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Una premessa

Tutti conoscono il nome di Carlo Goldoni, san-
no che è l’autore di un certo nume-
ro di commedie e che ha vis-

suto a Venezia durante il XVIII 
secolo. Spesso però le nozio-
ni si fermano qui, a un’idea 
piuttosto indeterminata 
della sua biografia e a 
un ricordo impreci-
so dei titoli più ce-
lebri. Da questa 
semplice consta-
tazione siamo 
partiti, qualche 
tempo fa, per 
costruire un ap-
profondimento 
dedicato a que-
sto grande scrit-
tore veneziano, 
con l’intenzione di 
rendere meno vaghe 
le conoscenze sul-
la sua vita e soprattutto 
sul suo teatro, anche attra-
verso una stringata cronolo-
gia di tutte le opere.

D’altro canto però il nome di Gol-
doni evoca così tante suggestioni che si corre 
il rischio, a volerlo omaggiare nel suo trecentesimo com-
pleanno, di perdersi in questa immensità e costruire un la-

voro che rimanga in superficie, senza analizzare l’opera e 
l’autore se non attraverso categorie e modalità già vecchie 
e dunque poco interessanti. È per questo che abbiamo 

cercato di privilegiare un singolo aspetto, 
che ci permettesse di offrire un qua-

dro organico all’interno di confi-
ni netti e ben delimitati. E ab-

biamo individuato come 
tema da approfondire le 

diverse letture del tea-
tro di Goldoni com-

piute da grandi re-
gisti italiani in pe-
riodi diversi e se-
condo differenti 
prospettive. Co-
sì, maestri come 
Luca Ronco-
ni, Luigi Squar-
zina, Massimo 
Castri, Giancar-

lo Cobelli, Mauri-
zio Scaparro e Pier 

Luigi Pizzi raccon-
tano il proprio per-

sonale incontro con il 
drammaturgo, che hanno 

più volte frequentato nel cor-
so della loro carriera. A loro ab-

biamo voluto affiancare un giovane 
artista veneziano come Stefano Pagin, che 

ha dato buona prova della sua familiarità con Goldoni, e 
un poliedrico regista come Toni Servillo, alla sua prima 

Carlo Goldoni
e la regia contemporanea

a cura di Leonardo Mello

Commedie1 

L’uomo di mondo (1738, in parte all’improvviso con il ti-
tolo di Momolo cortesan)*; Il prodigo (1739-1740, in parte al-
l’improvviso con il titolo di Momolo sulla Brenta)*; La ban-
carotta (1741, primo titolo Il mercante fallito)*; La donna di gar-
bo (1744)*; Il Frappatore (Livorno, 1745, primo titolo Il pa-
roncin veneziano o sia Tonin Bellagrazia); Il servitore di due padro-
ni (Milano, 1746); I due gemelli veneziani (Pisa, 1747); L’uomo 
prudente (Mantova, 1748); La vedova scaltra (1748, nel 1749 
viene pubblicato il Prologo apologetico della commedia intitola-
ta La vedova scaltra)**; La putta onorata (1749)**; Il cavaliere e 
la dama (Verona, 1749); La buona moglie (1749)**; L’avvocato 
veneziano (1749-1750)**; Il padre di famiglia (1750)**; La fa-
miglia dell’antiquario o sia La suocera e la nuora (1750)**; L’ere-
de fortunata (1750)**; Le femmine puntigliose (Mantova, 1750); 
La bottega del caffè (Mantova, 1750); Il bugiardo (Mantova, 
1750); L’adulatore (Mantova, 1750); La Pamela,  o sia La vir-

tù premiata (Mantova o Milano, 1750); Il teatro comico (Mila-
no, 1750); Il poeta fanatico (Milano, 1750, primo titolo I poe-
ti); Il cavaliere di buon gusto (1750)**; Il giocatore (1750)**; Il ve-
ro amico (1750)**; La finta ammalata (1751, primo titolo Lo 
speziale o sia La finta ammalata)**; La dama prudente (1751)**; 
L’incognita (1751)**; L’avventuriere onorato (1751)**; La donna 
volubile (1751)**; I pettegolezzi delle donne (1751)**; Il Molière 
(Torino, 1751, in versi); La Castalda (1751)**; L’amante mi-
litare (1751)**; Il tutore (1752)**; La moglie saggia (1752)**; Il 
feudatario (1752, primo titolo Il marchese di Monte Fosco)**; 
Le donne gelose (1752)**; La serva amorosa (Bologna, 1752); I 
puntigli domestici (Milano, 1752); La figlia obbediente (1752)**; 
I mercatanti (1752, primo titolo I due Pantaloni)**; La locan-
diera (1753)**; Le donne curiose (1753)**; Il contrattempo o sia 
Il chiacchierone imprudente (1753, primo titolo L’uomo impru-
dente)**; La donna vendicativa (1753)**; Il geloso avaro (Livor-
no, 1753); La donna di testa debole o sia La vedova infatuata (Li-
vorno, 1753, primo titolo L’uomo sincero); Introduzione per 

Le opere

Interno a lume di candela, di Matthijs Naiveu (1647-1726)
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esperienza goldoniana con la Trilogia della villeggiatura che 
sta elaborando e che debutterà in autunno al Pic-
colo Teatro di Milano. 

Come è evidente sarebbe stato impos-
sibile tracciare anche sinteticamente 
il panorama delle regie goldonia-
ne del XX (e XXI) secolo, per-
ciò la nostra selezione non pre-
tende in alcun modo di esse-
re esaustiva, ma cerca sola-
mente di offrire un panora-
ma, si spera coinvolgente, 
di artisti che in genera-
zioni e occasioni diverse 
hanno sentito il deside-
rio e forse la necessità 
di provarsi con il teatro 
di questo scrittore che, 
pur vissuto tre seco-
li fa, presenta ancora 
moltissimi elementi di 
attualità, dissemina-
ti con maestria all’in-
terno delle sue com-
medie e dei suoi per-
sonaggi. A introdurre 
le sintesi di queste con-
versazioni è un’intervi-
sta dove Franco Quadri 
– che ringraziamo davve-
ro per i suoi preziosi sug-
gerimenti – ci regala un 
excursus storico-critico sul-
le grandi regie goldoniane che 
si sono susseguite in Italia nel 
Novecento.

Alla fine di questo lavoro emer-
gono letture personali, aspetti insoli-
ti, curiosità inedite ma anche molte con-
sonanze tra tutti coloro che abbiamo inter-
vistato. Ma soprattutto è evidente in ciascuno di 
loro l’amore che provano per l’arte di Goldoni, che rac-

conta in modo magistrale e per certi aspetti insuperato gli 
esseri umani nella loro complessità fatta spesso 

anche di bassezze e miserie.

Una biografia

Carlo Goldoni nasce a Venezia 
da famiglia modenese il 25 feb-

braio 1707. Il teatro ha un ruo-
lo centrale nella sua vita sin 
dall’inizio, grazie alla pas-
sione del nonno e del pa-
dre, medico e dramma-
turgo dilettante. A otto 
anni compone già le pri-
me scene, e recita nel-
la Sorellina di Don Pilo-
ne. La sua formazione 
umanistica avviene a 
Perugia presso i gesui-
ti, ma il giovane Carlo, 
che nel frattempo ha 
irrobustito la sua cul-
tura drammatica, a un 
certo punto compie in-
sieme a una compagnia 
di comici un rocambo-
lesco viaggio che lo con-

duce fino a Chioggia, do-
ve si ricongiunge con i ge-

nitori, che nel frattempo si 
erano stabiliti lì. Lo ritrovia-

mo dopo poco tempo al Col-
legio Ghislieri, fondato da Pio 

V a Pavia, dove studia per di-
ventare avvocato. Il suo caratte-

re gioviale e affabile gli apre le por-
te delle famiglie pavesi, dove è parti-

colarmente gradito alle giovani fanciul-
le. A causa di questo successo si fa dei ne-

mici, che alla prima occasione si vendicano ren-
dendo pubblico Il colosso, satira in cui Goldoni si burla 

l’apertura del Teatro Comico detto di San Luca la sera del 7 otto-
bre 1753 (1753)***; La cameriera brillante (1753)***; Il filo-
sofo inglese (1754, in versi)***; Il vecchio bizzarro (1754, pri-
mo titolo El vecchio cortesan)***; Il festino (1754, in versi)***; 
L’impostore (1754)***; Introduzione per la prima recita dell’au-
tunno dell’anno 1754 (1754)***; La madre amorosa (Genova, 
1754), Terenzio (1754, in versi)***; Torquato Tasso (1755)***; 
Il cavalier giocondo (1755, primo titolo I viaggiatori, in ver-
si)***; Le massère (1755, in versi)***; I Malcontenti (Vero-
na, 1755); Introduzione per la prima sera dell’autunno dell’anno 
1755 (1755)***; La buona famiglia (1755)***; Le donne de ca-
sa soa (1755, in versi)***; La villeggiatura (1756)***; Il raggi-
ratore (1756)***; La donna stravagante (1756, in versi)***; Il 
campiello (1756, in versi)***; L’avaro (1756)***; L’amante di 
sé medesimo (Milano, 1756, in versi); Il medico olandese (Mi-
lano, 1756, in versi); La donna sola (1757, in versi)***; La 
pupilla (1757, in versi)***; Il cavaliere di spirito o sia La don-
na di testa debole (Bologna, 1757, in versi); La vedova spirito-

sa (1757)***; Il padre per amore (1757, in versi)***; Lo spi-
rito di contradizione (1758, in versi)***; Le morbinose (1758, 
in versi)***; Il ricco insidiato (1758, in versi)***; Le donne di 
buon umore (Roma, 1758); L’apatista o sia L’indifferente (Bo-
logna, 1758, in versi); La donna bizzarra (Bologna, 1758, 
in versi); La sposa sagace (1758, in versi)***; La donna di go-
verno (1758, in versi)***; La donna forte (1758, in versi)***; 
I morbinosi (1759, in versi)***; La scuola di ballo (1759, in 
versi)***; Gl’Innamorati (1759)***; Pamela maritata (Ro-
ma, 1760); L’impresario delle Smirne (1760, prima redazio-
ne in versi)***; La guerra (1760)***; I rusteghi (1760, pri-
mo titolo La compagnia dei salvadeghi o sia I rusteghi)***; Un 
curioso accidente (1760)***; La donna di maneggio (1760)***; 
La casa nova (1760)***; La buona madre (1761)***; Le sma-
nie per la villeggiatura (1761)***; Le avventure della villeggiatu-
ra (1761)***; La scozzese (1761)***; Il ritorno dalla villeggiatu-
ra (1761)***; Il buon compattriotto (1762)***; Sior Todero bron-
tolon o sia Il vecchio fastidioso (1762)***; La baruffe chiozzotte 
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di queste signori-
ne, scegliendo un 
pezzetto di cia-
scuna di esse per 
costruire la «sta-
tua perfetta». La 
reazione della cit-
tà è così veemen-
te che nel 1726 il 
ragazzo è costret-
to a lasciare fret-
tolosamente Pa-
via e fare ritorno 
a Chioggia, dove 
ottiene un posto 
presso la Cancel-
leria criminale. In 
quello stesso an-
no allestisce una 
rappresentazio-
ne dello Starnuto 
d’Ercole di Martel-
li a Gorizia, dove 
soggiorna insie-
me al padre. Pas-
sato a Feltre con 
l’incarico di coa-
diutore del Can-
celliere, riesce in-
fine a laurearsi in 
legge a Padova nel 
1731. In questi an-
ni alterna il foro al 
teatro, allestendo melodrammi di Metastasio e intermez-
zi scritti di proprio pugno. Nei primi anni ’30 però, a cau-
sa in un intrigo amoroso, deve fuggire da Venezia, dove 
nel frattempo era ritornato. Giunto a Milano tenta sen-
za successo di mettere in scena l’Amalasunta, uno dei po-
chi melodrammi della sua produzione. Nella città am-
brosiana diviene segretario del ministro di Venezia, Ora-
zio Bartolini, che lo mette in contatto con la compagnia 
di Buonafede Vitali. Nel 1733 promette un Belisario al fa-

moso attore Gae-
tano Casali, cui 
però lo consegna 
a Verona soltan-
to l’anno succes-
sivo. In quell’oc-
casione fa la co-
noscenza del ca-
pocomico Imer, 
che lo riporta a 
Venezia nel 1734. 
Qui Goldoni en-
tra nelle grazie di 
Michele Grima-
ni, proprietario 
di due importan-
ti teatri cittadi-
ni, quello di San 
Samuele e quel-
lo di San Giovan-
ni Grisostomo. 
E a questo pun-
to inizia a lavo-
rare come poe-
ta di compagnia, 
con il difficile in-
carico di rinnova-
re continuamen-
te il repertorio di 
entrambe le sa-
le. Nel 1736 spo-
sa la genovese Ni-
coletta Connio, 

compagna dolce e fedele, e poco dopo diviene console di 
Genova presso la Serenissima. Ma la sua natura inquie-
ta lo porta ad abbandonare la patria ancora una volta nel 
1743. Per tre anni gira l’Italia con impieghi occasionali, 
ma nel 1747 comincia la sua vera e propria carriera dram-
maturgica stringendo un rapporto molto stretto con l’im-
presario Girolamo Medebach, dopo la rappresentazione 
della Donna di garbo. Dal 1748 al ‘53 lavora come poeta di 
compagnia al Teatro Sant’Angelo, dove il suo talento vie-

(1762)***; Una delle ultime sere di Carnovale (1762)***; L’oste-
ria della posta (Bologna, 1762); L’amore paterno o sia La serva 
riconoscente (Parigi, 1763); Il matrimonio per concorso (1763)***; 
Gli amori di Zelinda e Lindoro (1764)***; La gelosia di Lindo-
ro (1764)***; Le inquietudini di Zelinda (1765)***; Gli aman-
ti timidi o sia L’imbroglio de’ due ritratti (1765)***; Il ventaglio 
(1765)***; La burla retrocessa nel contraccambio (1765)***; Chi 
la fa l’aspetta o sia I Chiassetti del Carneval (1765)***; Il genio 
buono e il genio cattivo (fiaba teatrale, Venezia, Teatro San 
Giovanni Grisostomo, 1767); Le bourru bienfaisant (Il bur-
bero di buon cuore, Parigi, 1771); L’avare fastueux (L’avaro fasto-
so, Parigi, 1776).

Tragicommedie

Belisario (1734); Giustino (1734-1740); Rosmonda (1735); La 
Griselda (1735); Don Giovanni Tenorio o sia Il dissoluto (1736); 
Rinaldo di Mont’Albano (1736-1737); Enrico, re di Sicilia 

(1738); La sposa persiana (1753); La peruviana (1754); Ircana 
in Zulfa (1756); Ircana in Ispaan o sia Osmano ritornato dal cam-
po (1756); La bella selvaggia (1758); La dalmatina (1758); Gli 
amori di Alessandro Magno (1759); Artemisia (1759); Enea nel 
Lazio (1760); Zoroastro (1760); La bella Giorgiana (1761).

Libretti2

La cantatrice (1730); Il gondoliere veneziano o sia Gli sdegni 
amorosi (1732 o 1733); La pupilla (intermezzo, 1734); Aristi-
de (1735); La birba (intermezzo, 1735); L’ippocondriaco (in-
termezzo, 1735); Il filosofo (intermezzo, 1735); La generosi-
tà politica (opera seria, 1736); La fondazion di Venezia (1736); 
Monsieur Petiton (1736); La bottega del caffè (intermezzo, 
1736); L’amante cabala (intermezzo, 1736); Lugrezia romana 
in Costantinopoli (1737); Germondo (opera seria, 1738); Gu-
stavo Primo re di Svezia (opera seria, 1740); Oronte re de’ Sciti 
(opera seria, 1740); Statira (opera seria, 1741); Amor fa l’uomo 

Pietro Longhi, Famiglia patrizia (1752, Ca’ Rezzonico)
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ne sfruttato il più 
possibile, tanto 
da estorcergli, nel 
1750, la promessa 
di scrivere «sedici 
commedie nuo-
ve». Dal 1753 pas-
sa al Teatro San 
Luca, dove le sue 
condizioni di vita 
migliorano, anche 
grazie alla fama 
sempre maggio-
re. Ma il successo 
ancora una volta 
gli frutterà anche 
rancori e maldi-
cenze, oltre a due 
avversari giura-
ti (e influenti) co-
me l’abate Chia-
ri e Carlo Gozzi. 
Anche per questi 
motivi Goldoni 
nel 1762 si acco-
miata dal Teatro 
San Luca con il 
malinconico Una 
delle ultime sere di 
Carnovale, e accet-
ta l’invito a trasfe-
rirsi a Parigi alla 
Comédie Italien-
ne. Anche nella capitale francese non mancheranno mo-
tivi di mestizia, soprattutto a causa degli attori imprepara-
ti (e ostili) alla sua riforma del teatro comico. Questi dis-
sapori alla lunga hanno la meglio e lo spingono a ritirar-
si per dedicarsi a tempo pieno all’educazione delle princi-
pesse reali, continuando tuttavia a mandare più o meno 
regolarmente nuovi testi al San Luca. Nel 1787 conclude 
la stesura dei Mémoires, dove si racconta a modo suo. Con 
la Rivoluzione Francese gli viene revocata la lauta pen-

sione da professo-
re, e gli ultimi so-
no anni di stenti 
e oblio. Muore a 
Parigi il 6 (o il 7) 
gennaio 1793.

Per la costruzione di 
queste pagine e delle 
successive si è preso 
spunto dalle seguenti 
opere:

Laura Colombo, Federica 
Mazzocchi (a cura di), 
Luigi Squarzina e il suo 
teatro, Bulzoni, Roma 
Silvio d’Amico (a cura di), 
Enciclopedia dello Spettacolo, 
volume V, Le Maschere, 
Roma 1958.
Si ro Ferrone, Carlo 
Goldoni. Vita, opere, critica, 
messinscena , Sansoni , 
Firenze 2001.
Isabella Innamorati (a 
cura di), Luca Ronconi e il 
suo teatro, Isu – Università 
Cattolica, Milano 1992.
Isabella Innamorati (a 
cura di), Massimo Castri e il 
suo teatro, Bulzoni, Roma 
1993.

il Patalogo. Annuario dello spettacolo, numeri 1-29, Ubulibri, Milano.
Franco Quadri, La politica del regista: teatro 1967-1979, due volumi, Il Formichiere, 

Milano 1980. 
Pier Luigi Pizzi. Inventore di teatro, Umberto Allemandi & C., Torino 2006.
Ronconi. Gli spettacoli per Torino, Umberto Allemandi & C., Torino 2006.
Franco Quadri (a cura di), I miei Shakespeare. Peter Brook, Carlo Cecchi, Eimuntas 

Nekrosius, Peter Stein, Josef Svoboda e Peter Zadek, Ubulibri, Milano 2002.
Nuccio Messina (a cura di), Carlo Goldoni, vita, opere, attualità, Viviani Editore, 

Roma 1993.

cieco (intermezzo, 1742); La contessina (1743); Il quartiere for-
tunato (intermezzo, 1744); La scuola moderna o sia La maestra 
di buon gusto (1748), Bertoldo, Bertoldino e Cacasenno (1748); La 
favola de’ tre gobbi (1749); L’Arcadia in Brenta (1749); Il negligen-
te (1749); Il finto principe (1749); Il conte Caramella (1749); Arci-
fanfano re de’ matti (1749); Il mondo alla roversa o sia Le donne che 
comandano (1750); Il paese della cuccagna (1750); Il mondo della 
luna (1750); La mascherata (1751); Le pescatrici (1751); Le vir-
tuose ridicole (1752); I portentosi effetti della madre natura (1752); 
La calamita de’ cuori (1753); I bagni d’Abano (1753); De gusti-
bus non est disputandum (1753); Lo speziale o La finta ammala-
ta (1754); Il filosofo di campagna (1754); Il povero superbo (1755); 
Le nozze (1755); La diavolessa (1755); La cascina (1755); Il ma-
trimonio discorde (farsetta, 1756); La cantarina (1756); La ri-
tornata di Londra (1756); La buona figliuola (1756); Le pesca-
trici (1756); Il festino (1757); Il viaggiatore ridicolo (1757); L’iso-
la disabitata (1757); Il mercato di Malmantile (1757); La conver-
sazione (1758); Il signor dottore (1758); Buovo d’Antona (1758); 

Gli uccellatori (1759); Il conte Chicchera (1759); La vendemmia 
(intermezzo, 1760); Filosofia ed amore (1760); La fiera di Sini-
gaglia (1760); Amor contadino (1760); L’amore artigiano (1760); 
Amore in caricatura (1761); La donna di governo (1761); La buo-
na figliuola maritata (1761); La bella verità (1762); Il re alla cac-
cia (1763); La finta semplice (1764); La notte critica (1766); La 
cameriera spiritosa (1766); Le nozze in campagna (1768); Il tali-
smano (1779); Vittorina (1779).

