in ottobre, gennaio e maggio. L’allievo deve ottenere per passare in ciascuno dei due periodi successivi, un certificato di promozione. Le prime otto settimane di ciascun periodo sono impiegate per le lezioni in classe; le ultime tre per la preparazione di scene o di atti completi (circa 60 diverse commedie vengono così preparate alla fine di ciascun periodo).

			Le ore di studio vanno dalle 10 del mattino fino alle 17 o alle 18, con una sola ora di intervallo alle 13. Le materie d’insegnamento comprendono la recitazione, l’impostazione della voce, mimica, fonetica, danza e scherma. Vengono molte volte tenute letture sulla letteratura drammatica.

			La R.A.D.A fu fondata nel “His Majesty’s Theatre” nel 1904 da Sir Herbert Beerbohm Tree. Il riconoscimento ufficiale avvenne però solamente nel 1920 quando tale scuola ricevette il Decreto Reale. Nel 1924 il Parlamento stabilì, come dotazione annuale per la Reale Accademia di Arte Drammatica e per il Reale Collegio di Musica, la somma di 500 sterline. L’attuale Presidente (Principal) sir Kenneth Barnes, in carica fin dal 1909, è responsabile di fronte al consiglio dell’andamento generale dell’Accademia. Un segretario, un amministratore, e circa quaranta (40!) insegnanti completano il personale. Il nuovo fabbricato dell’Accademia, costruito nel 1931, contiene un piccolo teatro fornito di una completa dotazione moderna per l’illuminazione. Gli studenti possono inoltre usufruire, per speciali rappresentazioni, di un teatro più grande. L’ammissione all’Accademia è per ciascuno studente di una sterlina e uno scellino. Le tasse complessive per i due anni di studio ammontano a (illegibile) sterline e 17 scellini.

			Al termine di due anni di studio gli allievi possono presentarsi agli esami per ottenere il diploma in Arte Drammatica dell’Università di Londra. L’Accademia è dotata di borse di studio di diversa entità per gli allievi più meritevoli. Le spese complessive della R.A.D.A ammontano a 15.000 sterline per anno.

			
_______________________________

			
III

			Le lezioni di “recitazione all’improvviso” per gli allievi del primo corso e di recitazione di una determinata opera teatrale per gli allievi del secondo corso, tenute da Michel-Saint Denis nel suo “Theatre Studio”. I saggi finali mensili presentati dagli altri insegnanti di recitazione del “Theatre Studio”.

			Il “Theatre Studio”, fondato e diretto da M. St. Denis conta attualmente una quarantina di allievi. L’orario non si differenzia molto da quello della R. Accademia d’Arte Drammatica di Londra. La fondamentale differenza consiste invece in una più intelligente, a parer mio, distribuzione degli allievi attori, rispetto alle varie classi e al programma di lavoro. Gli allievi sono divisi in quattro gruppi (due gruppo per il primo anno e due per il secondo) e gli insegnanti di recitazione sono, oltre a Saint-Denis che impartisce una lezione settimanale a ciascuno dei quattro gruppi, quattro.

			Ciascun gruppo, invece di subire una rotazione settimanale fra i vari insegnanti come nella nostra Accademia, viene affidato a un determinato insegnante per il periodo di un mese.

			Tale disposizione che può anche sembrare, come a me è sembrato, l’uovo di Colombo, permette una completa serietà e continuità nello studio e nella preparazione di una determinata interpretazione e non crea confusione di regole e di stili nella testa del povero allievo.

			Si potrà obiettare qui che l’attore deve essere in condizioni di saper preparare, specialmente come vogliono le esigenze teatrali in Italia, due o tre diverse parti contemporaneamente. Ma non va dimenticato neppure, rispondendo a tale obbiezione, che l’allievo di una scuola non è ancora un attore e che è meglio ottenere da lui almeno nel primo periodo, una sola cosa preparata seriamente e con continuità per un intero mese che una scena di Giacosa, una di Shakespeare, e una di D’Annunzio ingeriti, confusi e misturati tutti nello stesso breve periodo di sei giorni. Ford, mago dell’organizzazione del lavoro umano, non pretende dal suo operaio apprendista l’avviamento di tre bulloni al minuto: si contenta, nella prima settimana, che l’operaio impari ad avvitare un bullone al minuto, ma bene.

			St. Denis non si è forse ispirato a Ford per questo ma è talmente convinto del pericolo e del danno di un cumulo e di una confusione di idee nella mente dell’attore novellino che per tutto il primo anno, come accenno più sotto, non permette lo studio di nessun autore e di nessun personaggio, ma impartisce e fa impartire soltanto lezioni e suggerimenti di ordine generico sulla recitazione, l’impostazione della voce, sul controllo dei movimenti ecc. D’altra parte per gli allievi che seguono tale programma, il risultato complessivo è lo stesso: al termine dell’anno scolastico ciascun gruppo ha ricevuto da tre diversi insegnanti tre mesi complessivi di lezione per ciascuno.

