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sulla vicenda rappresentata). Ma nei fatti la commedia rivela un di-
namismo autonomo che va ben oltre il compito assegnatole dal Pro-
logo e si configura come una forma nuova che colora di sé anche i
due drammi successivi (2 il caso di ricordare che 'attuale suddivisio-
ne interna del Wallenstein & frutto di un processo di elaborazione fa-
ticoso, definitivamente completato solo 2 opera conclusa). E questo
non certo per assenza di una vera e propria riffessione sul tragico. E
la finzione di una dialettica fra tragedia e commedia a rivelarsi il
punto debole della riflessione, e contemporaneamente un fecondo
punto di partenza per un fenomeno del tutto nuovo: un teatro basa-
to sullo straniamento del mondo storico.

La fissazione su un preciso modello di interazione storica, d’altro
canto, conduce all’esclusione dall’orizzonte della commedia di tutte
le componenti irredimibilmente empiriche, creaturali del comico.
Ma mai viene detto né tanto meno mostrato sulla scena come la crea-
turalitd possa essere resa ‘bella’ o possa essere superata in una piit
piena umanita — come Schlegel avrebbe desiderato. La trasfigurazio-
ne o la dialettizzazione del brutto, che da Lenz fino a Heine resta il
vero, pitl alto compito della commedia, rimane un problema irrisol-
to.

Valentina Venturini

LE COMPAGNIE DI RAFFAELE VIVIANT
ATTRAVERSO CONTRATTI E SCRITTURE
(1916-1920)

Siamo nell’agosto del 1948. Raffaele Viviani ha abbandonato le
scene da diversi anni. Continua perd a scrivere per il teatro e ad im-
pegnarsi perché anche il teatro napoletano, passato attraverso I'«im-
perversare della guerra e le traversie del dopoguerra», possa ritrova-
re la forza e la gloria di un tempo. Rilascia dichiarazioni ai giornali,
pubblica articoli, tenta con ogni mezzo di sollecitare un intervento
da parte del Governo. E scrive al vicepresidente del Consiglio Gio-
vanni Porzio:

Altre citta d'Tralia ¢i hanno gii preceduti in questa opera: i Comuni di
Milano & di Roma finanziano compagnie stabili che in teatri stabili recitano
i classici del loro dialetto. Perché anche a Napoli non si pud fare qualche
cosa di simile?

Ci sono teatri che hanno una gloriosa tradizione come il «Sannazaro» e
il «Bellini» che oggl sono ridotti a cinematografi periferici. In sede locale
abbiamo tentato di riscattarli per farne la sede di una compagnia di prosa,
ma ci siamo incontrati nella sorda opposizione dei proprietari.

Eppure ci sono ancora altri teatri: I'«Aurorax, il «Mercadante», la «Sala
Tarsia» i quali sono di proprietd comunale.

Basterebbe che uno solo di questi fosse riscattato alla speculazione pri-
vata e riportato come ambiente alle esigenze artistiche e commerciali di
oggi, per creare quel centro di cultura che a Napoli assolutamente manca,
come la stampa cittadina tutta va da tempo auspicando.

In tal modo si raggiungerebbe il doppio beneficio di popolarizzare il
nostro teatro e di istruire una serie di giovani attori napoletani'.

E il sogno di un teatro stabile a Napoli e la richiesta di un incon-
tro con il ministro Porzio che non fu mai accordato.
Tl sogno di una «compagnia stabile di arte popolare» che riunisca

! Dalla copia dattiloscritta conservata presso I'archivio degli eredi Viviani, ora
anche in Viviani, a.c. di Marcello Andria, Napoli, Tullio Pironti editore, 2001, pp.
256-257. Giovanni Porzio, destinatario della lettera, si occupava dei problemi del
Mezzogiorno e in particolare della lepge speciale per Napoli.
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vecchie e nuove forze del teatro napoletano, attori e autori; i 50gn0
di una «scuola in cui possano venir picnamente valorizzate tutte le
forze nuove» .

Il sogno, ancora, di un teatro vivo, immortale, capace di sollevar-
si dalle macerie di una citta sventrata dalla guerra. Non a caso Vivia-
ni & tra quegli attori che con la propria compagnia continuarono a
recitare nei teatri minacciati dall'offesa aerea®, e che proprio nel
1943, sotto i bombardamenti, riprese, prima al Teatro delle Palme e
poi all’Aurora di Napoli, tutto il suo teatro riunendo e riformando la
sua compagnia, accostando agli attori fedeli nuovi elementi da pla-
smare.