Note
1. Per la cronologia delle opere si è seguita l’Enciclopedia dello Spettacolo di Silvio 

d’Amico, che a sua volta si rifà all’edizione di Giuseppe Ortolani, Tutte le opere 
di Carlo Goldoni, 14 volumi, Mondadori, Milano 1935-1936. Il luogo della prima 
rappresentazione è indicato soltanto quando essa sia avvenuta fuori Venezia. Gli 
allestimenti veneziani sono suddivisi a loro volta secondo il seguente schema:

* Teatro San Samuele, Compagnia Imer.
** Teatro Sant’Angelo, Compagnia Medebach.
*** Teatro San Luca, Compagnia Vendramin

2. Quando non è indicato alcun genere si tratta di opera buffa.

Pietro Longhi, Interno (coll. privata)

Focus OnCarlo Goldoni e la regia contemporanea



12

«Carlo Goldoni per molti e molti decenni è sta-
to letto e interpretato come uno scrittore leg-
gero, divertente, fermo a certi archetipi di com-

medie interpretate in modo manieristico, falso e zucche-
roso, finché grazie ad alcuni rinnovatori su di lui si è ini-
ziato a levare un altro sguardo. Il rinnovamento comin-
cia con Luchino Viscon-
ti e con la sua Locandiera, 
che com’è noto in dialet-
to non è e che nel 1952 
il maestro milanese, con 
l’aiuto delle scene ariose 
di Piero Tosi, volle por-
tare tra i colori della Fi-
renze di Rosai, sulle al-
tane in cui la Mirandoli-
na di un’impagabile Ri-
na Morelli stirava e lavo-
rava, strapazzando l’irri-
tabilità scostante del Ri-
pafratta di un giovane 
Mastroianni con un’in-
terpretazione realisti-
ca del tutto inaspettata 
in grado di dare al testo 
un inatteso vigore e il sa-
pore non sempre piace-
vole della verità. E qual-
che decennio dopo sulle 
stesse corde sarebbe tor-
nato Giancarlo Cobel-
li, in due edizioni del-
la gran commedia da lui 
create tra gli anni Ot-
tanta e il nuovo millen-
nio, entrambe a Venezia, 
dove avanzava lo spirito 
della Rivoluzione delle 
Rivoluzioni, con le pro-
tagoniste della Gravina 
e della Musy viste come 
due protoborghesi mol-
to consapevoli della loro 
funzione in uno sfatto 
contorno di aristocratici 
malandati e di comiche 
da strapazzo travesti-
te da gran dame. E non 
è un caso che lo stesso 
Cobelli abbia ripreso, 
come Visconti, a pochi 
anni di distanza dal ca-
polavoro, un divertissement d’ambiente esotico-teatrale 
quale L’impresario delle Smirne, a un tempo crudele e crepu-
scolare nell’immagine sensitiva che Luchino conferiva al-
la scena dell’addio dei comici alla laguna. 

Dall’altra parte intanto c’è Giorgio Strehler, che comin-
cia con l’Arlecchino servitore di due padroni, da lui creato al Pic-
colo Teatro di via Rovello nel 1947 per recuperare il Gol-
doni che ritoccava la Commedia dell’arte prima di rivol-
tarvisi contro con la sua Riforma. Quest’Arlecchino sareb-
be stato destinato, come si sa, a mutar molte volte d’im-

magine nella sua storia. Dal ’47 al ’55 si sarebbero succe-
dute tre edizioni diverse: dalla prima, in un teatro chiuso 
tra teli dipinti dalla scena di Gianni Ratto, si trascorre a 
quella del ’55, spostata su una scena di Ezio Frigerio do-

Conversazione con
Franco Quadri

Qui e sotto La locandiera secondo Luchino Visconti, 1952
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ve, accanto agli attori che 
stavano recitando, si po-
tevano vedere gli altri, an-
cora in attesa di rivestire 
i loro personaggi, inten-
ti a spiarli da fuori aspet-
tando il loro turno. Si in-
tendeva quindi ripren-
dere non solo la comme-
dia, ma anche il modo in 
cui se ne poteva immagi-
nare lo svolgersi nel tem-
po in cui era stata scritta, 
con un’intenzione criti-
ca che la immergeva nel-
la vita del teatro, risenten-
do in qualche modo del-
l’ottica brechtiana. Certo 
lo spettacolo si era evolu-
to nei primi anni di reci-
te anche nella ricreazione 
delle gag, grazie al prota-
gonista Marcello Moretti, 
che inventava continua-
mente nuovi lazzi e altri 
giochi che appartenevano 
alla sua realtà quotidiana 
d’interprete. 

Il terzo grande studio-
so goldoniano – lascian-
do un po’ da parte Gianfranco De Bosio, dedito allora 
soprattutto alla reinvenzione dell’opera del Ruzante – è 
Luigi Squarzina, il quale si avvicina per la prima volta a 
Goldoni con I due gemelli veneziani, visto a quei tempi co-
me una personale risposta all’Arlecchino di Strehler, anche 
per aver a sua volta solcato le frontiere mostrando an-
che all’estero la forza esplosiva con cui la nostra tradizio-
ne era in grado di coinvolgere il pubblico tanti secoli do-
po, contando in questo caso sulla grande interpretazione 
di Alberto Lionello, che scendeva tra il pubblico, saltava, 
giocava, rompeva gli schemi, suscitando risposte imme-
diate e imprevedibili. E in 
seguito il regista romano 
avrebbe realizzato diversi 
altri spettacoli goldonia-
ni, tra cui va sicuramen-
te ricordata un’edizione 
molto vera della Casa no-
va con un bellissimo cast 
femminile tra cui spicca-
va l’indimenticabile Lina 
Volonghi. 

Nel frattempo, nel 1964, 
con questa grande inter-
prete accompagnata da un 
esemplare contorno reci-
tativo, Strehler metteva in 
scena Le baruffe chiozzotte, 
che un teatrante spiritoso 
la sera della prima definì 
«il Galileo in tedesco», per-
ché il maestro aveva alle-
stito non da molto la sua 

lunghissima edizione del-
l’opera di Brecht e nelle 
sue non brevissime Baruffe 
il chioggiotto era parlato 
in modo così duro e aspro 
da assumere cadenze teu-
toniche con qualche mo-
mento di ardua compren-
sione. Ma pure questo era 
uno spettacolo di enorme 
bellezza che, grazie anche 
alle magnifiche scene di 
Luciano Damiani, assu-
meva una decisa impronta 
realistica, con i barconi si-
stemati sulle banchine in 
evidenza con le loro vele, 
le reti, i pescatori in arrivo  
e le donne sedute nei lo-
ro vicoli a ciacolare… Era 
un altro spettacolo desti-
nato a entrare nella storia, 
e a essere rimontato de-
cenni dopo e portato al-
l’estero, come il successi-
vo Campiello, molto curato 
nelle sue scene quotidiane 
e di gioco, senza escludere 
qualche leziosaggine.

In questo contesto si in-
nestano altri registi, come Luca Ronconi, che debuttò 
nella regia con La putta onorata e La buona moglie, riunen-
do in una sola serata le due commedie nel lontano 1963, 
in una realizzazione veramente livida, di grande sgrade-
volezza realistica, di cui tutti parlarono male, e dopo la 
quale la compagnia, che riuniva attori di prim’ordine co-
me Ilaria Occhini, Carla Gravina, Gian Maria Volonté – 
si sciolse. Fu uno di quegli spettacoli “maledetti” che la-
sciano dietro di sé degli aloni di curiosità e non a caso il 
regista avrebbe ripreso il doppio testo in una versione te-
levisiva del ’76 intitolata Bettina, molto più matura, che re-

cuperava anche la Gravi-
na nel nuovo cast e pun-
tava su una serie impres-
sionante di piani sequen-
za nelle riprese. In teatro 
Ronconi avrebbe messo 
in scena negli anni ‘80 an-
che La serva amorosa svol-
gendo una vera accuratis-
sima analisi della socie-
tà del tempo e nell’ultima 
stagione Il ventaglio al Pic-
colo Teatro in un’edizione 
sorprendente per la capa-
cità di andare al di là del 
realismo nel prospetta-
re la casualità magica del 
nostro quotidiano che ha 
irritato molti benpensan-
ti nostrani e entusiasma-
to Parigi, nella prima tap-
pa di uno dei rituali giri 

Ancora l’Arlecchino di Strehler,
al Teatro Quirino di Roma nel 1952

Marcello Moretti è l’Arlecchino servitore di due padroni
secondo Giorgio Strehler (nella foto l’edizione del 1947)
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del mondo di questo nostro grande scrittore.
Nel frattempo Massimo Castri aveva creato la sua Trilo-

gia della villeggiatura. A dir la verità, c’era stato il grande pre-
cedente del solito Strehler che, primo di una serie che ha 
avuto un intenso seguito, nel 1954, aveva deciso di uni-
re, con decisi tagli, le tre commedie in una sola lunghissi-
ma serata, con l’obiettivo di descrivere con profondo sen-
so della verità quella società smaniosa in un quadro sceni-
co di memorabile bellezza. Castri invece ha voluto sepa-

rare le tre tappe della Trilogia, facendone tre episodi stac-
cati: il primo, Le smanie per la villeggiatura, che è anche il più 
intenso dei tre testi, avrebbe dato luogo a uno spettacolo 
memorabile di grandissima qualità poetica, benissimo re-
citato, ma gli episodi successivi si sarebbero troppo dila-
tati nel gusto dei particolari, portando l’attenzione sui tic 
dei personaggi minori con gesti rallentati gonfi di com-
piacimento. Poi il regista ha proseguito il suo studio, alle-

stendo una pregevole edizione molto intensa dei Rusteghi 
e ricadendo invece nella celebrazione del particolare ne-
gli Innamorati. 

È singolare e significativo che un atteggiamento simile 
a quello riservato dagli italiani a Goldoni l’abbiano tenuto 
i francesi nei riguardi di Marivaux, grande scrittore tran-
salpino morto quasi subito dopo il trasferimento del no-
stro connazionale a Parigi e destinato a rimanere l’auto-
re più rappresentato da quei comici ai quali poi pure Gol-

doni si sarebbe rivolto. 
Registi francesi come 
Chéreau e Vitez si sono 
dedicati a quel maestro, 
famoso per i suoi giochi 
di parole, e ne hanno re-
so evidente il suo scavo 
della realtà, non esitan-
do a vestire i suoi arlec-
chini da operai e avvici-
nandolo alla nostra sen-
sibilità, mentre lo stesso 
Goldoni avrebbe destato 
nuovo interesse oltralpe. 
Da ricordare in partico-
lare il contributo di Jac-
ques Lassalle che ha ap-
pena allestito Il campiello, 
dopo aver messo in sce-
na anni fa La serva amoro-
sa, sulla scia di Ronconi. 
Questo Campiello – rea-
lizzato grazie all’ottima 
traduzione di una stu-
diosa francese impor-
tante come Ginette Her-
ry – il pubblico milanese 
che vi ha assistito in una 
recente tournée milane-
se tendeva a considerar-
lo un po’ troppo serio-
so, perché troppo incen-
trato sui particolari. In-
vece era proprio interes-
sante che non si trattasse 
di uno spettacolo creato 
esclusivamente per il di-
vertimento, che affron-
tava con impegno del-
le pagine storiche di una 
nostra realtà.»

Il campiello secondo Jacques Lassalle, 2007

Le baruffe chiozzotte dirette da Strehler nel 1964 ( foto di Luigi Ciminaghi)

I testi successivi nascono da interviste realizzate tra maggio e 
giugno, e seguono l’ordine cronologico delle rappresentazioni, con 
l’obiettivo di ricostruire, anche se in modo parziale, il percorso 

storico delle regie goldoniane.
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«Il mio primo incontro con Goldoni avvenne nel 
1950, quando allestii La vedova scaltra. Fu un caso, 
perché sinceramente allora non ero un suo esti-

matore. Quando passai poi al Teatro Stabile di Genova 
decidemmo di fare uno spettacolo che 
potesse competere con l’Arlec-
chino servitore di due padroni 
del Piccolo di Mila-
no, e mi vennero 
in mente I due 
gemelli venezia-
ni. Di que-
sto al le-
st imen-
to, che 
a v e v a 
c o m e 
prot a -
gonista 
un in-
credibi-
le Alber-
to Lionel-
lo, esistono 
varie edizioni, 
perché non “mori-
va” mai, un po’ come 
l’Arlecchino: abbiamo co-
minciato nel ’63 e siamo arrivati 
fino al ’76, e non ho mai voluto pensare 
a una nuova interpretazione, mi sono sempre attenuto a 
quella. Nei Due gemelli introducemmo molte gag ed episodi 
divertenti che rendevano la commedia davvero esilaran-
te. Ma neanche allora mi innamorai di Goldoni. Il testo 
che invece mi colpì al cuore fu Una delle ultime sere di Carno-
vale: leggendolo, a un certo punto, come accade talvolta a 
noi registi, rimasi folgorato e capii che Goldoni era un ge-
nio, come Shakespeare, come Ibsen, come Molière… Di 
colpo compresi il rapporto che questa commedia ha con 
i Mémoires, compresi cioè che si tratta di un testo assoluta-
mente autobiografico, che narra lo straziante addio a Ve-
nezia di Goldoni, il quale, anche se pensava di ritornare, 
alla fine non rimise mai piede nella sua città natale. Il Car-
novale, senza questa chiave di lettura, resta una commedia 
simpatica ma episodica. E lo spettacolo metteva bene in 
luce questa interpretazione, lasciando per due volte spa-
zio al personaggio di Goldoni. Fu forse uno dei massimi 
momenti della mia storia teatrale, e anche in questo ca-
so fu quasi una fatalità: nel 1968, in piena contestazione, 
Wladimiro Dorigo, allora direttore della Biennale, voleva 
mettere in scena Una delle ultime sere, e a un certo punto gli 
venne in mente che potevamo allestirlo noi. Io allora mi-
si insieme una compagnia dove c’erano attori liguri come 
Pagni, un triestino come Antonutti, una grande interpre-
te con una pronuncia veneta squisita che era Maria Gra-
zia Spina, e ancora la Morlacchi, la milanese Volonghi nei 

panni di una fantastica Madame Gatteau… insomma una 
compagnia straordinaria, che poi lavorò con me anche ai 
Rusteghi e alla Casa nova, che costituiscono i primi due mo-
menti della cosiddetta “trilogia della partenza”. Trilogia 

che si conclude proprio con Una delle ulti-
me sere di Carnovale. Questo è sta-

to per me il vero inizio di 
una passione mai sopi-

ta per Goldoni, che 
considero tra i 

più grandi au-
tori ital ia-

ni, insie-
me a Ma-
chiavelli 
e Piran-
dello. 

Anche 
nel Ven-
t a g l i o , 

che ho 
messo in 

scena due 
volte, si riaf-

facciava l’aspet-
to autobiografico, 

perché nella mia te-
sta era idealmente il quar-

to spettacolo di questa Trilogia 
della partenza, quando Goldoni men-

talmente sognava ancora di tornare a Venezia. Infatti era 
partito per Parigi con l’impegno di mandare delle com-
medie al capocomico con cui era legato da un contratto, 
e tra quelle che effettivamente gli mandò c’è proprio quel 
capolavoro che è Il ventaglio. 

Successivamente mi chiesero di lavorare a un testo del 
tutto sconosciuto, La guerra, che, come si evince dal tito-
lo, è una commedia sulla Guerra dei Sette anni, che in 
quel periodo era in corso e dalla quale Venezia era riusci-
ta, per viltà o per capacità, a restare fuori, anche se molte 
delle battaglie si svolgevano in territorio italiano. Questo 
testo è ambientato fra due eserciti, c’è un assedio in cui i 
nostri sono in scena e gli altri stanno chiusi nella fortezza, 
cui poi viene dato l’assalto. Alla metà si cerca di fare un ar-
mistizio, ma poi i generali litigano e la guerra ricomincia. 
Ma durante quell’armistizio gli eserciti si accomunano e 
i soldati recitano in uno spettacolo improvvisato. Natu-
ralmente, come sempre succede, al momento buono i po-
litici si mettono d’accordo sulla testa dei militari e scop-
pia la pace, con grande dispiacere di tutti. È una comme-
dia molto goldoniana, la cui ultima parola è proprio pace. 
Perché in realtà Goldoni non amava la guerra, quello del 
soldato è uno dei pochi mestieri che non ha fatto mai. In 
fondo è un testo sulla pace. 

Oltre alle molte commedie che ho diretto, ce n’è una 
che non ho ancora messo in scena, ma che mi piace a 

Conversazione con

Luigi Squarzina

Una delle ultime sere di Carnovale, 1970
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La vedova scaltra. Scene e costumi di Mario Chiari. Musiche di Fiorenzo Car-
pi. Interpreti: Elena Zareschi, Diana Torrieri, Mario Ferrari, Ferruccio Stagni, 
Mario Feliciani, Mario Scaccia, Vittorio Gassman, Giorgio Piazza, Zora Piaz-
za, Raoul Grassilli, Antonio Rizzi. Compagnia Torrieri. Milano, Teatro Nuo-
vo, 30 maggio 1951.

I due gemelli veneziani. Scene e costumi di Gianfranco Padovani. Musiche di Gian-
carlo Chiaramello. Interpreti: Alberto Lionello, Camillo Milli, Lucilla Morlac-
chi, Paola Mannoni, Raffaele Giangrande, Eros Pagni, Emilio Cappuccio, Ome-
ro Antonutti, Margherita Guzzinati, Giulio Brogi, Luigi Carubbi, Corrado Nar-
di, Andrea Lala, Giuliano Disperati, Sandro Rossi. Teatro Stabile di Genova. Ge-
nova, Teatro Eleonora Duse, 9 marzo 1963.