			Nel pomeriggio dell’ultimo sabato di ciascun mese, ciascuno dei gruppi e degli insegnanti presenta o un atto, o una soluzione di scene di una commedia o, spesso, anche un’intera commedia. Spettatori di questo saggio mensile sono tutti gli insegnanti e tutti gli allievi della scuola. (Ottima consuetudine perché l’allievo attore si abitua subito a recitare di fronte a un piccolo pubblico di critici mentre da noi, almeno negli anni passati, si era arrivato all’assurdo di un esame di recitazione intimo e segreto quasi quanto la Confessione nella Religione Cattolica Apostolica Romana). Alla fine di ciascun saggio St. Denis comunica agli insegnanti, in sede privata, le proprie impressioni e impartisce ad essi suggerimenti e consigli utili ad eliminare le manchevolezze e i difetti notati nella recitazione degli allievi.

			Non ho potuto assistere, per ovvie ragioni, alle lezioni di recitazione degli altri insegnanti, ma ho invece sempre assistito, nei mesi di ottobre e novembre, alle lezioni settimanali di St. Denis a ciascuno dei quattro gruppi.

			Con i due gruppi, del secondo anno St. Denis sta allestendo, con lezioni separate, l’ “Alceste” di Euripide. Dopo un’accurata lettura dell’opera St. Denis ha aperto una larga parentesi storica e critica per inquadrare completamente l’autore e l’opera in una cornice di cognizioni molto esatte sull’argomento, sull’epoca, sul costume, sulla musica, sullo stile di recitazione degli attori dell’epoca. Si è quindi iniziata, con certosina pazienza, la lettura e l’analisi delle battute di ciascun personaggio assegnato alternativamente a due o tre diversi elementi nello stesso gruppo. Tale studio terminerà solo alla fine di aprile. Ai primi di maggio St. Denis, dopo che tutti gli allievi avranno provato e studiato alla perfezione almeno una parte per ciascuno, sceglierà i più meritevoli e adatti per l’allestimento di uno spettacolo accessibile al pubblico, corredato di scene e costumi completi, per una durata di repliche di almeno quindici giorni.

			Per ciascuno dei due gruppi del primo anno invece le lezioni passano sotto la definizione di “recitazione all’improvviso”. Tali lezioni servono personalmente a St. Denis per saggiare tutte le qualità e possibilità degli allievi attori che non sono apparse in minima parte, per forza di cose, negli esami d’ammissione. Per gli allievi attori tali lezioni servono di allenamento per sempre più ampie possibilità d’immaginazione (da non confondersi con la “fantasia creativa” di buona memoria) necessaria per la creazione e la rappresentazione nella propria mente delle caratteristiche del personaggio e della situazione nella quale esso personaggio si muove. Servono anche per un allenamento, che chiamerei di carattere fisico, per abituarsi a muoversi con disinvoltura sul palcoscenico, a dosare il proprio volume di voce, a controllare i movimenti, i gesti e gli atteggiamenti. Faccio un esempio, descrivendo uno dei tanti temi assegnati da St. Denis e svolti dai suoi allievi. L’allievo attore deve compiere un immaginario “viaggio” o passeggiata sul palcoscenico. Ampia libertà di scelta: la commedia potrebbe essere sia di Shakespeare che di un qualunque autore moderno, sul palcoscenico possono quindi esistere le più svariate costruzioni sceniche. Per la lezione seguente l’allievo deve presentare il tema svolto in questo modo: nella sua mente deve essere ben disegnata e precisata la “pianta” della scena e tutti gli ostacoli e variazioni in essa immaginati. Un’allieva ad esempio, inspirandosi a una messa in scena a luoghi deputati, entra da una strada nel fondo, attraversa un bosco, sosta quindi in un piccolo villaggio, costeggia un fiume, traversa un ponte, si arrampica su di una montagna. La cosa è possibile e bene dosata in rapporto alla disponibilità dello spazio scenico e St. Denis dà la sua approvazione: la prossima volta l’allieva attrice non si limiterà a descrivere il percorso ma dovrà “agire” immaginando di essere una determinata persona, giovane o vecchia, in determinate situazioni di tempo atmosferico, in un momento psicologico particolare interessante una rappresentazione drammatica. Un’altra allieva che forse soffre di troppe influenze cinematografiche, ha immaginato di compiere parte del percorso a cavallo e parte in automobile: il suo progetto viene scartato fra le risate dei compagni. Interessante è poi assistere agli sviluppi, nelle lezioni seguenti di un tale tema. Prima che St. Denis incominci la lezione, per circa mezz’ora, gli allievi novellini “ripassano” la loro parte studiata con molta intensità e serietà durante tutta la settimana: la prima volta che entrai nel piccolo teatro della scuola mi trovai di fronte a un palcoscenico dove una decina di allievi di ambo i sessi si muovevano come allucinati, sorridendo a immaginari interlocutori, saltando abissi profondi, lavandosi il viso e le mani in fantastici fiumi. 

			Per qualcuno che non prenda molto sul serio il teatro (a proposito ho rilevato in questo parse che gli allievi si contentano di lavorare e non si tagliano continuamente i panni addosso l’uno con l’altro: o terribile ipercriticismo meridionale di noi latini!) questo spettacolo può sembrare anche degno delle più ampie risate; per parte mia non ho neppure sorriso e ne ho ricevuto invece un’impressione molto profonda. St. Denis passa poi a “rivedere” tutti questi vari svolgimenti e, oltre a far rilevare gli errori generali d’ingenuità e d’improvvisazione drammatica, corregge i difetti propri di ciascun attore, riproducendo personalmente, in caricatura, la camminata, i gesti, le intonazioni sbagliate o esagerate di ciascuno.

			In seguito gli allievi del primo corso passeranno a temi e situazioni sempre più complicati e difficili fino ad essere in condizioni di affrontare per la prima volta una vera e propria scena drammatica. Gli altri insegnanti di recitazione svolgono con gli allievi del primo corso un programma di allenamento e di preparazione simile a quello svolto da St. Denis; per gli allievi del secondo corso, invece come ho già accennato, gli insegnanti curano la preparazione di un atto o di una commedia per il periodo consecutivo di un mese.

			Riporto qui sotto l’elenco dei saggi finali mensili di ottobre e novembre, ai quali ho assistito:

			1) Una sintesi di scene di “Love in a wood” o “St. James Park” di Wycherley352

			2) Un intero atto del “Time and the Conveys” di Priestley353

			3) Una scena di “Antonio e Cleopatra” di Shakespeare

			4) Una sintesi di scene de “L’impresario delle Smirne” di Goldoni

			5) Alcune scene di “Molto rumore per nulla” di Shakespeare

			6) L’intera commedia “Musical chains” di Mackenzie354

			7) Alcune scene del “Come vi garba” di Shakespeare

			8) Alcune scene de “The gentleman dancing master di Wycherley”

			Gli allievi attori di uno stesso gruppo si scambiano spesso, nella successione delle varie scene di ciascuna opera, le parti di uno stesso personaggio. Come risulta dall’elenco, solo la commedia di Priestleu e quella di Makenzie sono realistiche e in abiti moderni. Per i costumi degli altri lavori gli attori si arrangiano per conto loro, fabbricando il “costume dell’epoca” con mezzi di fortuna, consistenti in stoffe e oggetti portati dalle proprie case. Per la scenografia, il palcoscenico del teatrino è fornito di panneggi e siparietti di vario colore che possono essere aperti e chiusi in svariati modi. Completano la scenografia, con una semplicità degna di Lope De Vega, le sedie, i panchetti e i tavolini della scuola che, molto più “pratici” e non “sonori” come i nostri, permettono la costruzione e la rappresentazione di svariati elementi scenici, come pareti di stanze e, perfino, filari di alberi.

			Alessandro Brissoni

			Londra 26 novembre 1938 XVII

			Resoconto del viaggio di studio a Berlino di Luigi Michele Giachino – ottobre 1938355

			Relazione dell’allievo regista Luigi M. Giachino da Berlino – dicembre 38

			Costruttiva, precisa, popolare l’arte teatrale tedesca trova in Berlino, centro del Reich, la sua vera espressione. Più di quindici teatri, di cui molti vastissimi, eleganti, un servizio perfetto, un gioco di prenotazioni comodissimo e, soprattutto, un pubblico che tutti gli impresari ed economi del mondo potrebbero invano augurarsi.

			Il lunedì della settimana che seguì Natale non era già più possibile fissare un posto: tutto esaurito fino a Capodanno. Due volte uscì il cartello che nella seconda metà di dicembre, annunciava l’Amleto di Gründgens356, tutte e due le volte, già direttamente stampato sul manifesto si lesse: “ausverkauft”.

			È curioso poi che chi voglia andare direttamente a teatro, senza essersi prenotato, deve, se riesce ancora a trovare un buco, cacciarsi nei posti da un marco, che quelli più cari son quasi tutti venduti.

			Il berlinese spende volentieri per andare a teatro e si assoggetta di buon grado a tutte le seccature che, altrove, si adducono a scusanti della scarsa popolarità, o meglio, della crisi locale del teatro.