Una delle ultime sere di Carnovale. Scene e costumi di Gianfranco Padovani. Musi-
che di Fernando C. Mainardi. Interpreti: Camillo Milli, Lucilla Morlacchi, Gian-
carlo Zanetti, Eros Pagni, Esmeralda Ruspoli, Toni Barpi, Elsa Vazzoler, Gian-
ni Fenzi, Grazia Maria Spina, Wanda Benedetti, Omero Antonutti, Lina Volon-
ghi, Renzo Martini, Sebastiano Tringali, Luciano Razzini. Teatro Stabile di Ge-
nova. Festival Internazionale del Teatro di Prosa della Biennale. Venezia, Teatro 
La Fenice, 27 settembre 1968. La versione televisiva della Rai con lo stesso cast è 
stata trasmessa il 13 gennaio 1970.

I rusteghi. Scene e costumi di Gianfranco Padovani. Musiche di Fernando C. 
Mainardi. Interpreti: Omero Antonutti, Lucilla Morlacchi, Gianni Galavotti, 
Camillo Milli, Lina Volonghi, Grazia Maria Spina, Eros Pagni, Esmeralda Ru-
spoli, Alvise Battain, Giancarlo Zanetti. Teatro Stabile di Genova. Festival In-
ternazionale del Teatro di Prosa della Biennale. Venezia, Teatro La Fenice, 27 
settembre 1969.

La casa nova. Scene e costumi di Gianfranco Padovani. Musiche di Doriano Sa-
racino. Interpreti: Omero Antonutti, Margherita Guzzinati, Grazia Maria Spina, 
Lilla Brignone, Lucilla Morlacchi, Gianni Fenzi, Eros Pagni, Gianni Galavot-
ti, Adolfo Fenoglio, Lina Volonghi, Camillo Milli, Daniele Chiapparino, Loris 
Zanchi, Attilio Cucari, Enrico Ardizzone, Salvatore Aricò, Renato Berni, Giam-
piero Bianchi, Pietro Caracchi, Luigi Carubbi, Giambattista Garbuggino, Luca 

Moi, Maggiorino Porta, Marco Sciaccaluga. Teatro Stabile di Genova. Genova, 
Teatro Eleonora Duse, 2 febbraio 1973.

La casa nova (versione televisiva della Rai trasmessa il 29 ottobre 1976). Scene e 
costumi di Gianfranco Padovani. Musiche di Doriano Saracino. Interpreti prin-
cipali: Omero Antonutti, Lina Volonghi, Adolfo Fenoglio, Maddalena Crippa, 
Margherita Guzzinati, Lucilla Morlacchi,Eros Pagni, Elsa Vazzoler, Gianni Fen-
zi, Camillo Milli, Gianni Galavotti, Toni Barpi. 

Il ventaglio. Scene e costumi di Gianfranco Padovani. Musiche di Arturo Anne-
chino. Interpreti: Massimo Foschi, Ilaria Occhini, Marina Tagliaferri, Roberto 
Herlitzka, Vittorio Congia, Antonio Ballerio, Antonella Munari, Donatella Cec-
carello, Stefano Lescovelli, Piero Sammataro, Vittorio Viviani, Francesco Calo-
gero, Bruno Zeni, Gianni Fenzi, Walter Corda, Anita Marini. Teatro di Roma. 
Roma, Teatro Argentina, 25 ottobre 1979. 

La locandiera. Scene e costumi di Giovanni Agostinucci. Musiche di Matteo 
D’Amico. Interpreti: Emilio Bonucci, Antonio Casagrande, Gianni Fenzi, Ma-
rina Malfatti, Gea Martire, Cetti Sommella, Stefano Lescovelli, Mario Tricamo, 
Salvatore Felaco. Doppiogioco s.r.l. Siena, Teatro dei Rinnovati, 2 aprile 1991.

Il ventaglio. Scene e costumi di Carlo Diappi. Musiche di Fiorenzo Carpi. Inter-
preti: Daniele Griggio, Gianna Giachetti, Mascia Musy, Gianni Fenzi, Mario 
Valgoi, Alberto Ricca, Stefania Felicioli, Wanda Bendetti, Sergio Basile, Piergior-
gio Fasolo, Mario Tricamo, Michela Martini, Toni Barpi, Antonio Bazza. Com-
pagnia Goldoniana del Bicentenario. Verona, Teatro Romano, 8 luglio 1993.

La guerra. Scene e costumi di Graziano Gregori. Musiche di Germano Maz-
zocchetti. Luci di Jurai Saleri. Interpreti: Sergio Basile, Sandra Franzo, Roberto 
Milani, Gianni Giuliano, Michele De Marchi, Giorgio Bertan, Luciano Roman, 
Piergiorgio Fasolo, Alessio Di Clemente, Gianfranco Barra, Benedetta Buccella-
to, Annalisa Picconi, Eleonora Foser, Mario Tricamo, Vincenzo Failla, Gianluca 
Barbieri, Massimiliano Andrighetto, Alessandro Maggi, Hugo Bettermann, Da-
niele Ferro, Pierluigi Pietroniro, Guido Querci, Filippo Reina, Rosario Missanel-
li. Teatro Stabile del Veneto. Treviso, Teatro Comunale, 21 gennaio 1998.

Teatrografia goldoniana

La vedova scaltra, 1951
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tal punto da averne scritto una riduzione. In questo testo, 
che è una delle ultime “sedici commedie nuove”, c’è an-
cora una volta la presenza autobiografica di Goldoni: L’av-
venturiero onorato si svolge a Palermo, il protagonista è fi-
nito in Sicilia a causa di un naufragio, ma la cosa più im-
portante è che, mano a mano che discende per l’Italia, fa 
tutti i mestieri 
che aveva fatto 
davvero Gol-
doni: dal l’av-
vocato, all’ini-
zio della car-
riera, al segre-
tario, dal’assi-
stente del pro-
curatore pena-
le al maestro 
( la professio-
ne che svolge-
rà Goldoni in 
Francia). Que-
sto signore, a 
Palermo, non 
può dichiara-
re la sua identi-
tà, perché a Na-
poli ha un pro-
cesso in cor-
so con un mer-
cante suo socio 
(ed ecco un’al-
tra attività, il 
commercio, in 
cui i l Nostro 
era stato coin-
volto dal fratel-
lo), ed è arriva-
to lì per fuggi-
re a questo pro-
cesso. Final-
mente giunge 
la notizia che 
ha vinto la cau-
sa, ma nel frat-
tempo ha gira-
to tutta la peni-
sola (mentre in-
vece Goldoni 
si era fermato a 
Roma). Anche 
quest ’opera , 
quando dopo 
molte peripezie arriva al suo epilogo, dimostra la crudel-
tà del suo autore: alla fine “l’avventuriero onorato” sposa 
una ricca vedova, mentre la sua innamorata, che gli por-
ta la notizia che è stato assolto, viene con un sacco di sol-
di convinta dalla stessa vedova a passare un breve perio-
do in ritiro e a rifarsi una vita.

Parlando più in generale, in Goldoni ci sono dei perso-
naggi tremendi, che soltanto alla fine, e soltanto qualche 
volta, diventano bonari. E nella maggior parte delle com-
medie il finale pacifico è molto discutibile (esclusi natu-
ralmente i Due gemelli veneziani, dove uno dei due viene 

addirittura fatto morire). Inoltre c’è molta attenzione al-
la differenze sociali: i nobili in genere sono trattati malis-
simo, basti pensare ai protagonisti della Casa Nova, o alla 
Buona madre. O ancora alla Locandiera, che io ho realizzato 
con Marina Malfatti, e che, anche se non fu capita, per me 
resta uno spettacolo notevole: Goldoni dimostra che so-

no proprio gli 
uomini a butta-
re Mirandolina 
in braccio a Fa-
brizio, l’uomo 
di fat ica del-
la locanda, co-
me voleva il pa-
dre di lei. I due 
nobili, il Conte 
e lo stesso Ca-
val iere – che 
le dichiara un 
amore estremo 
e di cui lei for-
se si innamora 
– non arrivano 
mai a chiederla 
in sposa. Non 
è lei che decide, 
al massimo fa 
la scelta di non 
aspettare ulte-
riormente cose 
che non succe-
dono. Il popolo 
è trattato molto 
meglio dell’ari-
stocrazia, e an-
che della stessa 
borghesia, che 
è piena di difet-
ti. I nobili sono 
quasi sempre 
impresentabili, 
perché sono va-
nagloriosi e po-
co intelligenti, 
e vengono pre-
si in giro senza 
che se ne accor-
gano. Nella Ca-
sa nova c’è una 
scena meravi-
gliosa dove gli 
operai, quando 

non vengono pagati, scioperano: è il primo sciopero in 
scena, e nello spettacolo avevo cercato di mettere in evi-
denza questo elemento. Ma al di là delle differenze socia-
li, Goldoni è profondamente contemporaneo perché le 
passioni che racconta sono quelle di oggi, sono vere. E la 
sua attualità deriva inoltre dalla “teatralità non voluta”: 
tutto scivola verso l’effetto, verso la risata, ma la costru-
zione non si sente. Nello stesso Pirandello, che è grandis-
simo, a un certo punto si percepisce la costruzione. Nelle 
opere di Goldoni mai.»

I due gemelli veneziani, 1963
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«A Goldoni mi lega un rapporto di affetto e gra-
titudine, perché mi ha offerto delle fantastiche 
occasioni, un po’ come Rossini. Ho pratica-

mente iniziato la carriera con Gli innamorati, che è stato il 
mio secondo spettacolo. Ma voglio tornare ancora più in-
dietro, quand’ero studente di architettura e ho fatto il mi-
mo al Piccolo Teatro di Milano. Il mio obiettivo era stare 
sul palcoscenico e veder lavorare Strehler, perché in cuor 
mio, pur frequentando Architettura al Politecnico, ave-
vo già deciso che avrei fatto lo scenografo. Strehler era 
il massimo cui potessi aspirare. Durante i quaranta gior-
ni di prove del Riccardo III, e anche delle recite, chiedevo 
a Strehler consigli, così alla fine mi ha dato dei “compiti 
a casa”. E curiosamente mi ha chiesto di lavorare al Cam-
piello di Goldoni. Per tutto il periodo dello spettacolo ar-
rivavo ogni sera con un pacco di disegni da mostrargli e 
ne discutevamo insieme, lui mi diceva se avevo scelto la 
direzione giusta o no. 
Questa per me è stata 
un’esperienza straor-
dinaria, unica: una 
grande lezione di tea-
tro che si è realizzata 
sotto l’ala protettrice 
di Goldoni. 

Subito dopo il mio 
debutto incontrai una 
giovane regista, An-
na Maria Rimoaldi, 
che doveva mettere 
in scena Gli innamora-
ti di Goldoni all’Ate-
neo di Roma. Le mo-
strai i miei disegni, mi 
disse che le piacevano 
ma si era già impegna-
ta con un altro sceno-
grafo. Così, sconsola-
to, stavo già lasciando 
Roma quando, la sera 
prima della mia par-
tenza, mi chiamò per 
dirmi che era in disac-
cordo col suo sceno-
grafo, e così comin-
ciammo subito a col-
laborare. A vedere questi Innamorati c’era Cesco Baseggio, 
il quale apprezzò la lettura insolita e nuova che avevo dato 
della commedia, e mi chiese scene e costumi per L’avaro di 
Goldoni alla Fenice di Venezia, per la Biennale, con la sua 
regia e il grande Memo Benassi protagonista. 

Ci sono stati altri incontri con Goldoni, come per esem-
pio Una delle ultime sere di Carnovale diretta da Giorgio Ban-
dini come saggio di regia all’Accademia Silvio d’Amico 
nel 1954, del cui allestimento piacque l’interpretazione 
malinconica, si disse cechoviana. Negli anni successivi, 

con la Compagnia dei Giovani ho ritrovato Gli innamora-
ti con la regia di Mario Ferrero con un’impostazione rea-
listicamente poetica. 

Poi c’è stata una svolta, perché allestendo Le donne di buon 
umore con Giorgio De Lullo ci siamo divertiti a evocare 
il mondo dell’opera buffa settecentesca, con uno spetta-
colo molto musicale, caratterizzato  da una forte compo-
nente pittorica, espressa attraverso la pittura di Canaletto 
e Guardi… Ogni apertura strappava l’applauso del pub-
blico: un affettuoso, ironico omaggio a Venezia.

La mia carriera in seguito si è indirizzata prevalentemen-
te verso il teatro lirico, e soltanto quest’anno sono tornato 
alla prosa, con la precisa intenzione di ritornare all’ama-
to Goldoni. Volevo che fosse un testo in dialetto venezia-
no, che trovo musicalissimo, e dato che il debutto sarebbe 
caduto proprio a Carnevale mi venne naturale ripensare 
a Una delle ultime sere di Carnovale. Naturalmente l’avrei af-

frontato con un impegno diverso, il mio nuovo approccio 
non avrebbe avuto alcuna somiglianza con lo spettacolo 
fatto anni prima. Ho richiesto che gli attori fossero nati o 
vissuti qui. Così è stato. I pochi “non veneziani” si sono 
impegnati molto, come Sara Bertelà che ha fatto un ve-
ro miracolo, e Warner Bentivegna, che non è veneto, e ha 
fatto uno straordinario lavoro. Quello che però mi pre-
meva era ottenere un grande affiatamento tra gli attori. 
Non disponendo di un lungo periodo per le prove, sono 
almeno riuscito a riunire tutta la compagnia nella mia ca-
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sa veneziana per tre giorni, per raccontare loro come in-
tendevo lavorare e che idee avevo sulla commedia. Insie-
me abbiamo fatto varie letture tracciando una prima im-
postazione. Questo si è rivelato utilissimo, perché quan-

do ci siamo ritrovati più tardi il ghiaccio era rotto. È na-
ta subito una complicità e si sono creati dei legami, che 
mano a mano si sono rafforzati diventando solidissimi. 
Un altro elemento deter-
minante per lo spettacolo 
è stato la scelta del luogo. 
Mi piaceva sentire la veri-
tà di Venezia, le pietre, le 
luci naturali. Questa città 
ha delle proporzioni spe-
ciali, i suoi interni sono 
così vasti che è raro tro-
varne di simili al mondo. 
Cercavo un luogo che non 
fosse un teatro. La curio-
sità mi ha fatto rivisita-
re tutta la città ma quello 
che mi ha subito colpito è 
stata la Scuola di San Gio-
vanni Evangelista. Per la 
verità il suo aspetto eccle-
siastico non aveva nien-
te a che vedere con un in-
terno borghese, ma rove-
sciando il campo, nascon-
dendo cioè, con una tri-
buna per il pubblico, l’al-
tare e sfruttando invece la 
parete opposta, adiacen-
te all’ingresso, con l’am-
pia apertura sullo scalo-
ne e la vista di un’altra sa-

la attraverso il finestrone, si creava l’atmosfera giusta. Ha 
funzionato il rapporto tra i personaggi e quei muri veri, 
quei marmi, quel bellissimo pavimento… Lo spazio si è 
rivelato la carta vincente: dopo, tutto è diventato facile. 

Gli attori, che precedente-
mente avevano provato al 
Teatro Goldoni in una sce-
na che aveva lo stesso sche-
ma dal punto di vista del-
lo spazio, quando siamo 
passati alla Scuola di San 
Giovanni in un primo mo-
mento erano disorientati, 
ma è bastata qualche ora e 
si è capito che tutto si stava 
assestando. Eravamo den-
tro la commedia nel modo 
più totale, sentivo di aver 
trovato il mio vero rappor-
to con il teatro di Goldoni. 
Quando l’ho ripresa in ma-
no, questa commedia mi 
è parsa troppo semplice. 
Non che fossi deluso, per 
carità, anzi mi sono messo 
al lavoro con fiducia. È ba-
stato che le battute comin-
ciassero a prendere corpo, 
in relazione una con l’al-
tra, ed ecco che tutto im-
mediatamente diventava 

grande teatro e soprattutto vita. Questa è la grande for-
za di Goldoni: niente è lasciato al caso. Mi ha dato gioia 
tornare a lavorare con degli attori, perché i tempi di pre-

parazione del teatro parla-
to, rispetto a quelli del tea-
tro musicale, consento-
no degli approfondimen-
ti umani, che il rapporto 
con i cantanti rende meno 
naturali. Non perché ci sia 
tanto più tempo da dedi-
care alle prove, ma per-
ché è un diverso tipo di 
lavoro: là c’è la mediazio-
ne della musica che bene 
o male stabilisce le regole. 
Qui la musica la facciamo 
noi. Quest’opera di Gol-
doni è come una partitu-
ra, bisogna che ogni stru-
mento suoni in modo giu-
sto, che non ci siano sto-
nature, che lo scopo fina-
le sia la perfetta armonia. 
Una delle ultime sere di Carne-
vale esige una concertazio-
ne, di suoni, ritmi, pause, 
silenzi. È stato veramente 
il sale di quest’esperienza, 
fare musica con un grande 
testo di prosa.»

Teatrografia goldoniana

Gli innamorati. Regia di Anna Maria Rimoaldi. Compagnia Stabile del Tea-
tro Ateneo con la partecipazione di Giulietta Masina. Roma, Teatro Ateneo, 
24 marzo 1951.

L’avaro. Regia di Cesco Baseggio. Interpreti: Memo Benassi, Wanda Baldanel-
lo, Antonio Barpi, Gino Cavalieri, Giorgio Gusso, Giancarlo Maestri, Luisa Ba-
seggio. Festival Internazionale del Teatro di Prosa della Biennale. Venezia, Tea-
tro La Fenice, 4 settembre 1951.

Una delle ultime sere di Carnovale. Regia di Giorgio Bandini. Saggio dell’Accade-
mia d’Arte Drammatica. Roma, Teatro Valle, 6 giugno 1954.

Gli innamorati. Regia di Mario Ferrero. Interpreti: Romolo Valli, Anna Maria 
Guarnieri, Elsa Albani, Giorgio De Lullo. Compagnia De Lullo/Falk/Guar-
nieri/Valli. Tournée in Sud America, 1957.

Le donne di buon umore ovvero Le morbinose. Regia di Giorgio De Lullo. Interpreti: 
Giorgio De Lullo, Rossella Falk, Anna Maria Guarnieri, Romolo Valli, Elsa Al-
bani, Giusi Raspani Dandolo, Italia Marchesini, Nora Ricci, Ferruccio De Cere-
sa, Alfredo Bianchini, Gino Pernice, Giorgio Bandiera. Compagnia De Lullo/
Falk/Guarnieri/Valli/Albani. Festival Internazionale del Teatro di Prosa della 
Biennale. Venezia, Teatro La Fenice, 6 dicembre 1960.

Una delle ultime sere di Carnovale. Regia, scene e costumi di Pier Luigi Pizzi. In-
terpreti: Warner Bentivegna, William Corrò, Tomaso Santinon, Savino Liuz-
zi, Sara Bertelà, Giacomo Rossetto, Serena Iannizzotto, Dorotea Aslanidis, Ar-
mando De Ceccon, Giovanni Vettorazzo, Donatella Ceccarello, Antonio Baz-
za, Cecilia La Monaca, Stefano Scandaletti, Anita Bartolucci. Teatro Stabile del 
Veneto «Carlo Goldoni». Venezia, Scuola Grande di San Giovanni Evangeli-
sta, 12 febbraio 2007. Premio dell’Associazione nazionale dei critici di teatro al 
miglior allestimento del 2007.