			Lo spettacolo incomincia, in genere, alle 8. Chi giunga con pochi minuti di ritardo può entrare regolarmente, che le porte non vengono sbarrate, ma si vergogna moltissimo di essere il solo a scomodare il numerosissimo personale di servizio, già ritiratosi tranquillamente nei propri locali di riposo.

			Non è permesso fumare, questo è ovvio, ma anche nei corridoi e nelle sale d’attesa durante l’intervallo. I magnifici tappeti stesi sul suolo, giustificano questa, a volte, veramente incomoda esigenza.

			Lo spettatore non si muove, non parla, non fischia: ride e applaude solamente. 

			Mi dicono qui che è impossibile che uno spettacolo crolli e che venga replicato meno di quanto è consuetudine. C’è evidentemente una fiducia reciproca: del pubblico nei confronti dello spettacolo e del direttore e attori nei confronti dello spettatore. Il direttore sa che l’individuo che ha comperato il suo biglietto (qui gli ingressi di favore non si conoscono) tiene certo conto dell’opera sua e del lavoro degli artisti impegnati; così come chi va ad assistere all’inaugurazione di un ponte che, a cerimonia avvenuta, applaude, è contento di sé, di quanto ha visto, del suo paese e della sua razza; il ponte serve per il transito, lo spettacolo a passare alcune ore lietamente e ad istruirsi. 

			In seguito, un giorno, una settimana dopo, potrà discutere se il ponte è comodo e bello, se lo spettacolo è riuscito, se aveva un valore artistico, ma per il momento è sufficiente che il fatto sia avvenuto. Un ponte lo si inaugura quando si è sicuri che non crollerà, il direttore dopo aver speso, per costumi o scene, una somma notevole, dopo insomma aver dato a quel che presenta il carattere di una cosa seria. Ed il Dare si divide a parità coll’Avere.

			Teatri e repertorio: Il repertorio è molto serio e ricco. Due sono i teatri di stato per la prosa, (come quelli per l’opera lirica): lo Schauspielhaus e la Rheines Haus. Intendente generale, per questi è l’attore-regista Gustav Gründegens, il celebratissimo Amleto delle scene tedesche. Vi si rappresenta in questi giorni oltre l’Amleto, la Dodicesima notte, il Dilemma del dottore di Shaw, Maria Maddalena di Hebbel, il Wallensetein e il Peer Gynt e, contemporaneamente alla Kleines Haus, sita nel West, cioè nei quartieri eleganti di Berlino, una commedia di Pagnol “Sudfrüchte”, Madame Sans Gène e l’Emilia Galotti di Lessing.

			Lo Schauspielhaus, come la gran parte dei teatri tedeschi Berlinesi, sta invece nella zona vecchia dellla città, a lato dell’amplissimo viale dei tigli. Qui pure troviamo i due teatri diretti da Hainz Hilpert357: il Detusches Theater e la Kammerspiele.

			Due sale disposte l’una accanto all’altra: grande e maestosa l’una, cordiale elegante, accogliente la seconda, anche se molto piccola.

			In questa si può ammirare una preziosa messinscena della commedia di Mangham “Il mio amico Jack” regia di Hilpert, in quella “Il giardino dei ciliegi” la [illegibile], “Der Bauer als Millionär” commedia musicale di Raimund.

			Sparsi invece per la città sono i due Teatri del popolo [illegibile] in uno dei quali ho visto “Cesare e Cleopatra”, nell’altro si rappresenta una commedia di Noel Coward.

			Un Enrico IV (prima parte) che è una vera attrazione ha messo in scena Ernest Legal358 allo Schiller Theater, grandissimo e molto elegante. Oltre l’Enrico IV, si dà anche “Kabale und Liebe” di Shiller.

			Il Lessing Theater ha in cartello “Für di Kats”359 nuova commedia di Hinrich, il fortunatissimo autore del “Parapiglia per Jolanda”, storia delle beghe 

			Il repertorio leggero, prevalentemente moderno si può godere in altri teatri: Komedienhaus, Theater des Volkes, Komische Oper (dove recita l’attrice cinematografica Olga Tschechowa360 in una commedia [illegibile]), Komodie, Th. Am Rurfürstendam.

			Lo spettacolo è in genere diviso in due tempi, con un intervallo in mezzo di mezz’ora. 

			Alle 23 lo spettatore è quasi sempre libero e può chiudere la serata comodamente in uno dei bellissimi caffè notturni di Berlino.

			Le scene tra quadro e quadro vengono cambiate a palcoscenico rotante e sipario abbassato. È il momento concesso al pubblico per schiarirsi la voce, tossire, parlottare, o ai ritardatari di raggiungere il posto.

			Alla fine dello spettacolo nessuno si affretta all’uscita, anzi rimangono tutti a loro posto, ringraziano a lungo, applaudendo gli attori e poi ordinatamente, si dirigono al guardaroba. 

			Spettacoli visti:

			“Il giardino dei ciliegi” di Cechov

			Messinscena di Heinz Hilpert al Detushes Theater.

			Le difficoltà della messinscena dei drammi di Cechov è tra le più sconcertanti.

			Non si sa se dare alla recitazione un tono raccolto, sofferente, chiuso, o come voleva lui stesso giocare sui tipi creati, colorire il testo, e scolorire l’espressione profonda dell’impossibilità umana a risolvere la vita felicemente, secondo i propri gusti e desideri. È chiaro che, nel secondo caso, teatralmente più facile, si corre il rischio di non riuscire a fondere le scene, di non cercare quella indispensabile progressione e tensione drammatica che tenga il pubblico avvinto per tutta la durata dei 4 atti.

			Teatro è teatro, e se pure è luogo comune affermare che Cechov non rappresenta che stati d’animo fissi nel tempo e protesi, senza più speranza, verso il futuro, il dramma non avrebbe ragione di esistere se non narrasse la storia di un conflitto, conflitto che è poi l’estrema sconfitta dell’eroe, o meglio in questo caso, di tutti.

			Alla messinscena del Deutsches Theater è mancato proprio e soprattutto questo. Si è giunti al II° e IV° atto già stanchi e senza più interesse. E non solo, come legati oramai al destino del personaggio che rappresentavano gli attori stessi, parevano deliberatamente rinunciare a quanto di più vivo forse potevano fare.

			Al pubblico attentissimo e pronto a sottolineare le cose più fini e significative raccontavano i fatti loro, si scambiavano idee ed osservazioni ma senza entusiasmo, annoiati.

			Preparati con molta accuratezza, questo lo si vedeva, giocavano sulla battuta e sui passaggi di discorso da un gruppo all’altro da maestri e la frase importante riusciva sempre ad imporsi ed a spiccare nitida nel suo significato, nel quadro dei personaggi sempre disposto a ragione veduta. Troppa preparazione e metodica accuratezza, ma insufficiente calore.

			La regia non aveva nessunissimo spunto che potesse lasciarne trasparire l’autore l’informatore.

			Mediocri le scene, tutte costruite, il giardino che si intravede, per due atti, al di là delle finestre, era una visione di incomparabile bruttezza e cattivo gusto.

			Se poi un allievo del I anno dell’Accademia si presentasse all’esame di trucco conciato come il vecchio servitore della casa del giardino dei ciliegi sarebbe inesorabilmente bocciato.

			P.S. L’osservazioni precedenti e l’ultima in special modo sono giustificate, per quanto riguarda Hilpert che, come ho avuto modo di constatare in seguito, è preciso e abile cesellatore, da una voluta intenzione propagandistica.

			Il regista intendeva dimostrare il crollo di un mondo senza speranza, di una mentalità borghese ormai superata, almeno in Germania.

			Il servitore tanto mal truccato che alla fine del lavoro, quando viene dimenticato nella casa vuota, si abbandona sul divano, stecchito, e dalle mani ormai fredde lascia cadere un libro, sembrava già dall’inizio un cadavere, che della morte non ha nemmeno più la maestà; tutti gli altri personaggi già condannati ed inudibili.

			Ed inutile, in effetti, e poi m’è parsa anche la rappresentazione, o, almeno, di quella sarebbe bastato un atto.

			Era il primo spettacolo che vedevo in Germania. Quella sera ritornai a casa molto amareggiato e deluso.

			“Il mio amico Iacta” di S. Maugham, regia di Hainz Hilpert alla Rommerspiele

			Meticolosi e precisi in tutto ciò che fanno i tedeschi non si lasciano sfuggire anche in una facile, piena, leggera commedia moderna l’occasione per sfoggiare questa loro particolare bravura. E riescono veramente ad ottenere dei risultati che, se non eccezionali, sono pertanto degni della più sincera considerazione.

			Se l’ambiente, come nel caso presente, è inglese, tutto risponde ai più rigidi dettami della tradizione britannica, come è dato almeno di conoscere a chi non è mai stato in Inghilterra.

			Ma non solo scene, costumi, arredamento, ciò che, in un teatro che si rispetti, deve sempre sottostare alle esigenze dell’ambiente, ma anche, e questo può parere un paradosso, anche la lingua, la dizione degli attori.

			Assistendo alla rappresentazione, chi segue interessato, lo sviluppo dell’azione ad un dato punto dimentica la forma idiomatica in cui è espressa ed ha impressione che gli attori parlino in inglese.

			Erano dei veri, degli autentici inglesi quelli che ieri sera nella piccola, graziosissima sala dello Rommerspiele interpretavano la commedia di Maugham. 

			E più ancora: la lingua tedesca aveva perso quella sua rudezza, quei suoni stroppi angosciosi che fan credere l’apparato vocale teutonico fornito di pochissime corde, le essenziali.