Le donne di buon umore, 1960
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«Con Goldoni ho iniziato la mia carriera di regista, al-
lestendo un dittico composto dalla Putta onorata e 
dalla Buona moglie, con attori già allora famosi come 

Gian Maria Volonté, Carla Gravina e Ilaria Occhini. Non fu 
uno spettacolo fortunato, durò pochissimi giorni e non andò 
bene. Però non è un lavoro di cui mi sono pentito, perché non 
era affatto brutto. Anzi, quando una decina d’anni dopo l’ho 
ripreso per la televisione, l’ho rifatto nello stesso modo. Gli 
attori erano tutti cambiati,  ma la lettura del testo e l’imposta-
zione dei personaggi e dei rapporti fra personaggi era esatta-
mente la stessa, e quella volta invece andò benissimo. 

Parecchi anni dopo, nell’86, ho affrontato La serva amorosa al 
Teatro Comunale di Gubbio, quando non c’era ancora il Tea-
tro Stabile dell’Umbria, che anzi quello spettacolo ha in qual-
che modo un po’ contribuito a far nascere. E poi ci sono i due 
allestimenti milanesi, I due gemelli veneziani e Il ventaglio, che è di 
quest’anno. Per il trecentenario non volevo mettere in scena 
una delle grandi commedie in dialetto, anche perché c’erano 
già state Le baruffe chiozzotte e Il campiello di Strehler. Avessi do-
vuto sceglierne una 
mi sarei orientato 
forse sulle Donne ge-
lose, una commedia 
poco frequentata e 
bellissima. Oppure 
su Una delle ultime sere 
di Carnovale, ma con 
questo testo si cor-
re sempre il rischio 
di sprofondare nel 
patetismo. Allora, 
invece che insce-
nare la commedia 
dell’addio, ho pre-
ferito scegliere una 
commedia dell’esi-
lio. E devo dire che 
il gruppetto di te-
sti scritti in Francia 
– che non si rappre-
sentano mai, perché 
abbiamo l’abitudi-
ne di paragonarli ai 
precedenti, e in quel 
confronto risultano 
meno vitali e un po’ 
più inamidati – sono 
tutt’altro che brut-
ti. Se li si guarda non 
come una marcia 
indietro, ma come 
un’altra cosa rispet-
to alle commedie 
veneziane, secondo 
me sono piuttosto 
interessanti. 

Confesso che mi accorgo delle ragioni delle mie scelte sol-
tanto a posteriori: per esempio facendo La serva amorosa mi so-
no reso conto del perché avevo in precedenza scelto La putta 
onorata. E ho compreso che, più che la leggerezza e il brio tipi-
ci di Goldoni, mi interessavano i testi che richiamavano già 
il romanzo popolare dell’Ottocento, come appunto La put-
ta onorata e La serva amorosa, entrambi ricchi di pathos. Il ven-
taglio, pur condividendo indubbiamente la proverbiale legge-
rezza goldoniana, si può definire con una citazione “leggero 
come l’uccello e non leggero come la piuma”. Vale a dire che 
è una commedia che vola, non una commedia inconsisten-
te. E nell’interpretarla sono partito da una constatazione: ge-
neralmente Goldoni intitola le commedie al protagonista (I 
pettegolezzi delle donne si potrebbe benissimo intitolare Le donne 
pettegole). Allora il ruolo protagonistico del ventaglio in questa 
commedia significa che esso agisce esattamente come, nella 
Locandiera, Mirandolina agisce sul Cavaliere e sugli altri per-
sonaggi. Aver attribuito un carattere a un oggetto può anche 
essere una rinuncia, ma è comunque una rinuncia interes-

sante. Artisticamen-
te le ragioni di una 
rinuncia sono ele-
menti che possono 
portare a nuovi esi-
ti positivi. Partendo 
da queste conside-
razioni ho sviluppa-
to l’idea di un perso-
naggio-oggetto che 
ha una funzione ri-
velatrice, svela a un 
altro gruppo di per-
sonaggi quali sono i 
loro veri sentimen-
ti nei riguardi degli 
altri. Un giovanotto 
“non sa di non sape-
re” verso quale delle 
tre donne presenti è 
indirizzato il suo tra-
sporto affettivo: se 
verso una sua coeta-
nea, che appartiene 
alla sua classe socia-
le, se verso la sorella 
di un contadino suo 
amico (spesso ci si 
innamora delle so-
relle degli amici), op-
pure addirittura ver-
so una signora ma-
tura. E il ventaglio 
glielo rivela. È que-
sta la lettura che ho 
dato alla commedia. 

In Goldoni c’è un 
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senso fortissimo della decenza, 
che non deve coprire invece quel 
tanto di eroticamente prurigino-
so, che include anche l’insoddisfa-
zione che molti personaggi mani-
festano. Mi sembra che questo ele-
mento compaia in tutte le comme-
die che conosco. Nella Serva amo-
rosa per esempio la vicenda acqui-
sta spessore se ci si immagina che 
Corallina abbia un atteggiamen-
to materno ma anche molto fem-
minile nei confronti del suo gio-
vane padrone. E nella Putta onora-
ta l’onoratezza di Bettina nasce 
dalla voglia che lei ha di apparte-
nere a Pasqualino. Noi pensiamo 
spesso al realismo di Goldoni dal 
punto di vista sociale, perché nel 
dopoguerra ci sono state alcune 
provvidenziali osservazioni cri-
tiche in quella direzione, di cui si 
sentiva la neces-
sità per uscire da 
un certo cicisbei-
smo. Ma oltre al-
la componen-
te sociale molto 
forte è il realismo 
delle emozio-
ni, dei sentimen-
ti, dei rapporti. 
Questo è Goldo-
ni, quando non è 
banalizzato. 

E le relazio-
ni sono al cen-
tro anche dei Due 
gemelli veneziani. 
Avevo visto l’edi-
zione con Alber-
to Lionello, tanti 
anni fa, apprez-
zandola perché 
era molto diver-
tente. Ma in quella messinscena non c’era un minimo accen-
no alla paura che suscita la figura del doppio. Non credo che 

questa commedia debba solo far 
ridere per gli equivoci che si crea-
no: mi rifiuto di pensare che un 
autore come Goldoni non si sia 
reso conto che stava trascinando 
la sua trama ai limiti dell’incesto. 
Di questo si può di certo sorride-
re, ma siamo pur sempre di fron-
te a un incesto evitato. Probabil-
mente questi sono schemi inter-
pretativi distanti dalla commedia, 
ma allo stesso tempo la comme-
dia li può contenere. Sicuramen-
te sono venuti dopo, ma si può di-
re che un autore è nostro contem-
poraneo non quando lo vestiamo 
in giacchetta, ma quando riuscia-
mo a inserirci dentro degli sche-
mi narrativi, dei rapporti inter-
soggettivi che nella letteratura e 
nell’arte sono venuti dopo di lui. 
In Menandro, o nei Menecmi que-

sto tipo di lettura 
non è concesso. 
Non ci sono gli 
appigli, e sareb-
be una forzatura, 
perché al di là del 
gioco degli equi-
voci non c’è qua-
si niente: è la ripe-
tizione di una se-
rie di schemi, pe-
raltro efficacissi-
mi, come avvie-
ne anche nella 
Commedia degli er-
rori di Shakespea-
re. Nei Due gemel-
li veneziani invece 
c’è qualcos’altro, 
siamo lontanis-
simi dall’applica-
zione delle rego-
le della comme-

dia dell’arte. Goldoni è un grande autore perché riesce a con-
tenere tutti gli autori che l’hanno seguito.»

Virgilio Zernitz. Audac. Gubbio, Teatro Comunale, 5 ottobre 1986.

I due gemelli veneziani. Scene di Margherita Palli. Costumi di Vera Marzot. Musi-
che di Paolo Terni. Luci di Gerardo Modica. Interpreti: Antonello Fassari, Manue-
la Mandracchia, Riccardo Bini, Massimo Popolizio, Luciano Roman, Laura Mari-
noni, Igor Horvat, Nino Bignamini, Franca Penone, Giovanni Crippa, Marco An-
driolo, Valentino Villa. Piccolo Teatro di Milano e Teatro Biondo Stabile di Paler-
mo. Milano, Teatro Grassi, 13 marzo 2001. Premio Ubu a Massimo Popolizio co-
me migliore attore. 

Il ventaglio. Scene di Margherita Palli. Costumi di Gabriele Mayer. Luci di Gerardo 
Modica. Musiche di Paolo Terni. Suono di Hubert Westkemper. Interpreti: Raffaele 
Esposito, Giulia Lazzarini, Pia Lanciotti, Giovanni Crippa, Massimo De Francovi-
ch, Riccardo Bini, Federica Castellini, Francesca Ciocchetti, Gianluigi Fogacci, Si-
mone Toni, Giovanni Vaccaro, Pasquale Di Filippo, Matteo Romoli, Marco Verga-
ni. Piccolo Teatro di Milano. Milano, Teatro Strehler, 16 gennaio 2007.

La serva amorosa, 1986

I due gemelli veneziani, 2001

La buona moglie (La putta onorata e La buona moglie). Scene e costumi di Lorenzo Ghi-
glia. Interpreti principali: Carla Gravina, Gianmaria Volonté, Ilaria Occhini, Cor-
rado Pani, Edda Valente. Compagnia Gravina/Occhini/Pani/Ronconi/Volonté. 
Roma, Teatro Valle, 11 dicembre 1963.

Bettina (La buona moglie e La putta onorata). Scene di Nicola Rubertelli. Costumi di 
Giovanna La Placa. Musiche di Giancarlo Chiaramello. Interpreti: Michela Mar-
tini, Bruno Zanin, Sergio Graziani, Renzo Montagnani, Claudia Giannotti, Re-
mo Girone, Anna Buonaiuto, Toni Barpi, Giorgio Giuliano, Bernadette Lucari-
ni, Giancarlo Maestri, Franco Mazzieri, Gianfranco De Grassi, Bruno Marinel-
li, Elisabetta Pedrazzi, Leda Palma. Rai Due. Versione televisiva trasmessa il 24 e 
il 25 giugno 1976.

La serva amorosa. Costumi di Giovanna Buzzi. Luci di Sergio Rossi. Interpreti: An-
namaria Guarnieri, Paola Bacci, Riccardo Bini, Claudio Carini, Angelo Jokaris, Da-
niela Margherita, Franco Mezzera, Giancarlo Prati, Elio Veller, Luciano Virgilio, 
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«Non mi è capitato spesso come avrei desidera-
to di lavorare a testi di Goldoni, e questo mi 
dispiace, perché sono innamorato di lui e del-

le sue provocazioni. Le sue battute hanno una sottove-
ste sempre madida di odori, sen-
tori, minacce, malignità. Ho sem-
pre visto Fellini come una reincar-
nazione di Goldoni. E non perché 
quest’ultimo proponga una visio-
narietà felliniana, piuttosto so-
no le sue lettere che mi ricordano 
Fellini, che quando aveva finito 
un film, con la pizza sotto il brac-
cio, andava a Genova dal Cardinal 
Siri e glielo faceva vedere. Dopo 
che l’alto prelato aveva esclamato: 
“Meraviglioso!” chi poteva erger-
si a censore dell’opera? Era astuto, 
non ha avuto mai un taglio dalla 
censura, anche quando le sue ope-
re erano piene d’ambiguità. Gol-
doni anziché andare con la piz-
za si portava il copione… Ci so-
no due lettere che anticipano La 
locandiera, dove in buona sostanza 
il poeta dice che donne del gene-
re di Mirandolina sono veramen-
te indegne. Che strano questo mo-
ralismo – pensavo – laddove esiste 
un nugolo di sensualità e di sim-
patia in questo personaggio. Ho 
sempre avuto un dubbio: o era innamorato dell’attrice, 
cosa del resto molto probabile, o era costretto a fare affer-
mazioni di questo tipo per evitare che un’eminenza, un 
senatore qualsiasi potesse mettersi in mezzo e dire la sua. 
In realtà credo che in questa sua grandiosa idea di giocare 
con un destino che raggruppa tre specie umane – l’antico 
Seicento del Marchese, la volgarità settecentesca del da-
naro incarnata dal Conte e soprattutto l’illuminismo filo-
sofico nonché misogino del Cavaliere – Goldoni si sentis-
se alleato di questa donna che li sbaraglia tutti dalla sce-
na e va oltre il suo tempo. Forse assistendo allo scoppia-
re della Rivoluzione Francese avrà ritenuto quasi profeti-
co il profilo da lui creato per questo grande personaggio 
femminile. Dal canto mio ho sempre trovato Mirandoli-
na molto simpatica.

Mi soffermo sulla Locandiera perché con questo testo ho 
inaugurato, nel 1979, il Teatro Goldoni alla sua riapertu-
ra dopo i restauri, e allora la protagonista era Carla Gravi-
na. A distanza di poco meno di trent’anni l’ho ripresa ora, 
stavolta con Mascia Musy. Nel raffronto tra le due edizio-
ni, che è sempre molto difficile, il mio punto di vista sul 
personaggio, la simpatia che ho provato e provo per lei, si 
è confermato tale e quale. Ma l’ho incrudelita di più, an-
che perché girando per la strada a volte vedo delle don-
ne che mi incutono quasi terrore. Osservando le ragazzi-

ne sento una ferocia e un linguaggio inauditi, le vedo tra-
vestite da poliziotte, poi in pantaloni che cavalcano, in te-
levisione che fanno le commissarie… Assistiamo a una 
grande tramutazione del femminile, che non avrei mai 

immaginato. E dunque ho incrudelito il personaggio, l’ho 
resa quasi più consapevole di agire con uno scopo preciso. 
Nel primo allestimento, la Mirandolina della Gravina era 
ricca, pastosa, mentre quest’ultima è più puntuta, anche 
più doppia. E forse l’avrei voluta ancora più vistosamente 
crudele, avrei desiderato che si percepisse maggiormente 
la gioia nel vedere il crollo di un uomo, la felicità nel guar-
dare una statua che si liquefa, che si scoglie, il desiderio di 
annullare il sesso maschile, annullamento che oggi è fu-
ribondo ed estremamente evidente. 

La mia prima Locandiera – a parte ovviamente Carla 
Gravina e Gabriele Ferzetti che impersonava il Cavalie-
re ed emanava non solo misoginia, ma una solitudine che 
indubbiamente dava spessore al personaggio – aveva un 
cast formato da attori di convenzione, poco disponibili 
alla pazzia, al delirio, a spostare la propria visione. Ad Al-
vise Battain, che impersonava il Marchese, dicevo: “Ma 
non senti che parla con la voce dietro, e non davanti, per-
ché è dentro al Seicento, e distorce ancora le parole?”. Ma 
forse sbagliavo a chiedere loro queste cose, perché per 
questi attori legati alla convenzione esiste la regola: “Gol-
doni si fa così”. L’idea che uno Strehler, un Visconti ab-
biano spazzato via tante incrostazioni, abbiano cercato di 
fare non del verismo, ma  della verità, per loro è un oltrag-
gio. Ma come lo fanno loro, mi dispiace, è proprio brut-
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to! Invece in Goldoni c’è una grande umanità, si ride e al 
tempo stesso si prova un’enorme pietà. La locandiera fini-
sce in modo tragico, anche la chiusura, quella famosa ti-
ratina, è minacciosa: “E [lor signori] si ricordino della Lo-
candiera”. Sembra un incitamento all’uomo a essere mo-
rigerato, non farfallone. Con il secondo cast, che è quello 
con cui ho anche girato l’edizione televisiva, ho potuto la-
vorare con i miei attori – Pino Micol era il Cavaliere, An-
tonio Francioni il Marchese, Ennio Groggia il Conte – e 
mi sono trovato certamente più a mio agio.

A leggere tra le righe della Locandiera si percepisce un 

trattamento diverso a seconda delle classi sociali, e una 
predilezione per i ceti umili, un po’ come nelle pitture del 
Longhi, che ritrae sì le damine dell’alta società, ma i suoi 
lavori più belli sono quelli dove protagonisti sono i servi-

tori. Inoltre è facile scoprire una certa paura da parte dei 
nobili – che pure Goldoni non odiava, se no non sarebbe 
nato il geniale personaggio del Marchese, un capolavo-
ro di follia – enfatizzata da frasi come “I camerieri parla-
no…”, che io ho messo in evidenza nella mia rappresen-
tazione: sembra che i nobili sentissero l’odore di una rivo-
luzione imminente. 

Tra gli altri testi goldoniani che ho frequentato, mi è 
capitato di allestire L’impostore. Il Veneto Teatro apriva 
i battenti e mi hanno chiesto se mi interessava lavora-
re su Goldoni, possibilmente scegliendo un testo diver-

so dalla Locandiera, anche perché il 
protagonista era Corrado Pani… 
Quando ho preso in mano L’impo-
store non sono certo rimasto colpi-
to dalla robustezza del testo, che 
era stato commissionato a Goldo-
ni, in un momento di fame nera, 
per le recite del collegio dei Gesui-
ti di Modena, quindi con ruoli so-
lo maschili. È stato uno spettaco-
lo che ha fatto indubbiamente di-
scutere, perché la mia regia pre-
vedeva tamburi e cannoni in sce-
na. La bella scenografia di Paolo 
Tommasi era un enorme armadio 
di sagrestia, che spalancandosi di-
ventava tutto: gli ossari, le finestre 
rotte della guerra… La prima bat-
tuta di Lina Volonghi, un’attrice 
che io adoravo, quando l’ha visto, 
è stata: “Perché fare una regia co-
sì bella per un testo così?” E io le 
ho risposto che forse era proprio 
perché il testo arrivava in punta di 
piedi che avevo potuto fare la fol-
lia che feci. Perché invece normal-
mente, quando hai a che fare con 

Goldoni, ti dai una calmata e dici: “Prima c’è questo si-
gnore che parla…”: di conseguenza fai il diacono, diventi 
un bel servitore e servi la messa come si deve...»

L’impresario delle Smirne. Scene e costumi di Giancarlo Bignardi e Roberto Ca-
stri. Interpreti: Tino Schirinzi, Ennio Groggia, Marilù Tolo, Maria Grazia Fran-
cia, Piera Degli Esposti, Aldo Reggiani, Nino Castelnuovo, Pier Luigi Pagano, 
Graziano Giusti, Massimo Castri, Marco Gagliardo, Bruno Pagni. Borgio Ve-
rezzi, 20 luglio 1973.

La locandiera. Scene e costumi di Paolo Tommasi. Interpreti: Gabriele Ferzetti, 
Alvise Battain, Arrigo Mozzo, Carla Gravina, Betti Pedrazzi, Laura Tanziani, 
Massimo Belli, Paolo Dell’Oca, Giancarlo Gaponero, Maurizio Annesi, Mauro 
Sandri. Teatro Goldoni. Venezia, Teatro Goldoni, 21 aprile 1979.

La locandiera (versione televisiva del 1986). Scene e costumi di Paolo Tommasi. 
Musiche del Cavaliere di Saint George. Interpreti: Carla Gravina, Pino Micol, 
Massimo Belli, Antonio Francioni, Ennio Groggia, Wanda Benedetti, Angela 
Cavo, Arrigo Mozzo, Adriano Arrigo, Roberto Corcione, Giuseppe Sottile.

L’impostore. Scene e costumi di Paolo Tommasi. Interpreti: Corrado Pani, War-
ner Bentivegna, Beppe Tosco, Claudio Gora, Nino Castelnuovo, Patrick Rossi 
Gastaldi, Antonio Cascio, Pierluigi Pagano, Mauro Magliozzi, Riccardo Peroni, 
Riccardo Plati. Venetoteatro. Padova, Teatro Verdi, 9 novembre 1981.