			Meraviglioso l’affiatamento: c’era un attore, il gigione della compagnia, che il pubblico applaudiva volentieri e che non riusciva a celare la sua soddisfazione per un moto nervoso del labbro, che mordeva compiaciuto ad ogni risata, ma è stato l’unico neo.

			La macchietta di Mr. Parker-Jenning e del Principe Adriano di Brema perfette, e perfette tutte le donne. Pur non essendo belle riuscivano interessanti e femminili; chi le poteva ancora credere tedesche?

			Un effetto di pause poi, che è la cosa che ammiro di più nel teatro di Hilpert che ho visto sinora. Il regista ci gioca molto, usa le deve aver studiate, credo, anche delle tavole dei logaritmi.

			Anche qui le scene tutte costruite, ma disposte, questa volta, in modo piacevole. Gli attori vi si appoggiano in tutti i modi, su tutti gli spigoli e nulla si muove. Lo spettacolo è quindi inchiodato ad un fresco verismo, come il tono della recitazione. Il risultato, in questo caso, mi pare conseguito. Il pubblico che affolla il teatro si diverte. Le storie che si sente narrare lassù sul palcoscenico sono autentiche, gli attori sono persone vere, che, probabilmente, hanno anche conosciuto tali e quali, nella vita. E sono sempre più palpabili che non al cinematografo.

			“Cesare e Cleopatra” di Shaw

			Messa in scena di Riccardo Weichert361 alla Volksbühne

			Quando alla fine della prima parte, cioè dopo il tuffo in mare dei Romani e di Cleopatra, gli attori sono comparsi alle vivissime acclamazioni del pubblico, avvolti in un candido accoppiatoio di spugna, mi sono convinto senz’altro che l’intenzione del regista era quella di realizzare sul testo di Shaw una di quelle interpretazioni personali e arbitrarie che hanno tanto scandalizzato negli anni passati. 

			Ma, alla partenza finale e al congedo da Cleopatra la figura di Cesare ebbe, per necessità di testo, tanto rilievo e grandiosità, che chi aveva applaudito il grasso attore che lo impersonava (Karl Kuhlmann362), quando vestito solo di un cortissimo paio di mutandine rosa, torso e cosce nude saltellava sulle corte gambe, prima di spiccare il balzo dalla rupe del faro, fu costretto a riconoscere di aver sbagliato.

			Nel testo di Shaw la figura di Cesare è incomparabilmente equilibrata tra la natura di un uomo come tutti gli altri, con i suoi difetti, le sue debolezze, e le linee del genio che lanci sprazzi anche sui lati più incerti del suo carattere.

			Il regista che ha realizzato la messinscena non ha saputo risolversi. Indubbiamente gli rincresceva lasciarsi sfuggire le comode osservazioni ironiche dell’autore, ottima esca per un pubblico che pareva dell’autore, ottima esca per un pubblico che pareva non aspettasse di meglio, e naturalmente ha calcato la mano.

			È il testo si è vendicato: il perché il Cesare di Weichert non aveva nessuna linea. Non si sapeva se desiderare in lui il buffone o ammirare il grand uomo. 

			A parte per ogni opinione personale sulla realizzazione scenica del lavoro, io sono convinto che l’ortodossa interpretazione di questo dramma debba prendere tutti sul serio. Cleopatra è una bambina spaurita, incerta, non ancora formata; ma quando lascia partire Cesare con la promessa di rinviarle il sognato matrimonio è già una donna. Dava quindi molto fastidio la ragazzetta maleducata che nei neri paludamenti indossati per la morte di Ftatateeta urlava e si dimenava ancora come un’ossessa. È mancato quindi anche questo ed è chiaro che le accennate e tanto preziose intimità tra Cesare e Cleopatra, e la vera funzione che ha il primo sono state buttate da intenzioni posciadistiche, e non hanno avuto valore.

			Ottima Ftataeeta, la governante; forse qui solo è possibile trovare una donna tanto terribile e mascolina; un po’ troppo effeminato Apollodoro che non riusciva simpatico. Britannico doveva far ridere alle spalle dell’Inghilterra, ed ha raggiunto lo scopo aiutandosi con degli “shooting” pieni di stile. Era lui solo vestito modestamente, se non si vuol tener conto delle mutandine, di perfetto taglio “Jantzen” di Cesare.

			Dalle scene ne ricordo una volentieri: la camera di Cleopatra del IV° atto. Un divano a forma di conchiglia in mezzo, ed ai lati, dietro due drappi di tessuto a rete, con maglie poco fitte. Su cui erano disegnati stilizzati dei fiori di lato. All’inizio della scena una teoria di ancelle pareva li tenessero in mano, quando scomparivano i fiori rimanevano fissi al fondo, come per incanto.

			Le luci giocavano benissimo; era una continua variazione, un commento intelligente e piacevole dell’azione drammatica.

			Negli intervalli tra quadro e quadro, a mezze luci in platea e sipario abbassato, per nascondere il palcoscenico rotante che cambiava la scena, si sentivano delle marce guerresche, che non mi riuscì di individuare, ma che mi parevano comunque molto recenti e famigliari.

			“Enrico IV” I parte di Shakespeare

			Messa in scena di Ernst Legal allo Schillertheater

			Nell’Enrico IV di Shakespeare si distinguono due stili. L’uno ha un nome: Falstaff; il secondo lega in alcune scene una fase della meravigliosa storia di re che il grande inglese ha regalato al patrimonio letterario del suo paese.

			Quello che però ci fa prediligere questo agli altri drammi storici è la perfetta fusione delle due parti.

			Ma, forza, nella realizzazione scenica qui sta il punto cruciale, la difficoltà. Difficoltà, che mi pare non sia stata superata dal regista Ernst Legal.

			Il suo Falstaff (Heirich George, direttore del teatro stesso) era veramente riuscito. La sua linea fisica geometricamente completa: una pancia, due gambette ed accento circonflesso, due occhi strabuzzati per il troppo bere e per la vivacità, inconsueta in un uomo di tanti anni, la voce acchiocciata e viva, il passo traballante; chiudendo gli occhi un istante e poi riaprendolo si poteva pensare: ecco, è come l’ho sempre immaginato.

			D’altro canto un Enrico IV superbo, maestoso, affascinante per l’ampio e convinto tono di regalità, un re che faceva perdonare i poco onesti precedenti per lo stile e l’autorità con cui occupava il posto usurpato. Si può forse rimproverare all’attore Paul Wegener363 di aver voluto accentuare un po’ troppo il lato meno limpido del carattere che doveva impersonare; gli si deve però riconoscere che, dal momento in cui scompariva in scena, tutta la folla era sua, il suo partito quello della conformità, della legge.

			Ma, e non vorrei esser tacciato di difficile contentatura, il personaggio chiave, il giovane principe di Galles, quello che doveva fare accettare la grottesca vigliaccheria di Fastaff accanto alla superba morte di Sperone Ardente, e mancato.

			Il regista ne ha visto una figura di minor valore, forse anche costretto dalla prepotente personalità dei primi due personaggi e ci ha dato un peregrino stampo del figliol prodigo: un ragazzo sbarazzino, vuoto, che ritorna alla virtù come molti modesti giovanotti di nostra conoscenza che dopo debiti e pasticci durante gli anni di università, presa la laurea, mettono testa a partito, risparmiano e si sposano.

			Il principe di Shakespeare è tutt’altra cosa. La sua vita di bagordi è necessita di una coscienza troppo individuale per poter essere indirizzata dalla sola esperienza degli altri. La professione di eroe, come tale, gli dà noia, e fa critica nei panni dell’indemoniato Furio Percy; non vuole essere buono e saggio perché gli hanno detto che così bisogna essere, ma perché sente che ha voluto giungere con mezzi propri.

			Meraviglioso carattere: indice di vera coscienza e di intelligenza. Così si spiega la straordinaria vittoria su Hotspur ed il promettente inizio di regno (II parte) che sarà lungo e, per l’Inghilterra, gloriosissimo. Falstaff lo segue come il ricordo di un tempo che ha oramai superato, di abitudini che non lo tormentano più. E in lui, il suo grande senso di umorismo si crea uno spettacolo vivente, nondimeno, divertentissimo. Il grasso beone è degno rappresentante di un mondo dove la violenza è legge, il furto ricchezza, la capacità di mentire attitudine e vanto, il mangiare e bere principale occupazione. Enrico se ne compiace, da artista lo osserva, ci ride finché è principe; diventato re lo ripudierà.

			Il tono generale del lavoro, per questa insufficienza era quindi più orientato verso la commedia che verso il dramma storico. Lo stesso Hotspur era diventato un pazzerellone che urla e si irrita per i più futili motivi. La scena del distacco tra i ribelli, che perirono nello scontro colle truppe del re, e le loro giovani mogli, che è piena di poesia e di tristezza, faceva ridere. Una sola trovata, piacevole: quando Falstaff racconta al pubblico le sue avventure e disavventure sull’ingegno dei soldati per la guerra, una teoria di sciancati, storpi, paralitici, disgraziati di ogni genere sfila dietro a lui; Al principe Enrico, che lo interroga e lo rampogna, risponde battendo loro paternamente una mano sulle spalle: “Uomini morituri, carne da cannone”.

			Luigi M. Giachino

			
				
					Dattiloscritto con note manoscritte. 

				
				
					[Chi è senza peccato scagli la prima pietra] (nota di Alessandro Brissoni).