Teatrografia goldoniana

La vedova scaltra. Scene di Maurizio Balò. Costumi di Zaira De Vincentiis. 
Musiche di Matteo d’Amico. Interpreti: Marina Malfatti, Paola Bigatto, Arrigo 
Mozzo, Giancarlo Condè, Franco Castellano, Riccardo Peroni, Fiorenzo Fio-
rentini, Nando Gazzolo, Olga Gherardi, Paolo Bendazzoli, Roberto Tesconi, 
Andrea Musanti. Marina Malfatti – Cooperativa Doppio Gioco. Massa Carra-
ra, Teatro Guglielmi, 18 novembre 1988.

L’impresario delle Smirne. Scene di Giancarlo Bignardi rielaborate da Carme-
lo Giammello. Costumi di Pierluigi Pagano. Interpreti: Alessandro Adriano, 
Francesca Bracchino, Gualtiero Burzi, Luca Levi, Giuseppe Loconsole, Sax 
Nicosia, Cecilia Eleonora Pippo, Carmelo Rifici, Alessio Romano, Carlo Ron-
caglia, Olga Rossi, Fabio Troiano. Teatro Stabile di Torino. Torino, Teatro Ca-
rignano, 9 febbraio 2001.

La locandiera. Scene di Alessandro Ciammarughi. Interpreti: Mascia Musy, 
Francesco Biscione, Paolo Musio, Massimo Cimaglia, Alessandra Celi, Federi-
ca De Cola, Andrea Benedet, Antonio Fermi, Vincenzo Rollo, Peppe Sottile, 
Antonio Burgio. Teatro Stabile del Veneto-Carlo Goldoni, Compagnia Teatro 
Moderno e Europa 2000. Rovigo, Teatro Sociale, 9 gennaio 2006.

La locandiera, 2006 La locandiera, 1986
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«La prima volta che ho incontrato Goldoni ero ra-
gazzino, a uno di quegli spettacoli per le scuole. 
Ovviamente di quell’esperienza non mi è rimasto 

niente se non il ricordo di un giorno di lezioni saltato e del 
casino che avevamo fatto in quel teatrino. Tra gli attori c’era 
Cesco Baseggio, e quando molti anni dopo lui morì io uscii 
dal palcoscenico del Teatro Stabile di Bolzano, dove allo-
ra mi trovavo, e gli diedi l’ultimo addio chiedendogli scusa 
per quello che avevo combinato da piccolo. Non è dunque 
che io in partenza ami Goldoni, anzi: la conoscenza delle 
sue opere per una persona della mia generazione, soprat-
tutto se non veneta, è sempre scolastica o parascolastica, le-
gata a un manierismo goldoniano che non mi poteva piace-
re né alla lettura né alla prassi. Un vero e proprio “non pen-
siero”. Poi però, lentamente, ho incominciato a entrare nel 
pianeta-
Goldoni. 
E quando 
ci si trova 
dentro ci 
si accorge 
che i suoi 
testi con-
tengono 
molt issi-
me sor-
prese. A 
c o m i n -
ciare dal-
le cose più 
semplici e 
allo stes-
so tempo 
più im-
portanti, 
come l’at-
tenzione 
che lui ri-
volge al-
la vita, o 
l’inf inita 
ironia dei 
suoi per-
sonaggi , 
o ancora 
lo strettissimo rapporto con il lavoro teatrale. Penso sia ne-
cessario dire questo prima di raccontare nel dettaglio il mio 
personale incontro con questo grande autore. Un incontro 
che nasce casualmente, quando nel ’75 mi chiesero di alle-
stire Il feudatario, un testo minore e molto poco frequenta-
to, che pure mi affascinò perché è straordinariamente lega-
to al rapporto con la terra, con i contadini, oltre che incre-
dibilmente ironico. Se però qualcuno mi chiedesse: “Par-
lami dei tuoi Goldoni”, direi che sono 1 + 3: da una par-
te sta appunto Il feudatario e dall’altra una trilogia che amo 
profondamente, composta da Una delle ultime sere di Carno-

vale, dal Teatro comico e dai Mémoires. Il feudatario lo considero 
soltanto una confezione, forse riuscita, di un interessante 
testo minore. Gli altri tre invece li ho scelti io e li ho volu-
ti realizzare a tutti i costi. A posteriori mi sono reso conto 
di avere sempre incontrato, nelle mie scelte, elementi auto-
biografici di Goldoni, a cominciare proprio dal personag-
gio di Anzoleto in Una delle ultime sere e passando per quella 
enorme riflessione sul teatro che è Il teatro comico per appro-
dare all’autobiografia assoluta dei Mémoires. 

Quando stavo preparando Una delle ultime sere – le cui sce-
ne erano ideate da Jean Michel Folon – ho capito che c’era 
un elemento che avevo in comune con Goldoni: la dimen-
sione artigianale, troppo spesso trascurata, del fare teatro, 
che non cancella la parola arte, ma che mette in eviden-
za l’importanza del lavoro manuale, fa sentire la fatica di 

un prodotto che poi a volte si fa arte e diventa poesia. Nel-
le parole di Anzoleto io ritrovavo un mondo, composto 
dall’“A Mosca A Mosca” cechoviano, dal senso del viag-
gio, da bagliori d’Europa, dal mestiere del teatro, dal rap-
porto tra giovani e vecchi… Ci ritrovavo una parola che 
noi oggi non amiamo pronunciare perché è una di quel-
le che ci fanno più paura, la parola mercato, che Goldoni 
aveva compreso e fatto sua, sperimentandola spesso sul-
la propria pelle. Tutto questo mi ha portato quasi natural-
mente a proseguire il mio viaggio con Il teatro comico, testo 
che era stato messo in scena molto di rado perché, a voler-

Conversazione con
Maurizio Scaparro

Una delle ultime sere di Carnovale, 1989
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lo leggere male, sembra un elenco telefonico. Ma se invece 
lo si legge con attenzione si scopre che è un esempio altis-
simo della vita dei teatranti, composta dalla fatica del reci-
tare, dei rapporti tra attori, con le loro manie, le loro picco-
lezze e meschinità… Quella del Teatro comico è stata proprio 
una bella esperienza. 

Successivamente mi è capitato di incrociare i Mémoires. Sa-
pevo che anche Giorgio Strehler avrebbe voluto metterli in 
scena, e lo stesso Tullio Kezich me l’ha confermato, e mi 

sono avvicinato a questo libro con enorme curiosità. I Mé-
moires sono un’opera esemplare e unica perché raccontano 
la vita esemplare e unica di Goldoni, che singolarmente, in 
un momento di incredibile trapasso con la Rivoluzione alle 
porte, insegnava italiano alle figlie del re. Questa è la verità 
e questa è la storia di vita che i Mémoires ci dischiudono. La-
vorando su questo testo ho enfatizzato la figura di Anzole-
to, mi sono trovato a parteggiare per lui, pur non avendone 
più l’età. Questo personaggio fa da contraltare alla dispe-

r a z i o -
ne che 
s p e s s o 
t r a spa-
re nella 
scr it tu-
ra stan-
ca di una 
p e r s o -
na di ot-
tantacin-
que an-
ni. L’im-
missione 
di que-
sta figu-
ra, che 
ho sot-
tol inea-
to anco-
ra mag-
g i o r -
m e n -
te nella 
versione 
f i lmica, 
mi sem-
brava – e 
mi sem-
bra tut-

tora – che regalasse allo spettacolo e alla lettura dei Mé-
moires una vitalità che altrimenti non avrebbero mai avuto. 
Credo che se con Kezich non avessimo avuto quest’idea 
(che si è concretizzata in scena grazie all’indovinata coppia 
Mario Scaccia – Max Malatesta) ci saremmo dovuti accon-
tentare di una normale, piana esposizione dei Mémoires, che 
non mi avrebbe affascinato più di tanto perché sarebbe sta-
ta estranea al mio modo di fare e intendere il teatro. In real-
tà, lavorando assiduamente sui Mémoires a un certo punto – 
senza voler fare alcun tipo di paragone – ho sentito di aver 
trovato in lui un’ autobiografia parallela alla mia, semplice-
mente per il fatto di vivere entrambi per il teatro. E già ho 
evocato un’altra grande figura, che è distantissima da Gol-
doni, quella di Anton Cechov, il quale però su basi radical-
mente diverse condivide con il drammaturgo veneziano la 
capacità di prendere dalla vita reale dei momenti partico-
lari e trasformarli in grande teatro. Se si leggono i Mémoires 
senza pregiudizi e con grande attenzione ci si accorge che 
al loro interno vi sono dei momenti di grandissima malin-
conia, che il perbenismo impedisce di far arrivare fino a 
noi ma che al tempo stesso esistono. Bisognerebbe studia-
re ogni parola per capire cosa sia nascosto sotto di essa: iro-
nia, malinconia, rabbia sopita, un sorriso… Credo che una 
lettura del genere ci riserverebbe molte nuove sorprese.»

Il feudatario. Scene di Roberto Francia. Costumi di Franco Laurenti. Musiche 
di Salvo Nicotra. Interpreti: Lilla Brignone, Pino Micol, Patrizia Milani, An-
tonio Paiola, Fernando Pannullo, Giulio Pizzirani, Enzo Turrin, Giampiero 
Beccherelli, Donatella Ceccarello, Ettore Conti, Sandro Dori, Sara Franchetti, 
Nunzia Greco, Antonio Lo Faro. Borgio Verezzi, 18 luglio 1975.

Una delle ultime sere di Carnovale. Scene di Jean Michel Folon. Costumi di Rober-
to Francia. Musiche di Paolo Terni. Interpreti: Ezio Marano, Didi Perego, Wan-
da Benedetti, Donatella Ceccarello, Giovanni Vettorazzo, Toni Barpi, Leonar-
do Petrillo, Raffaele Bondini, Rino Cassano, Alessandra Pradella, Renata Za-
mengo, Gabriella Poliziano, Roberto Gandini, Andrea Emeri, Riccardo Cast-
agnari. Venezia, Teatro Goldoni, 1 febbraio 1989.

Il teatro comico. Scene di Roberto Francia. Costumi di Emanuele Luzzati e Giu-
ti Piccolo. Musiche di Paolo Terni. Interpreti: Pino Micol, Valeria Moriconi, Ni-
coletta Maragno, Andrea Cavatorta, Flavio Bonacci, Marisa Marchio, Stefania 
Felicioli, Gianni Bonagura, Donatello Falchi, Virginio Zernitz, Piergiorgio Fa-
solo, Fernando Pannullo, Orlando Forioso, Gennaro Cappabianca. Vicenza, 
Teatro Olimpico, 2 settembre 1993. 

Mémoires (Frammenti di vita teatrale tratti dai Mémoires, le opere e le lettere di Carlo Gold-
oni). Adattamento di Tullio Kezich e Maurizio Scaparro. Assistenti alla regia: 
Marcello Scuderi e Ferdinando Ceriani Brochard. Scene di Roberto Francia. 
Costumi di Santuzza Calì.  Musiche di Germano Mazzocchetti. Interpreti: Ma-
rio Scaccia, Max Malatesta, Dely De Mayo, Enzo Turrin, Donatella Ceccarello, 
Alba Campagnano, Luca Mascia, Rosario Coppolino, Gaia Aprea, Alessandro 
Panatteri (pianoforte). Roma, Teatro Valle, 20 gennaio 2004.
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Mémoires, 2004
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«Goldoni molto spesso per noi è un autore scolasti-
co, per cui a un certo punto ce lo dimentichia-
mo. Poi magari capita l’occasione che ci spinge 

ad affrontarlo e mano a mano che si comincia a studiarlo e 

a lavorare sui suoi testi ci 
si accorge della sua gran-
dezza. Per l’Italia è un 
caso unico: in pieno Set-
tecento la sua scrittura è 
sicuramente la più avan-
zata che esista in Euro-
pa, nella prospettiva di 
un teatro borghese, lai-
co, illuminato e illumini-
sta. Questo è già un fatto 
strano, indubbiamente, 
ma già Marx aveva affer-
mato che spesso nei pae-
si meno progrediti sul 
piano socio-economico 
germogliano delle punte 
estremamente avanzate, 
e Goldoni è certamen-
te una di queste. Ci pre-
senta una scrittura mo-
derna, nel senso della ri-
cerca di un teatro della 
borghesia, che non è poi quella che c’era allora in Italia, ma 
un’altra, una borghesia che forse in Italia non c’è nemme-
no mai stata. La sua scrittura è molto più attuale di quella di 
Lessing, di Beaumarchais o di altri autori che si inseriscono 

in questa elaborazione di una drammaturgia borghese. In 
questo panorama i testi di Goldoni sono senza dubbio i più 
moderni, e questo è un fatto straordinario. Si tratta di un au-
tore che nel corso di tutta la sua vita compie un enorme per-

corso drammaturgico. For-
se in Italia è l’unico dram-
maturgo che ha la preroga-
tiva di sviluppare una scrit-
tura che non si arresta mai, 
alla continua ricerca di no-
vità e soprattutto di rinno-
vamento, per essere sempre 
più adeguato a un modello 
culturale, mentale e socio-
economico che lui aveva in 
mente in modo preciso, an-
che se non era un politico 
né un teorico in senso stret-
to, così come potevano es-
serlo un Lessing o un Di-
derot. Ma quando si legge 
il teatro di Lessing o il tea-
tro di Diderot si ha la sen-
sazione di trovarsi di fron-
te a delle cose antiche. Con 
Goldoni no: quando lo si 
legge l’impressione è di tro-

varsi davanti una scrittura che il nostro Novecento, alme-
no da certi punti di vista, non ha saputo produrre mai, con 
quella secchezza diaristica che riesce a ottenere, per esem-
pio negli Innamorati oppure nella Trilogia della villeggiatura.

Conversazione con
Massimo Castri

Le smanie per la villeggiatura, 1995

Le avventure della villeggiatura, 1996
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Ma a parte la 
grandezza del 
suo lavoro di 
scrittura, Gol-
doni ha com-
piuto un’al-
tra rivoluzio-
ne, inseren-
dosi concre-
tamente in un 
contesto tea-
trale preciso. 
La differenza 
fondamenta-
le tra lui e Al-
fieri è proprio 
questa: Alfie-
ri sembra un 
m a r z i a n o , 
non tiene as-
solutamente 
conto di quella che è la situazio-
ne socio-culturale italiana. Scrive 
qualcosa che non ha nessuna capa-
cità di penetrazione, nessuna capa-
cità di inserimento concreto. Gol-
doni invece scrive da dentro il tea-
tro, «fa» il teatro, e si rende perfet-
tamente conto che quello che lui 
vuol costruire non può prescinde-
re da una riforma profonda dell’in-
tero sistema teatrale. E questo non 
è mica un pensiero da poco, è anzi 
un pensiero cui oggi sarebbe il ca-
so di ritornare, ma ormai si è persa 
ogni speranza… 

Lo ripeto: Goldoni è un perso-
naggio enorme, che ha iniziato 
un’impresa che in Italia è rima-
sta unica nel corso di tutto l’Otto-
cento e forse anche nel Novecen-
to. È stato un uomo che, avendo 
un’idea molto poco teorica di tea-
tro, ha cercato di plasmare ogni 
elemento per realizzarla. E questa 
sua idea riguarda anche la funzio-

ne stessa del 
teatro. Il suo 
lavoro è sta-
to grandioso, 
e credo deb-
ba essere an-
cora molto 
studiato, al-
meno come 
uomo di tea-
tro totale, in-
tegrale. Se si 
pensa ai pro-
blemi che Pa-
solini lamen-
ta nei suoi 
proclami sul 
teatro, ebbe-
ne questi pro-
blemi Gol-
doni li aveva 

affrontati già due secoli prima. E 
li aveva risolti. Pasolini, che si la-
menta della mancanza di una lin-
gua, non affronta davvero il pro-
blema, mentre invece Goldoni rie-
sce a inventare una lingua che non 
c’era. Il miracolo degli Innamorati o 
meglio ancora della Trilogia sta nel 
fatto che sono scritti in una lingua 
comprensibile, accettabile da oggi 
fino ai suoi tempi. Ma se si ricerca 
l’italiano con cui ha scritto la Trilo-
gia non la si trova, non esisteva da 
nessuna parte se non nel suo tea-
tro. Una lingua di sintesi, di intui-
zioni, una lingua che nasce dalla si-
tuazione specifica di ciò che esiste-
va in Italia in quel momento: una 
lingua che comunica. Non arrivo 
a dire che sia grande come Dante 
Alighieri, ma comunque compie, 
da un certo punto di vista, un’ope-
razione simile.»

I rusteghi. Scene di Antonio Fiorentino. Costumi di Claudia Calvaresi. Musiche di 
Bruno De Franceschi. Luci di Iuraj Saleri. Interpreti: Daniele Griggio, Gianna Gia-
chetti, Quinto Parmeggiani, Mario Valgoi, Michela Martini, Stefania Felicioli, En-
rico Ostermann, Wanda Benedetti, Gian Campi, Piergiorgio Fasolo. Venetoteatro. 
Treviso, Teatro Comunale, 25 febbraio 1992.

Le smanie per la villeggiatura. Scene e costumi di Maurizio Balò. Musiche di Arturo 
Annecchino. Luci di Sergio Rossi. Sonia Bergamasco, Stefania Felicioli, Fabrizio 
Gifuni, Antonio Latella, Mauro Malinverno, Michela Martini, Fabio Pasquini, An-
tonio Pierfederici, Luciano Roman, Alarico Salaroli, Mario Valgoi. Teatro Stabile 
dell’Umbria e Teatro Metastasio. Perugia, Teatro Morlacchi, 18 maggio 1995.

Le avventure della villeggiatura. Scene e costumi di Maurizio Balò. Musiche di Arturo 
Annecchino. Luci di Sergio Rossi. Interpreti: Sonia Bergamasco, Milutin Dapce-
vic, Pietro Faiella, Stefania Felicioli, Fabrizio Gifuni, Anita Laurenzi, Mauro Ma-
linverno, Michela Martini, Laura Panti, Luciano Roman, Alarico Salaroli, Tullio 

Sorrentino, Cristina Spina, Mario Valgoi, Carlos Valles. Teatro Stabile dell’Umbria 
e Teatro Metastasio. Spoleto, Teatro Nuovo, 28 maggio 1996.

Il ritorno dalla villeggiatura. Scene e costumi di Maurizio Balò. Musiche di Arturo 
Annecchino. Luci di Sergio Rossi. Interpreti: Mario Valgoi, Sonia Bergamasco, Lu-
ciano Roman, Stefania Felicioli, Fabrizio Gifuni, Laura Panti, Cristina Spina, Pie-
tro Faiella, Enrico Ostermann, Alarico Salaroli, Mauro Malinverno, Michela Mar-
tini, Tullio Sorrentino, Carlos Valles, Milutin Dapcevic. Teatro Stabile dell’Umbria 
e Teatro Metastasio. Prato, Teatro Metastasio, 27 novembre 1996. Premio Ubu 1997 
per la regia e la scenografia.

Gl’innamorati. Scene e costumi di Claudia Calvaresi. Luci di Gigi Saccomandi. In-
terpreti: Mario Valgoi, Elisabetta Valgoi, Alvia Reale, Pierluigi Corallo, Michela 
Cadel, Luciano Roman, Mauro Malinverno, Stefania Felicioli, Miro Landoni, Mi-
lutin Dapcevic. Fondazione Teatro Metastasio – Stabile della Toscana e Teatro Sta-
bile del Veneto. Venezia, Teatro Goldoni, 28 marzo 2000.
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Il ritorno dalla villeggiatura, 1996
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«Credo che Goldoni sia tutto sommato ancora un 
grande mistero, nel senso che ci è arrivata una 
tradizione probabilmente falsata, edulcorata, 

che poi corrisponde perfettamente alla facciata di Vene-
zia. Quindi uno sguardo esterno riesce probabilmente a 
vedere meglio le luci e le ombre di questo autore. E in-

fatti il vero Goldoni, quello con la luce giusta, è secondo 
me quello di Strehler, di Ronconi, di Castri. Questi gran-
di registi hanno dato il loro apporto scientifico alla let-
tura moderna dei suoi testi, che ci offrono un’immagi-
ne dell’uomo contraddittoria, né assolutamente positiva 
né del tutto negativa. Certo poi la situazione cambia mol-
to da commedia a commedia. Per esempio nella Camerie-
ra brillante, che sono stato chiamato a dirigere nel 2000, 
l’orizzonte è tutto nero, negativo. Ma non credo che que-
sto sia vero per tutte le opere di Goldoni. Nel mio piccolo 
ho tentato di ricercare delle speranze nelle mie idee regi-
stiche: nella Buona madre c’è il tentativo di vedere una spe-
ranza di futuro e di rinnovamento per la città e un’idea di 
umanità che deve ancora corrompersi, che per me è rap-
presentata dai giovani. Sia in quel testo che anche nello 

spettacolo che stiamo costruendo ora c’è sempre la figura 
del giovane e del giovanissimo che in qualche modo deve 
ancora sporcarsi, che ancora può gettare una proiezione 
di speranza nei confronti del suo futuro e di quello del-
la città. Però molto spesso, quasi sempre, le figure adulte 
sono estremamente negative, i rapporti familiari e matri-

moniali sempre infelici. In un testo come Le 
massere i personaggi sono addirittura promi-
scui, cambiano partner con una facilità in-
credibile. C’è promiscuità, anche sentimen-
tale. Tutto sembra essere ausiliario, non esi-
ste niente di davvero fondamentale, a par-
te i soldi: tutto il resto sembra slittare via. 
Non c’è amore, i matrimoni sono combina-
ti, si realizzano sempre nelle ultime cinque 
righe, quasi fossero delle colpe. E tuttavia 
credo che Goldoni, in un certo senso, salvi 
l’uomo, più che criticarlo. La stessa Barba-
ra della Buona madre è sicuramente una ma-
dre negativa, ma è un essere umano positi-
vo, che per tendere quel tranello al figlio ha 
una sua logica, rappresentata dal suo ruo-
lo, dalla sua responsabilità sociale, dal do-
vere, alla fin fine, tirare avanti la baracca. E 
basandosi su questa logica sembra giustifi-
care la sua totale oppressione nei confron-
ti del figlio. Dal punto di vista psicologico e 
morale dunque è un personaggio negativo, 
ma dal punto di vista sociale è invece posi-
tiva, perché comunque funziona. Questa è 
secondo me la grande complessità di Gol-
doni, che è un autore molto più articolato di 
quello che la tradizione della città ci vuol fa-
re apparire.

Io non nasco come regista goldoniano, an-
zi non avevo mai pensato di lavorare su di 
lui. Ma la città stessa impone anche questo: 
tu, come regista veneziano, vieni chiamato 
a fare Goldoni. E mi va anche bene, perché 
Goldoni ha scritto delle cose meravigliose, 
ma, come ho detto, molte sue commedie so-

no già state interpretate da grandissimi registi. Ecco per-
ché ho sentito l’esigenza di cercare testi meno praticati, 
dove poter provare a dire qualcosa di originale. Quindi, 
eccezion fatta per La cameriera brillante, gli altri spettacoli 
che ho diretto nascono come idee mie, a cominciare dal-
le Massere, che è proprio un mio grande amore. E subito 
dopo è stata la volta della Buona madre, un altro testo che 
conoscevo da tanti anni, e che avevo già letto e studiato. 
L’idea era fare uno spettacolo intorno a delle attrici – che 
erano Stefania Felicioli, Michela Martini, Nicoletta Ma-
ragno – che sono le tre fondatrici della nostra compagnia 
gruppodaccapo: dopo aver visto le mie Massere, mi han-
no proposto di pensare a qualcosa su di loro. La scelta è 
caduta su un testo di Goldoni perché tutte loro hanno un 
passato di grande successo goldoniano. In un primo mo-
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mento pensavano di orientarsi verso una drammaturgia 
da costruirsi intorno ai Mémoires. Io però non amo molto 
questo tipo di collage, non faccio quel mestiere e mi risul-
ta difficile, anche perché 
credo che Goldoni si celi 
molto di più nei Mémoires 
che nelle commedie. Al-
la fine abbiamo deciso di 
allestire La buona madre, 
che però è un testo molto 
complesso e si compone 
di ben undici personaggi, 
mentre noi eravamo so-
lo in cinque me compre-
so. Così si spiega il moti-
vo della drastica riduzio-
ne che abbiamo realizza-
to e che ci ha portato via 
molto tempo, perché, dal 
punto di vista dramma-
turgico, arrivare da un-
dici a sei personaggi con 
soli quattro attori è dav-
vero difficile. I personag-
gi bisognava raccontarli 
tutti, non potevo toglierli 
dalla storia. E poi i mec-
canismi di Goldoni so-
no perfetti, se si elimina 
un elemento crolla tutto. 
Per cui abbiamo costrui-
to una tessitura un po’ ci-
nematografica, – teatral-
mente storta, dal punto 
di vista della dramma-
turgia, ma comprensibile 
per noi pubblico moder-
no – dove i discorsi dei personaggi che non ci sono fisi-
camente sono riportati dai protagonisti. Tutto sommato 
è stata una sfida che ha sortito un buon risultato, ma che 
non avrei potuto affrontare senza i miei attori. Se lo spet-
tacolo è stato apprezzato il merito è soprattutto loro, che 
recitano per un’ora e venti con quella raffinatezza. 

Il nuovissimo progetto goldoniano, che sto ancora ela-
borando ma che debutterà in autunno, si intitola Una notte 
critica ovvero La recita impossibile. È un’idea un po’ folle, na-
ta da un episodio estremamente duro e drammatico ac-
caduto davvero il giorno dell’anteprima della Buona ma-
dre: dietro le quinte sembrava che si svolgesse un altro 
spettacolo, sicché gli attori piangevano fuori scena e sa-
livano sul palcoscenico sorridendo. Allora mi sono det-
to: perché non proviamo a rappresentare quello che ab-
biamo vissuto quella sera? Dipanando in qualche modo 
il graticcio di questa suggestione mi è venuta l’idea di in-
castrare l’una dentro l’altra e di sommare in un unico te-
sto due commedie, La casa nova e Le massere, una in prosa 
e una in versi. Uno spettacolo da portare in scena e uno 
invece che si vive dietro le quinte: la prosa è la verità e il 
verso la rappresentazione. Il contenitore è molto banale, 
si tratta ancora una volta di teatro nel teatro. Però questa 
volta la vita vissuta fuori scena è un’altra trama, non è la 
vita vera bensì un altro testo di Goldoni. Ovviamente La 
casa nova è travestita, in modo che la vicenda resti la stessa, 

ma attraverso alcuni interventi non ci si accorga imme-
diatamente che si tratta di quella commedia. Però i nomi 
dei personaggi e i rapporti fra di loro rimangono ugua-

li. L’elemento fortemente sperimentale consiste nel fatto 
che non voglio sacrificare nessuno dei due intrecci. Vo-
glio far andare avanti due trame e due orditi, uno fuori e 
l’altro dentro. Per cui sono quattro i fili che devono in-
trecciarsi e collidere.»

Il quartiere fortunato. Musiche di Gabriella Zen. Interpreti: Dario Mannise, 
Nicoletta Prevedello, Paolo Sivori, Davide Baesse, Noemi Battistuzzo, Ales-
sio Bobbo, Giovanni Tomassetti, Rita Borga, Anna Busatto, Raffaella Maluta, 
Giorgia Nordio. Venezia, Teatro a l’Avogaria, 12 maggio 2000.

La cameriera brillante. Scene di Francesco Ghisu. Costumi di Fiamma Benvi-
gnati. Maschere di Stefano Perocco di Meduna. Interpreti: Michele Casarin, 
Maura Plenzio, Giorgia Penzo, Emanuele Pasqualini, Giorgio Branca, Manue-
la Massimi, Nicola Cavallari, Patrick Lynch. Pantakin. Venezia, Campo Pisa-
ni, 24 agosto 2000.

Le massere. Scene e luci di Flavio Bertini. Costumi di Stefano Pagin e Cristia-
na Bertini. Interpreti: Nicoletta Prevedello, Giovanni Tomassetti, Sara Lihard, 
Monica Crotti, Alessio Bobbo, Paolo Sivori, Giorgia Nordio, Noemi Battistuz-
zo, Claudio Fogolin, Ivo Frasson, Tiziano Falasco, Andrea Deanesi, Piero Bar-
banente, Barbara Carraro, Elisabetta Morbidini, Ilaria Pistorello, Sara Solesin. 
Venezia, Teatro a l’Avogaria, 27 settembre 2002.

La buona madre. Scene e costumi di Paolo Bertinato. Luci di Federica Preto. In-
terpreti: Michela Martini, Stefania Felicioli, Nicoletta Maragno, Alessio Bob-
bio. Venezia, Campo Santa Maria Formosa, 29 luglio 2006.

Teatrografia goldoniana

La buona madre, 2002
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«Io sono alla vigilia di un viaggio, sto iniziando ora ad 
avere un rapporto con Goldoni. Posso quindi parla-
re solo di quello che precede questo viaggio, e in que-

sto senso ci sono due testi che preludono in maniera piut-
tosto precisa al mio interesse per il drammaturgo venezia-
no. Il primo è Sabato, domenica e lunedì di Eduardo: ritengo che 
sia in Eduardo che in Goldo-
ni il linguaggio teatrale sia di 
una felicità sorgiva, che per-
mette di affrontare una forte 
complessità tematica. Questa 
felicità comunicativa si inseri-
sce nella loro incredibile capa-
cità di sintetizzare la vita. Lo 
scambio così proficuo – che 
nel caso di Goldoni è diven-
tato poi una formula interpre-
tativa – di mondo-teatro e di 
teatro-mondo, che esiste an-
che in Eduardo, questa feri-
ta (che entrambi hanno speri-
mentato da bambini) della vita 
come rappresentazione, dello 
scambio tra rappresentazio-
ne e vita che poi diventa quel-
lo scarto che è il teatro, mi ha 
fatto sentire tra i due una gran-
de continuità. Sul piano tema-
tico poi mi sembra che siano 
i due drammaturghi italiani 
che, sotto un’apparente bono-
mia ma in realtà con grande ci-
nismo, hanno meglio di tutti 
tratteggiato il ritratto dell’uo-
mo medio italiano, di quella 
classe piccoloborghese o bor-
ghese che è all’origine di tan-
ta nostra storia nazionale, nel bene ma soprattutto nel ma-
le. E anche qui ho trovato un’affinità straordinaria tra i due 
autori.

Il secondo testo è Le false confidenze, che non a caso ho ripre-
so dopo sette anni prima di affrontare Goldoni. Nella dram-
maturgia settecentesca ravviso un nitore che le permette di 
stendere con chiarezza una pennellata a partire da uno sfon-
do altrettanto chiaro su cui questa pennellata si poggia. Que-
sta grazia offre una possibilità manifesta, evidente, lumino-
sa di affrontare temi complicati. Grazie a questa semplici-
tà Marivaux nelle False confidenze apre il cuore di Araminte, 
una delle protagoniste della commedia, come se questo cuo-
re fosse un ripostiglio in cui andare a rovistare per svelare le 
parti più intime di un animo femminile. Altrettanto accade 
nello straordinario personaggio che è al centro della Trilogia 
della villeggiatura, Giacinta, forse una delle figure più comples-
se della nostra drammaturgia. Ma la differenza sostanziale 
sta nel fatto che nella Trilogia avviene quel miracolo per cui il 
pubblico fa esperienza in diretta di un personaggio, appunto 

Giacinta, lo vede cambiare sotto i propri occhi e alla fine lei si 
congeda dagli spettatori completamente trasformata. Si ha 
quindi la possibilità di raccontare il suo cambiamento, la sua 
evoluzione un po’ come avviene quando si legge un roman-
zo. Anche se avrò un’esperienza compiuta di Giacinta solo 
quando la frequenterò sul palcoscenico, per ora mi sembra 

un personaggio estremamen-
te complesso, che non ha sol-
tanto le caratteristiche dolen-
ti di una ragazza paradigma-
ticamente rappresentata co-
me esponente del declino del-
la società cui appartiene, che 
rinuncia, come fosse vittima 
di qualcosa di più grande di 
lei, all’autonomia delle scelte 
della sua vita e dei suoi senti-
menti. Secondo me Goldoni 
offre in modo cinico e spieta-
to il ritratto di una donna che 
è anche corresponsabile delle 
sue scelte. Lo è perché anche 
lei è inserita nel sistema di va-
lori di quella società declinan-
te. Questo conduce a uno dei 
temi più affascinanti che si in-
dividuano grazie alla lettura a 
tutto campo dei tre testi: Gol-
doni come Eduardo sono au-
tori che sotto l’apparenza bo-
naria e paterna in realtà da una 
parte non assolvono mai i lo-
ro personaggi e dall’altra sono 
capaci di creare dei meccani-
smi drammaturgici irresisti-
bili, nella misura in cui sembra 
sempre che – mentre manda-

no avanti il testo – suggeriscano con una strizzata d’occhio al 
pubblico che se si dovessero trovare in una situazione simi-
le a quella delle creature che hanno inventato si comporte-
rebbero esattamente nello stesso modo. Questo è un laccio 
pernicioso, un patto segreto che stringono col pubblico, e 
che secondo me spiega la forza incredibile dei loro meccani-
smi drammaturgici e la straordinaria popolarità del loro tea-
tro. Entrambi creano un circolo vizioso tra il tema, se stessi 
e il pubblico, ed è una trappola nella quale lo spettatore cade 
facilmente: si tratta di una grande astuzia teatrale nella qua-
le in realtà l’autore (o l’attore, nel caso di Eduardo) amplifica 
in maniera straordinaria il momento del rito, perché il pub-
blico avverte subito questo meccanismo. È più forte del ba-
nale processo di identificazione. C’è qualcosa di più perni-
cioso, che io identifico con il carattere autoassolutorio tipico 
dell’italiano, che, come è evidente nella Trilogia, di fronte al-
le decisioni importanti svicola, di fronte a un orizzonte che 
non sia quello dell’abitudine fa un passo indietro, di fronte 
all’autocritica rimanda, di fronte alle cose importanti fug-
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ge… È un elemento che ritrovo anche in Puccini: in questo 
patto tra l’opera, l’esecuzione dell’opera e il pubblico che as-
siste vi è questo laccio che dai detrattori viene ritenuto furbi-
zia, astuzia, puro mestiere.

Goldoni soffre, come tanti autori che vengono da una ma-
trice profon-
damente re-
gional ist ica, 
dialettale e po-
polare, dei ca-
scami e del-
le incrostazio-
ni di una tra-
dizione che li 
ha resi inno-
cui, che li ha 
fatti diventa-
re “di occasio-
ne”. Questo 
è quello che è 
capitato anche 
a Eduardo, per 
tornare una 
volta ancora a 
lui. Entrambi 
hanno subito 
una sclerotiz-
zazione for-
male che li ha banalizzati. Esiste però una serie di allesti-
menti goldoniani che hanno invece portato a un riscatto: il 
primo è stato Visconti, in una linea che passa per Strehler e 
arriva fino a Ronconi e a Castri, per citare i più famosi. Però 
rispetto alla portata e all’importanza di questo autore direi 
che di strada da percorre-
re ce n’è ancora molta. Da 
parte mia c’è poi l’ambizio-
ne di rimettere la mia gene-
razione (e anche quelle più 
giovani) in rapporto con 
questa nostra tradizione. 

Per il mio primo Goldo-
ni ho scelto un testo in ita-
liano, per scavalcare il pro-
blema del dialetto. La Tri-
logia non è nemmeno am-
bientata a Venezia, ma a Li-
vorno e a Montenero. E, 
assumendomene tutte le 
responsabilità, nell’adat-
tamento non cito neanche 
questi luoghi, parlo solo di 
campagna e città, in modo 
da lasciare uno spazio sim-
bolico, che possa essere il 
meno locale possibile e ab-
bia invece una forza simbo-
lica chiara per tutti, come 
una poesia di Ovidio o di 
Orazio. Essendo io napo-
letano cercherò di trattare 
quella lingua con la stessa disinvoltura che fa sì che quando 
recito una battuta in italiano la penso in napoletano. Que-
sto perché essendo il napoletano una lingua madre si trova 

in rapporto con l’interiorità della mia esperienza, alla quale 
ho la fortuna di poter accedere per fare in modo che la lingua 
non abbia stereotipie di tipo radiofonico e televisivo, che al-
lontanano il teatro dalla complessità della vita. Ho seguito 
un tracciato, che è quello di Giorgio Strehler, e ho accorciato 

molto il testo. 
Ma per quan-
to ampi sia-
no, i miei ta-
gli sono infe-
riori a quel-
li realizzati da 
Strehler. Però 
questi tagli si 
impongono, 
perché non ho 
né esperien-
za né dime-
stichezza con 
uno spettaco-
lo che duri sei 
o sette ore, e 
perciò tendo 
a costruirne 
uno più bre-
ve, pur volen-
do comunque 
rappresenta-

re tutti e tre i testi in un’unica serata. E dal punto di vista del 
linguaggio, sempre seguendo Strehler, ho scelto una stra-
da ben precisa e ho deciso di sciogliere in un italiano più vi-
cino a noi certe locuzioni, certi giri di frasi o certe singole 
parole che credo possano essere facilmente trasportate in 

un linguaggio più moder-
no. Per cui non dirò “mari-
taggio” ma “matrimonio”, 
non dirò “differire la par-
tenza” ma “rimandare la 
partenza”. L’adattamento 
deve venire incontro anche 
a un’altra necessità, quella 
che una storia che offre la 
possibilità di avere un pas-
so romanzesco non inchio-
di a un tipo di allestimento 
pedissequamente naturali-
stico: l’adattamento è inve-
ce pensato per uno spetta-
colo che risponda a un’esi-
genza di verosimiglianza, lì 
dove verosimiglianza vuol 
dire osservare la realtà con 
gli occhi della mente, nel-
la speranza di trascinare il 
pubblico dentro un viaggio 
che è scandito da tramon-
ti e albe, dalle cesure che 
ci sono tra l’ansia di parti-
re, arrivare e tornare. Que-
sto albeggiare e questo tra-

montare sentimentale è qualche cosa che stava alla base an-
che di Sabato, domenica e lunedì, vi si ritrova lo stesso declinare 
poetico, la stessa scansione musicale.»

Le false confidenze, 1998
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La seconda Biennale Teatro firmata da Maurizio Scapar-
ro dopo la fortunata esperienza dei primi anni ottanta si 
preannuncia estremamente articolata. Il punto di par-

tenza, come annunciato già l’anno scorso, e come è naturale 
data la ricorrenza del trecentesimo anno dalla nascita, è anche 
questa volta Carlo Goldoni. Ma in quest’edizione il nome del 
drammaturgo è accostato al «teatro nuovo», aprendo le porte 
alla scena contemporanea nostrana e internazionale.