				
				
					[Vedi nota sopra] (nota di Alessandro Brissoni).

				
				
					Darius Milhaud (1892-1974), compositore francese.

				
				
					[Vd. Note 1 e 2] (nota di Alessandro Brissoni).

				
				
					Roland Purnal (1898-1970), drammaturgo e critico teatrale belga.

				
				
					Prosper Mérimée, scrittore francese.

				
				
					[Vd. note 1, 2, 3] (nota di Alessandro Brissoni).

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni ad Albamaria Setaccioli, manoscritto.

				
				
					Lettera di Alessandro Brissoni a Silvio d’Amico, manoscritto.

				
				
					William Wycherley (1640-1716), commediografo.

				
				
					Joseph Priestley (1733-1804), chimico.

				
				
					Henry Mackenzie (1745-1831), scrittore.

				
				
					Manoscritto, in A.A., faldone 1-70, fascicolo Luigi Giachino. Luigi Michele Giachino nacque a La Morra (Cuneo) il 29 maggio 1913. La sua richiesta di ammissione in Accademia come allievo regista risale al 14 dicembre del 1935. Iscritto alla facoltà di ingegneria presso il Politecnico di Torino, dal 1934 Giachino aveva diretto la Compagnia del teatro universitario di Torino nel duplice ruolo di regista e primo attore, mettendo in scena al Teatro dell’Accademia dei Fidenti la commedia L’anfora della discordia di Achille Campanile (Cfr. L. Giachino, Richiesta di ammissione in Accademia, manoscritto, 14 dicembre 1935; Id., dattiloscritto con firma autografa su carta intestata dei G.U.F. di Torino, 13 dicembre 1935, in A.A., faldone 1-70, fascicolo Luigi Giachino). Durante gli anni della formazione accademica si distinse per la regia dei saggi Romeo e Giulietta (1936), Pigmalione, insieme a Massimo Taricco (1937) e Adelchi (1938).

				
				
					Gustaf Gründgens (1899-1963), attore e regista.

				
				
					Heinz Hilpert (1890-1967), attore e regista.

				
				
					Ernst Legal (1881-1955), attore e regista.

				
				
					Alles für die Katz di August Hinrichs (1879-1956). 

				
				
					Olga Tschechowa (1897-1980), attrice, produttrice e regista.

				
				
					Richard Weichert (1880-1961), attore e regista.

				
				
					Karl Kuhlmann (1899-1962), attore e regista.

				
				
					Paul Wegener (1874-1948), attore e regista.
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			Fig. 5. Nuvolinaria, regia di Alessandro Brissoni, 1941

			(Archivio Storico dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica)
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			Fig. 6 Nuvolinaria, regia di Alessandro Brissoni, 1941

			(Archivio Storico dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica)
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			Fig. 7. Battaglione allievi, regia di Alessandro Brissoni, 1940

			Foto e bozzetto di scena

			(Archivio Storico dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica)

			La fotografia e il bozzetto presentano una forte similarità con l’impianto scenografico dello spettacolo La battaglia della Marna di Andrè Obey, 
diretto da Michel-Saint Denis. L’esperienza londinese di Brissoni influenzò 
la struttura e l’estetica delle sue messinscene, almeno nella fase aurorale 
della sua parabola artistica (cfr. Tav. XVII, in S. d’Amico, a cura di, 
La regia teatrale, Belardetti, Roma 1947). 
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			Fig. 8. Molto rumore per nulla, regia di Alessandro Brissoni, 1939

			(Archivio Storico dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica)

		

	
		
			
				
					[image: ]
				

			

			Fig. 9. Re Cervo, regia di Alessandro Brissoni, 1938

			(Archivio Storico dell’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica)
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Fig. 4. Albamaria Setaccioli, La vedova scalira.
saggio di recitazione, 1941 (Archivio Storicc
dell’ Accademia Nazionale d° Arte Drammatica).
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Bozzetto di scena per la Donna
del Paradiso attribuito a Valeria
Costa, 1939. (Archivio Storico
dell’Accademia Nazionale d’Arte
Drammatica)
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Fig. 3 Cartolina di Paolo Milano a Silvio
dAmico, ~Stratford-on-Avon, 6 luglio
1038 (Archivio Storico dell’Accademia
Nazionale dArte Drammatica).
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Fig. 2. Amna Maria Corsi e Michele
Lovéro, allievi della Regia Scuola di
Recitazione Eleonora Duse, 1 pittore
di ventagli, 1934 (Archivio Storico
dell’Accademia  Nazionale —d’Arte
Drammatica).
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1. Anna Maria Corsi, allieva dell
egia Scuola di Recitazione Eleonor
se, 1l pittore di ventagli, 193
(Archivio Storico dell’ Accademi
Nazionale d° Arte Drammatica).
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