È impossibile riassumere in poche righe un programma che 
si estende lungo dodici giorni, perciò ci limiteremo a citare al-
cuni degli eventi, rimandando alla rubrica degli appuntamenti 
per una consultazione più capillare.

Sul versante dramma-
turgico si colloca una se-
rie di riscritture e adatta-
menti d’autore di testi gol-
doniani, che nella mag-
gior parte dei casi diven-
gono dei veri e propri ine-
diti. Tra questi – oltre al la-
voro di Letizia Russo ed 
Edoardo Erba, che sono 
trattati nel dettaglio nelle 
pagine seguenti – si ritro-
va l’anteprima dell’Ultima 
casa, composta da Tizia-
no Scarpa a partire dalla 
Casa nova e allestita da Mi-
chele Modesto Casarin. 
«La mia Ultima casa – dice 
lo scrittore veneziano – è 
quella del ricovero defi-
nitivo: il cimitero. Come 
e più che nel testo goldo-
niano si vedranno mura-
tori e maestranze, archi-
tetti visionari o conservatori, padri e figli in lotta su diverse con-
cezioni della vita e della morte. I vari visitatori dei defunti e i 
candidati inquilini di questa dimora estrema proiettano nella 
loro futura tomba (e in quella degli altri) esistenze mancate o 
troppo esuberanti».  Altri titoli sono poi La sposa persiana rivista 
da Giancarlo Marinelli, Monsieur Goldoni secondo Pietro Fava-
ri, l’Atélier  Goldoni di Marcello Scuderi e Le serve di Goldoni di Ales-
sandro Fullin, messo in scena da Andrea Adriatico. 

Tra le regie più interessanti si preannuciano quella di Giusep-
pe Emiliani – che propone Sior Todero brontolon interpretato da 
Giulio Bosetti in uno spettacolo prodotto da Vortice insieme 
al milanese Teatro Carcano e allo Stabile del Veneto – e quella 
di Lina Wertmüller, alle prese con La vedova scaltra: «Quello di 
Goldoni – afferma la regista – è un secolo agitato e rivoluziona-
rio, sul crinale fra l’ancien régime e i tempi nuovi. Nella sua Vene-
zia, pullulante di artisti e avventurieri provenienti da ogni parte 
d’Europa, dove sotto una facciata austera perfino il libertinag-
gio entrava e usciva dai conventi, il nostro Carlo Goldoni s’in-
capriccia di questa vedova. Testo di transizione tra la commedia 
dell’arte e la commedia nuova, è carico di echi sensuali ma an-

che di segreti e profondi simbolismi. L’idea non è solo quella di 
una vedovella in cerca di marito, ma vi s’intrecciano due percor-
si: quello dei cavalieri vogliosi di conquistare una preda e quello 
della donna che cerca un uomo, un vero uomo.»

Tra le presenze straniere si citano almeno il Teatro Katona 
József Színház di Budapest, che mette in scena A háború (La 
guerra)  con la regia di Gábor Zsámbéki, e il Bitef di Belgrado con 
Sluga dvaju gospodara, ili komedija dvostruke igre (Servitore di due padroni, 
ovvero la commedia del doppio gioco) diretto da Andrea Paciotto, che 
cura anche l’adattamento assieme a Susanne Winnaker e Jovan 
Cirilov. Attesa anche La famiglia dell’antiquario nella versione di 
Lluís Pasqual con Eros Pagni e Virgilio Zernitz tra gli interpre-

ti. Il regista catalano inquadra così la commedia: «La famiglia del-
l’antiquario è leggera come il fumo, e delicata come una tela di ra-
gno. Goldoni la colloca nella lontana Palermo, che è come di-
re a Venezia, e i personaggi sono più veneziani dello stesso pon-
te di Rialto, inondati dalla stessa luce di miracolo e circondati 
dall’acqua che la riflette. Un lunatico collezionista di cose anti-
che e suo figlio, una contessa che non riesce ad andare d’accor-
do con la nuora, figlia di un ricco mercante il quale finirà per 
mettere ordine in quella casa, una coppia di amici che contri-
buiscono a imbrogliare la matassa e tre maschere, che soprav-
vivono approfittando come possono della pazzia di “quelli là”. 
Nient’altro. Eppure, tutto un universo, e interi pezzi di vita in 
forma di teatro.»

Torna infine in laguna Enzo Moscato, con un nuovissimo la-
voro, intitolato Le doglianze degli attori a maschera e incentrato su 
un’opera goldoniana dimenticata, il Molière del 1751. L’autore-
regista napoletano – che sarà anche tra gli attori insieme a Gian-
carlo Cauteruccio – ne mette in evidenza la natura fortemente 
metateatrale, trattandosi dell’opera di un drammaturgo che in-
daga con benevolenza la vita di un altro drammaturgo. (l.m.)

«Goldoni e il teatro nuovo» alla Biennale
Adattamenti d’autore come veri e propri inediti

A háború (La guerra)
del Teatro Katona József Színház di Budapest Enzo Moscato
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Un’idea fortemente voluta da Maurizio Scaparro è il 
campus universitario internazionale rivolto agli stu-
denti degli atenei, delle accademie e delle scuole supe-

riori di teatro dell’Europa e del Mediterraneo. La manifestazio-
ne, che ha ottenuto moltissime adesioni, si svolgerà negli stes-
si giorni della Biennale di prosa ed è organizzata in collabora-
zione con Ca’ Foscari. I curatori scientifici Carmelo Alberti e 
Piermario Vescovo hanno stilato un programma fittissimo di 
appuntamenti, che vanno dalle lezioni alla presentazione di la-
boratori, dagli incontri con gli artisti alla proiezione di filmati. 
Tra i tanti momenti spettacolari si ricordano almeno l’esito del 
laboratorio sulla Trilogia di Ircana realizzato da Lorenzo Salveti 
con gli allievi dell’Accademia nazionale Silvio d’Amico e la mi-

se en espace di Arlecchino all’inferno, una drammaturgia di Siro 
Ferrone diretta da Alessandra Vannucci e interpretata da En-
rico Bonavera. Altra mise en espace è quella curata dall’interes-
sante gruppo teatrale veneziano Kairós, che propone Il servitore 
in prova, con la regia di Alberta Toninato. Presente infine anche 
Gianni De Luigi, che insieme al suo Istituto della commedia 
dell’arte internazionale occupa l’Arsenale con Conviene che si vol-
ga all’Oriente, che – come ci spiega il regista – «indaga il rappor-
to tra Venezia e l’Oriente, nel modo in cui si percepisce attra-
verso la scrittura in versi martelliani della Sposa persiana. Parti-
colare risalto avrà la figura di Curcuma, l’anziana tenutaria del 
bordello finemente descritta da Goldoni.» (l.m.)

Alla Biennale arriva in prima assoluta anche il Pericle da 
Shakespeare nella versione che Antonio Latella, uno dei 
più affermati registi italiani, ha costruito con gli attori del 

Progetto Thierry Salmon dell’École des Maîtres, la «scuola dei mae-
stri» creata da Franco Quadri nel 1990. Pubblichiamo qui di segui-
to le note di regia dello spettacolo.

«Partire, andare lontano da ciò che dovremmo 
essere, incapaci di essere guida per se stes-
si, incapaci di poter essere guida per 
una famiglia, per un popolo, esem-
pio per un’idea da seguire; fug-
gire per ritrovarsi e ritornare, 
col tempo che ha disegna-
to sul nostro corpo la map-
pa del nostro girovagare, 
del nostro esser noma-
di cercatori. Pericle inse-
gue un esempio, un mae-
stro a cui ispirarsi per es-
ser Re; in tutto il testo lui 
non dice mai di essere Pe-
ricle re di Tiro, sa che non 
può esserlo, che non gli ba-
sterà una vita per poter essere 
re. Solo quando incontrerà il re 
buono, Pericle potrà innamorar-
si per dare vita, per generare un esse-
re nobile, ma gli dèi ancora lo puniscono 
togliendogli tutto, rigettandolo tra le on-
de del destino, in un mondo che non sce-
glie di muoversi, ma che si lascia muovere, 
dalle forze della natura e da quelle divine. 
Il bisogno di trovare un vero interlocuto-

re che abbia voglia e capacità di ascoltare l’animo umano fa essere 
Pericle un viandante dell’anima. Ogni isola un porto, ogni porto 
una lingua. Ed è il linguaggio il punto centrale dell’opera, una lin-
gua che vada oltre l’alfabeto che ci hanno insegnato, una lingua 
che sappia parlare anche con un semplice vagito. Sento che è co-
me andare alla ricerca di qualcosa di ancestrale, qualcosa che è lì 
nascosto in tutti noi: sappiamo che c’è eppure abbiamo paura di 

riconoscerlo... I personaggi sono vettori di emozio-
ni che vanno a scardinare il ruolo per arrivare 

a qualcosa di fortemente intimo e poe-
tico. Tutti saranno un coro dell’ani-

ma, un coro che “per cantare un 
canto che un tempo fu canta-

to dalle ceneri è tornato...” Ri-
tornare dal mondo dei mor-
ti, per raccontare la storia di 
un padre e di una figlia... la 
rinascita, la nascita di una 
nuova possibilità. Il coro 
commenta, guarda, spie-
ga, si diverte, resta fuori 
dal dolore e dalle gioie, per 

dare uno sguardo obietti-
vo, più limpido di quello de-

gli dèi, ma intimo come quel-
lo del grande Poeta, a cui ogni 

volta torniamo per ricomincia-
re a viaggiare... Dal coro tutto nasce 

e tutto ritorna, come se il coro fosse l’in-
chiostro, il fiume che il poeta ha riversa-
to sulle bianche lenzuola che avvolgono le 
nostre piccole storie umane: lenzuola, su-
dari, vele, culle, onde... ma soprattutto pa-
gine bianche.» Antonio Latella

Un Campus per la Biennale
Lezioni, laboratori, filmati, incontri con artisti

Il «Pericle» di Latella arriva all’Arsenale
Uno spettacolo nato all’interno
del Progetto Thierry Salmon dell’École des Maîtres

Venezia – Teatro alle Tese
29 luglio 2007, ore 17
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La Biennale quest’anno ha programmato un’interessante serie 
di incontri tra il teatro di Goldoni e la nuova drammaturgia. 
Noi, tra i tanti appuntamenti, abbiamo scelto Il feudatario 

nell’adattamento/riscrittura della giovane Letizia Russo – che ha ap-
pena pubblicato per Ubulibri il suo primo libro di testi – e la rielabo-
razione firmata da Edoardo Erba – che di pièce ne ha già pubblicate 
parecchie – di un canovaccio composto da Goldoni durante il suo sog-
giorno-esilio parigino. Lo spettacolo per cui è stato richiesto questo te-
sto, Goldoni Terminus, riunisce in una sola serata analoghe ope-
razioni di scrit-
tura realizzate 
dalla croata Te-
na Stivicic e dal 
portoghese Rui 
Zink. Ne par-
liamo con i due 
autori.

Quale tipo di 
lavoro hai svol-
to su questo po-
co conosc iuto 
Feudatario?

Si tratta di 
un testo mi-
nore, che è 
stato allesti-
to due o tre 
volte al mas-
simo. Non è 
mai stato tan-
to frequen-
tato dai tea-
tranti, perché è un po’ strano, nel senso che contiene molte 
dinamiche che Goldoni accenna ma che poi non chiude. È 
tuttavia interessante perché all’interno del testo c’è un ac-
cenno di rivolta popolare, che per l’epoca poteva avere un 
effetto abbastanza dirompente. Però anche questo un po’ 
si smorza nella solita morale goldoniana che alla fine fa tor-
nare tutto all’ordine. All’inizio ero un po’ titubante, per-
ché il testo non mi era piaciuto moltissimo, e in genera-
le Goldoni non è mai stato my cup of tea, come dicono gli in-
glesi, anche se ci sono delle cose di lui che apprezzo moltis-
simo. Comunque con il regista Pierpaolo Sepe avevamo le 
idee molto chiare rispetto al fatto che questo testo andava 
completamente riscritto, quindi non ho fatto un lavoro di 
adattamento, il risultato finale è un testo del tutto origina-
le, in cui si rispettano i personaggi e anche alcuni passag-
gi dello svolgimento della trama, epilogo compreso, però 
cambiano tutte le relazioni e la dinamica goldoniana vie-
ne ribaltata, pur restando formalmente identica. Ho cer-
cato di rivalutare le maschere che erano sopravvissute nel 
testo, cioè Pantalone e Arlecchino. So-
prattutto quest’ultimo è trasformato re-
cuperando un po’ la sua tradizione ance-
strale, quindi la radice anche demoniaca 

che era alla base della sua maschera. Ne è uscito una specie 
di personaggio degli inferi.

Quali sono le tematiche che ti hanno maggiormente interessato?
A me Goldoni piace quando gli escono cose suo mal-

grado. La violenza del suo tempo emerge chiaramente nei 
suoi testi, anche di più di quanto lui volesse. Certo se penso 
al potere sovversivo che aveva avuto Molière cent’anni pri-
ma… Ma è anche vero che il secolo di Goldoni è profonda-
mente diverso da quello di Molière, e bisogna tenerne con-

to. Quando 
però devo in-
terpretarlo in 
chiave con-
temporanea 
trovo che ci 
sia qualco-
sa di irriduci-
bilmente set-
tecentesco in 
lui, che non 
si sposa facil-
mente con i 
nostri tempi. 
Quindi, r i-
peto, questa 
mia riscrit-
tura è tota-
le. Anche la 
l ingua, che 
in Goldoni 
ha un anda-
mento mu-
sicale molto 

interessante e armonico, io l’ho completamente scarnifi-
cata e le battute si sono fatte brevissime. Un elemento che 
mi ha molto interessato è il discorso sul potere, e soprat-
tutto sul potere femminile. Le due figure di Beatrice e Ro-
saura in fondo sono una lo specchio dell’altra: la prima è 
una donna di potere arrivata, che lo esercita, mentre l’al-
tra è una giovane che il potere ancora lo ricerca. E Beatri-
ce usa la lingua italiana come esercizio di potere. Questo è 
un concetto che io sento molto: la parola come creatrice di 
mondi ma anche come mezzo attraverso cui il potere con-
tinua in qualche modo a rigenerarsi, a seppellirsi e rigene-
rarsi costantemente.

La lingua italiana in questo testo ha un ruolo fondamen-
tale, e soprattutto Beatrice la usa in maniera spietata, an-
che se sempre con molta ironia. Posso dire che lo spettaco-
lo non è appesantito da una contemporaneità scoperta. C’è 
sicuramente la traccia di una riflessione sulla storia, soprat-
tutto sul rapporto tra le diverse classi sociali. Però l’aspetto 
formale è assolutamente leggero, si ride molto e le dinami-

che goldoniane sono tutte assolutamen-
te rispettate, anche se rigenerate in una 
chiave contemporanea molto lontana da 
lui. (l.m.)

Letizia Russo riscrive «Il feudatario»
A San Trovaso lo spettacolo diretto da Pierpaolo Sepe

Venezia – Campo San Trovaso
19, 20 luglio, ore 21.30

Carlo Goldoni Molière
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Goldoni Terminus è un progetto complesso che vede riuniti au-
tori di origini diverse in un disegno unitario che parte ancora una 
volta dal teatro di Goldoni. Come è nato questo 

spettacolo?
L’idea è nata dal regista Toni Cafiero, che 

ha pensato di utilizzare i tre scenari delle 
Avventure di Arlecchino e Camilla, com-
posti da Goldoni quando si era ap-
pena trasferito a Parigi. È proba-
bile che, arrivato lì, lui pensasse 
di continuare a fare il dramma-
turgo, ma i francesi gli fecero fa-
re un passo indietro, richieden-
dogli di scrivere canovacci per i 
comici dell’arte. E lui con mol-
ta umiltà scrisse questi tre sce-
nari. Cafiero ha pensato di affi-
darli a tre autori diversi perché li 
sceneggiassero. Ciascuno di noi 
doveva sviluppare una parte di un 
dramma concepito come spettacolo 
unitario dal regista che  ha voluto lasciar-
ci molto liberi, chiedendo soltanto che fos-
sero conservati tutti i personaggi e che i 
tre testi fossero ambientati in un alber-
go veneziano, senza nemmeno precisa-
re l’epoca in cui si doveva svolgere l’azio-
ne. Io all’inizio ero in grande imbaraz-
zo, anche perché, francamente, questi 
scenari non mi entusiasmavano, li tro-
vavo un po’ dozzinali rispetto al grande 
teatro goldoniano. E non sapevo come 
affrontarli. Poi un giorno mi sono det-
to: «Non essere presuntuoso, prova ad 
affidarti all’autore e comincia a sceneg-
giarlo come se ti avessero commissiona-
to questo soggetto e tu dovessi sempli-
cemente trasformarlo in azioni e dialo-
ghi, con il massimo rispetto». E così mi 
sono trasformato in sceneggiatore del 
soggettista Goldoni, con la stessa tecni-
ca che mi era capitato varie volte di usa-
re lavorando per la televisione. Ed è sta-
ta veramente un’esperienza molto bella, perché improvvisa-
mente quei soggetti, che alla lettura sembravano un po’ piatti, 
rivelavano invece una grande sapienza teatrale. È stato come 
lavorare fianco a fianco con Goldoni: 
bellissimo! Io mi fidavo di ogni parola, 
sceneggiavo e andava benissimo: tutti i 
rapporti funzionavano perfettamente, 
l’intreccio era una macchina perfetta. E 
anche quando mi sembrava che un per-
sonaggio fosse di troppo puntualmen-

te poi si rivelava utilissimo. Era come avere a fianco un maestro 
che dettava le regole. 

Quale delle tue lingue teatrali hai utilizzato?
Un italiano medio, privo di estremismi regio-

nali e anche temporali, nel senso che vole-
vo produrre un testo che potesse essere 

usato qualsiasi fosse l’epoca in cui il re-
gista voleva ambientare la comme-
dia. Un testo che andasse bene nel 
Settecento ma anche ai giorni no-
stri. Non ci sono elementi tecno-
logici o riferimenti specifici al-
la contemporaneità, mi sono te-
nuto volutamente al di fuori di 
tutte queste pastoie. Il risultato 
finale, cioè lo spettacolo, non lo 
conosco. So che hanno avuto al-

cuni problemi a mettere insieme 
tre scritture così diverse, prodotte 

da tre autori con un’esperienza dif-
ferente di Goldoni. Perché mi imma-

gino che il teatro di Goldoni per un ve-
neziano sia una cosa, per un italiano un’altra 

e per un portoghese o una croata un’altra 
ancora. Dei tre adattamenti comunque 
penso che il mio sia il più fedele al model-
lo, il più vicino a Goldoni. Ciascuno ha 
scritto nella propria lingua, e poi il tutto 
è stato tradotto in italiano, dato che l’alle-
stimento sarà realizzato dalla compagnia 
del Dramma italiano del Teatro naziona-
le croato. Credo che con la drammatur-
ga Mani Gotovac abbiano fatto un gran 
lavoro: è stata lei che si è presa la briga di 
unificare i tre testi per riuscire a costruir-
ne un’opera unitaria. Sono quindi molto 
curioso di vedere l’allestimento, ma dal 
punto di vista della scrittura per me è sta-
ta un’esperienza interessantissima. Rin-
grazio chi mi ha dato quest’occasione, 
perché lavorare con Goldoni non è una 
cosa che capita tutti i giorni. E questo ti-
po di lavoro ha confermato una mia idea 

profonda: che il teatro prima di tutto sia un’astrazione di rap-
porti fra personaggi. Prima di tutto c’è l’intuizione di un di-
segno astratto che poi diventa un dramma o una commedia. 

Ma dietro c’è un paradigma, e siccome 
Goldoni questo paradigma lo conosce 
a menadito e lo pratica splendidamente 
mi sono affidato a lui con infinita fidu-
cia. Consapevole che qualsiasi percorso 
avessi seguito lui mi avrebbe condotto a 
un buon risultato. (l.m.)

Edoardo Erba, sceneggiatore
del soggettista Carlo Goldoni
Tre autori diversi interpretano
«Le avventure di Arlecchino e Camilla»

Venezia – Teatro alle Tese
26 luglio, ore 21.30
27 luglio, ore 19.30

Goldoni Terminus
di Edoardo Erba, Rui Zink e Tena Stivicic

Carlo Goldoni a Parigi

A
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Scarsamente conosciuta e ancor meno riconosciuta è 
l’attività di Goldoni librettista. Eppure tra una quin-
dicina di intermezzi e più di cinquanta drammi gio-

cosi la produzione goldoniana in questo settore è cospi-
cua. E lo vide precocemente impegnato. Prima di scrive-
re la sua prima com-
media, Il Momolo cor-
tesan, a trentun an-
ni si era dedicato al-
la produzione di te-
sti per musica. Aveva 
appena ventitré anni 
quando a Feltre, do-
v’era primo coadiu-
tore del Cancelliere 
criminale Zambot-
tini, scrisse «due pic-
cole rappresentazio-
ni»:  «La prima – ci 
racconta nei Memoires 
– era Il buon padre, la 
seconda La cantatrice 
[rappresentata poi a 
Venezia e conservata 
col titolo di La Pela-
rina, ndr.]». «L’una e 
l’altra – prosegue – si 
trovarono buone, e 
la mia maniera di re-
citare assai passabile 
per un dilettante».

Ma dilettante Gol-
doni non voleva re-
stare, anche perché 
l’attività forense gli 
fruttava un bel nul-
la, e quella teatrale ancor meno: «In Italia i guadagni della 
Commedia – ci spiega – sono dell’ultima mediocrità per 
l’autore; non vi era che l’Opera, che potesse farmi avere 
cento zecchini in un tratto».

E un paio d’anni dopo a Milano dai comici della com-
pagnia cosiddetta dell’«Anonimo», un curioso personag-
gio, un medico a nome Bonafede Vitali, fece rappresenta-
re I sdegni [sic] amorosi tra Bettina putta de campiello, «la prima 
opera comica di mia composizione che comparve in pub-
blico», e Buleghin barcariol venezian. E con questo successo si 
consolò in parte della fine ingloriosa della sua preceden-
te «tragedia lirica», Amalasunta, che aveva raggiunto non 
il palcoscenico, ma il fuoco castigatore di un caminetto, a 
causa dei consigli e delle pur benevole critiche preventive 
ricevute, per via dello stile «più tragico che musicale», da-
gli «intenditori», in particolare dal conte Francesco Prata, 
direttore degli spettacoli a Milano. Il giudizio di costui, 
riferito nei Mémoires, ci mette nel mezzo della problemati-
ca teatrale del momento: «Mi pare – egli disse – che non 
abbiate male studiata l’arte poetica di Aristotele e di Ora-

zio, e che abbiate scritto la vostra composizione secondo i 
veri principi della tragedia. Voi dunque non sapevate che 
il dramma in musica fosse un’opera imperfetta, sottopo-
sta a regola e usi, privi, è vero, di senso comune, ma che 
bisogna seguire a rigor di lettera?»

Chissà se questo sul dramma in musica è il giudizio del 
Prata o di Goldoni, che a distanza di tanti anni doveva 
conservare ancora una certa amarezza per quella ripul-
sa. La conclusione del Prata era che «bisogna rifarsi dal 
piacere agli attori e alle attrici, bisogna contentare il com-
positore di musica, convien consultare il pittore delle de-
corazioni: ogni cosa ha le sue regole, e sarebbe un delit-
to di lesa drammaturgia se si osasse di violarle e non si 
osservassero».

E queste regole, che Prata definisce «immutabili» e il 
giovane Goldoni mostra di non conoscere, sono: «[A] 
Ciascuno dei tre principali soggetti del dramma dee can-
tar cinque arie: due nel primo atto, due nel secondo e una 
nel terzo. [B] La seconda attrice e il secondo soprano non 
possono averne che tre; e le ultime parti debbono conten-
tarsi di una, o di due al più. [C] L’autore delle parole deve 
somministrare al musico le differenti ombre che forma-
no il chiaroscuro della musica, e osservar bene che non 
vengano di seguito due arie patetiche, essendo inoltre ne-
cessario spartire con la medesima precauzione le arie di 

Goldoni poeta per musica
Il ritmo della parola

di Bruno Rosada
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bravura, le arie d’azione, i mezzo-carattere, i minuetti e i 
rondò. Convien soprattutto [D] badar bene di non dare 
arie d’affetto e di commozione, o arie di bravura, o ron-
dò alle seconde parti. Bisogna che questa povera gente si 
contenti di ciò che loro è assegnato, essendo loro proibi-
to di farsi onore».

Delle controversie tra gli autori e gli esecutori abbiamo, 
oltre a innumerevoli testimonianze esterne, una precisa 
indicazione nel Teatro comico, che è del ‘50, l’anno delle se-
dici commedie nuove. Ma trattandosi qui di testi per mu-
sica, quello che appare più critico è il contrasto coi musici-
sti. Siamo nel mezzo di una polemica che durava ormai da 
anni. La rivendicazione dell’importanza del libretto nel 
confronto con attori, coreografi e musicisti, che nel cor-
so del Seicento avevano preso il sopravvento sui testi let-
terari divenuti sempre più scadenti, era iniziata con Lud-
ovico Antonio Muratori, Pier Iacopo Martello e a Vene-
zia con Apostolo Zeno. Goldoni, convinto che il melo-
dramma così come si presentava ai suoi tempi fosse – per 
usare le parole del Muratori – «un mostro, e un’unione di 
mille inverisimili», si pose sulla scia di Apostolo Zeno, il 
quale, più moderato del Muratori, sosteneva «che la trage-
dia potesse rappresentarsi benissimo in versi lirici senza 
avvilirla, e si potesse anche cantare senza affievolir pun-
to la sua energia». 

Così anche in questo settore, come nella commedia, 
Goldoni svolse una cauta opera riformatrice prendendo 

le mosse dalla realtà attuale, e accettando di subordinare 
inizialmente la parola alla musica, secondo i consigli del 
Prata. La sua prima tragicommedia, Il Belisario, del 1734, 
dopo alterne vicende nella stesura, che si possono legge-
re nei Mémoires, fu alla fine un trionfo con ben 40 rappre-

sentazioni al teatro San Samuele. «Era il mio primo pas-
so, e non poteva riuscire né più bello né più soddisfacen-
te per me».

Fu un anno, il ‘34, che vide una intensa e soddisfacen-
te produzione in questo campo: oltre al Belisario, scrisse la 
Rosmonda, la Birba, e poi nell’ottobre eseguì un’operazione 
delicata e spregiudicata insieme: mise le mani sulla Grisel-
da, un testo di derivazione boccacciana di Apostolo Ze-
no e Pietro Pariati, già in precedenza musicato da diver-
si musicisti fra cui Scarlatti. Ora doveva essere messo in 
musica da Vivaldi e Goldoni ci narra l’incontro col Prete 
Rosso, che definisce «eccellente sonator di violino e me-
diocre compositore». Motivo dell’incontro: «Tanto per ac-
corciare il dramma, quanto per variare le condizioni del-
l’arte ad arbitrio degli attori e del compositore». Questi 
gli spiega che «si può fare una tragedia, un poema epico, 
quello che volete, e non saper poi fare una quartina per la 
musica». E Goldoni produce «in meno di un quarto d’ora 
un’aria di otto versi divisa in due parti», ottenendo i com-
plimenti di Vivaldi. 

Seguirono altri melodrammi, e poi intermezzi e tragi-
commedie prima e durante la sua carriera di commedio-
grafo, e anche dopo il suo trasferimento in Francia, dove 
scrisse numerosi drammi giocosi per i quali utilizzò spes-
so modelli francesi. E il rapporto coi musicisti fu eccel-
lente. Colui che mise in musica il maggior numero di suoi 
libretti fu Baldassarre Galuppi, e tra i più famosi testi na-

ti da questa accoppia-
ta vincente ricordia-
mo L’Arcadia in Bren-
ta (1749) e Il filosofo di 
campagna (1754), ma 
scorrendo l’elenco dei 
musicisti ai quali Gol-
doni diede la paro-
la troviamo tra gli al-
tri Scarlatti, Paisiel-
lo, Salieri, Cimarosa 
oltre al Vivaldi della 
Griselda.

Nella pagina a fronte: L’Arcadia in Brenta, messo in musica da 
Baldassare Galuppi  (incisione di C. Zuliani, in Opere teatrali, ed. 
Zatta, Venezia, 1788-1795). In questa pagina: Gli uccellato-
ri, messo in musica da F. L. Gassmann  (incisione di C. Zuliani, in 
Opere teatrali, ed. Zatta, Venezia, 1788-1795).
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Abbiamo incontrato Gianluigi Melega in un soleggiato sabato 
pomeriggio di metà giugno.

Qual è stata la genesi dell’opera che a settembre debutterà al-
la Fenice?

Si tratta di un dramma giocoso in due atti nato dal buon 
rapporto di collaborazione che c’è fra Luca Mosca e me, e 
che oramai risale a quattro anni fa. E nasce anche da un 
buon legame con la Fenice. Nel settembre 2004 presentam-
mo Mr. Me, un’opera satirica in un atto che ottenne un buon 
successo di critica e che spinse il teatro a commissionarci 
Down By The Delta, cantata per coro e orchestra. Questi lavori, 
oltre al buon esito, affilarono 
anche il modo mio e di Mo-
sca di lavorare assieme. Ap-
profittando del fatto che nel 
2007 sarebbe ricorso il cen-
tenario della nascita di Gol-
doni, abbiamo scelto di pro-
vare a coinvolgere la Fenice 
stessa nell’idea di festeggiar-
ne la memoria. Se da un la-
to non posso negare le incer-
tezze iniziali, dato il peso di 
una produzione tanto impe-
gnativa, un’impresa fuori dal 
comune nel panorama del-
la lirica contemporanea ita-
liana, sia per le dimensioni 
– due atti con più di due ore 
di musica – sia per il nume-
ro dei personaggi – otto can-
tanti solisti e un coro –, dal-
l’altro non posso non rende-
re omaggio al teatro venezia-
no e al suo coraggio di impe-
gnarsi in una simile impresa. 
Vorrei anche ricordare che ci 
si muoveva nel periodo in cui il Fus aveva appena deciso il 
taglio dei fondi.

Un’opera contemporanea in omaggio a Goldoni: che atmosfera è sta-
ta creata?

Non si tratta di un mero adattamento, ma di un libretto 
completamente nuovo. Ma quale epoca scegliere per un’ope-
razione del genere? Ho cominciato a pensare a qualcosa che 
si svolgesse in maschera, elemento che riporta immediata-
mente a un’atmosfera veneziana, e strumento atto a nascon-
dere l’identità dei personaggi. Nel Signor Goldoni, infatti, da un 
punto di vista visivo, l’età delle figure in scena resta qualco-
sa di indefinito, anche se ogni personag-
gio ha nome e cognome: personaggi del-
la commedia alcuni, frutto d’invenzione 
altri, e però tutti accomunati da un lega-
me con Venezia seppur in tempi diversi. Il 

coro è composto da maschere tipiche della commedia e an-
che da personaggi della vita veneziana di ogni tempo: Wa-
gner, Peggy Guggenheim, Proust, Maria Callas… Se l’epoca 
rimane indeterminata, si tratta tuttavia di qualcosa che av-
viene nell’hic et nunc di un ballo in maschera in laguna dove, 
dietro le maschere,  a muoversi sono esseri umani in attua-
li carni e ossa. Il finale del libretto prevede inoltre il coinvol-
gimento del pubblico in sala e, per questo, solisti e coro use-
ranno la prima persona plurale. Una sorta di serie di piani 
temporali che alla fine si troveranno sul medesimo: quello 
di ogni tempo futuro. Goldoni era un uomo del Settecento, 

ma è ben presente anche og-
gi, ai giorni nostri. 

Il libretto è in inglese: pensate già 
a un possibile… espatrio?

In realtà sì, ci piacerebbe! 
Ma non è l’unico motivo del-
la scelta. L’inglese è la mia se-
conda lingua, quella appresa 
nell’adolescenza, e da quan-
do lavoro con Luca ci è sem-
pre sembrata la più adatta e 
maneggevole: un linguaggio 
più «cosale» e meno astrat-
to. Inoltre nel Signor Goldo-
ni ho pensato di far ricorso 
alla figura di Shakespeare, 
utilizzandone sia personag-
gi archetipi (Otello, Desde-
mona…), sia certe invenzio-
ni teatrali (un duello in scena, 
ad esempio).

A Goldoni viene affiancata, oltre 
a quella dell’Anzolo Rafael che nel 
viaggio dall’aldilà lo accompagna, 
la figura di Giorgio Baffo. Perché 
questa scelta?

Per non fare qualcosa di puramente elogiativo, di troppo 
melenso: per avere una sorta di contraltare. A differenza di 
Goldoni, personaggio di una certa bonomia, Baffo, anche 
lui borghese e aulico nello scrivere, aveva però una vena ri-
balda. Messo al fianco di Goldoni in questo viaggio, avreb-
be potuto infondere ogni tanto una buona stilla di veleno, 
se pur non mortale. 

Con Mosca state già orchestrando nuove idee o ipotesi di collabora-
zioni future?

Sì, però sia io che Luca stiamo spostando mentalmente 
il tutto a quando il Signor Goldoni avrà già debuttato. 

Francamente, pensiamo che il nostro 
futuro dipenderà un poco anche da come 
quest’opera sarà accolta dal pubblico e 
dalla critica. Però qualcosa senz’altro 
faremo! (i.p.)

In occasione del trecentenario,
il «Signor Goldoni» debutta alla Fenice
Su libretto di Gianluigi Melega e musiche di Luca Mosca 
torna l’opera contemporanea

Venezia – Teatro La Fenice
21, 25, 27 settembre, ore 19.00

23, 29 settembre, ore 15.30

Pietro Longhi, Il ciarlatano, (1757, Ca’ Rezzonico)
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Che peso ha il teatro di tradizione sul Signor Goldoni? 
C’è stato un periodo della storia della musica, nella 

seconda metà del Novecento, in cui si pensava che 
non fosse più possibile scrivere opere perché era impossibi-
le scrivere melodie. Nel dopo Auschwitz, Adorno aveva de-
cretato la morte della poesia e della melodia. I compositori 
non si ponevano nemmeno il problema di scrivere un’ope-
ra, perché la musica che si faceva in quegli anni era antitea-
trale per definizione, era musica assoluta e non poteva es-
sere inquinata con il teatro. Oggi per scrivere un’opera cre-
do che non si possa non fare i conti con il 
teatro di tradizione, con quello che è suc-
cesso fino a Britten e Stravinskij partendo 
da Monteverdi. Per quanto mi riguarda, 
tenderei a rompere gli schemi per dire che 
la tradizione è tutto quello che va dal can-
to gregoriano fino a ieri. Quindi è chiaro 
che tengo conto della tradizione, ma di 
tutta la tradizione. Anche Stockhausen è 
tradizione.

Come è concepito il lavoro dal punto di vista 
musicale?

Si tratta di un’opera in due atti, che se 
da un lato presenta alcune forme chiuse 
di stampo verdiano, dall’altro si gonfia in 
una melodia infinita più tipicamente wa-
gneriana: un’alta marea di musica. Non c’è 
formalismo, non c’è alcun tipo di volontà 
aprioristica di chiudere i recinti come in-
vece avviene in un’opera «tradizionale».

Dal punto di vista armonico e ritmico ci sono 
delle soluzioni preferite rispetto ad altre, degli in-
tervalli e degli andamenti che caratterizzano e dif-
ferenziano i personaggi?

Senz’altro sì. Devo dire che l’elemento che più caratteriz-
za i personaggi è proprio il ritmo. Il personaggio di Baf-
fo, ad esempio, figura comica e fra le centrali dell’opera, è 
determinato ritmicamente in maniera molto evidente: l’ho 
voluto fare balbuziente e per questo ha un modo di canta-
re sempre estremamente incerto, con dei ritmi sincopati o 
delle pause nel mezzo.

Perché questa scelta?
Baffo è un poeta erotico del Settecento, estremamente 

sboccato e monomaniaco. Nell’opera, in questa sua disce-
sa dall’aldilà che lo fa ritrovare a un ballo in maschera, lo si 
vede come personaggio decisamente sicuro di sé, voglioso 
di circuire, in maniera estremamente grossolana e volgare, 
tutte le donne che gli girano intorno. Ma non solo: dalla sua 
figura trapela un’insicurezza dovuta al fatto di trovarsi in-
sieme a Goldoni, il grande commediografo di successo del 
Settecento, un uomo molto dignitoso e formale. Baffo si 
trova a combattere fra la voglia di fare ciò che più gli piace e 
l’oppressione della stessa, e quindi la balbuzie indica proprio 

il suo lottare fra desiderio e incapacità di realizzazione.
Altre caratterizzazioni?
Interpretato da Alda Caiello, L’Anzolo Rafael ho scelto di 

farlo cantare sia con voce maschile che femminile per in-
dicare il suo non essere né uomo né donna, e con intervalli 
molto dilatati. Invece Sara Mingardo, voce di Desdemona, 
canta in maniera spiegata, con grandi frasi melodiche, co-
sa che non fa nessun altro personaggio. La dissonanza e la 
consonanza degli intervalli sono usate con grande libertà e 
quindi, ancora una volta, il ritmo si erge a guida assoluta. 

Con Gianluigi Melega da anni continua una collaborazione fuo-
ri dall’ordinario.

S’è creata fra noi, fin dal primo incontro, una sintonia dav-
vero eccezionale. Non ho mai conosciuto una persona così 
ottimista e con una gioia di vivere così evidente e contagio-
sa. Scrivere un’opera per lui è un grande divertimento e una 
grande passione. Certo la tristezza può essere, e senz’altro è, 
motivo creativo, ma credo molto anche nella gioia che por-
ta all’ispirazione. Trovo di notevole importanza la compo-
nente ludica: anche in questo, io e Gianluigi ci siamo trova-
ti in perfetta sintonia. Bello che la creatività sgorghi anche 
dalla gioia e non solo dal dolore!

La partitura è dedicata a Mario Messinis.
Nutro nei suoi confronti un’immensa stima. E l’incontro 

con Melega avvenne proprio grazie a lui. Mi telefonò un 
giorno parlandomi di un libro di poesie scritte da un suo 
amico, che trovava adattissime alla mia musica. Andai a ca-
sa sua e, letta la prima pagina di quel libro di Gianluigi, non 
potei che convenire con lui. Cominciò così una splendida 
collaborazione. Che ancora si muove! (i.p.)

Luca Mosca ci racconta gli ambiti musicali
e le caratterizzazioni dei personaggi

Il ritmo che guida il «Signor Goldoni» 
nel viaggio dall’aldilà

Bozzetto di scena di Santi Centineo per Signor Goldoni
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