Ma perché negli ultimi anni della sua vita, ormai gravemente ma-
lato, Viviani continuava a combattere per la creazione un teatro sta-
bile e per una ricostituzione della sua compagnia?

Era un sogno e un ideale che Viviani inseguiva da piti di quaran-
t’anni”, lo stesso che nel 1945 lo spinse a tornare per un’ultima volta
insieme ai suoi attori chiudendo definitivamente la carriera con il suo
primo lavoro, ‘O vico, quello con cui per la prima volta aveva recita-
to insieme alla sua compagnia, _

L’inizio di questa storia e I'origine del sogno la possiamo colloca-
re nel 1916 quando Viviani, «stellissimo»* del Varieta, lascia i panni

* Raffale Viviani, Napoli dovrd avere il suo teatvo stabile, in Il giorno, 26 marzo
1945.

* Come risulta dalla lettera di Viviani al sottosegretario di Stato Rinaldi, if cui
testo pud essere letto in Francesco Cotticelli, Vivsans: solitudine del drannnaturgo, in
Viviani, cit., pp. 170-171,

Y Clr. F. Veo, Viviani intino, in In Lubbione. Teatro — lettere - varferd, numero
speciale per omaggio a Raffaele Viviani, anno 1T, aumero 4-3, Taranto 27 settembee
1910; e Mario Corsi, I realisima df 1 artista napoletano, in La Tribuna di Roma, 7
settembre 1911.

* Ricorrendo pitt volte termini che con il passaggio di un secolo e con il tra-
monto del generi sono caduti in disuso, tenteremo, attraverso le note, di fornire un
piceolo glossario per orientarsi fra termini ed espressioni che appartengono sia al
gergo teatrale che al lingunggio critico letterario di un mondo, il Varietd, ormai
scomparso. Per recuperare il significato di termini d'uso e i contorni di luoghi e per-
sonaggi che hanno popalato quel mondo, abbiamo tentato, almeno per i territori at-
traversati da Viviani, di ricostruire, attraverso le note, geografie e memorie.

Nel teatro di varieta I'appellativo stellissinso (usato quasi esclusivamente al maschile)
era di solito attribuito dalla critica, dalla stampa pubblicitaria e dai programmi tea-
trali all'interprete (comico, o macchiettista, 0 canzonertista, ecc.) del numero pin
importante del programma. Prerogative dello stellisimo, il cui prestigio era indi-
scusso rispetto agli altri membri della compagnia per esperienza, qualiti e varieti
del repertorio, nonché per il favore del pubblico e della critica, erano la paga, larga-
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del generale per vestire quelli da soldato semplice e mettersi inf coda

pér entrare nel gran mondo del «vero teatro ®»: la Prosa.

Un «esperimenta artistico di grande rilievos

La storia della Compagnia di Raffaele Viviani inizia una sera del
1917.

Viviani racconta di un «affare» che propose al Cavalier Giovanni
Del Piano, impresario del Teatro Umberto I di Napoli’, allora picco-
lo teatro popolare di varietd. Non una semplice operazione commer-
ciale, ma un «esperimento artistico di grande rilievo»: recitare al-
PUmberto insieme ad altri attori che Iui avrebbe scelto e riunito in
compagnia, tramutando i suoi celebri «numeri a solo» in atti unici.
Fu cosi che nacque la prima «Compagnia d’arte napoletana Viviani».
L’uso dell'aggettivo «prima» impiegato non a caso dallo stesso Vivia-
ni per sottolineare la diverse fasi attraversate dalla sua compagnia, &
uno dei centri attorno ai quali ruotera il nostro studio.

In realtd, se si esaminano i contratti che Viviani stipuld con gli at-
tori e con i teatri®, questa compagnia presenta un’origine almeno in

mente superiore a quella degli altri numeri dello spettacolo, e il caratrere cubitale
con cui i suo nome veniva reclamizzaro nelle insegne luminose del teatro, nel mani-
festi e nelle locandine (come risudta, nei contratti di serittura di Viviani, dalla ricor-
rente clausola di privilegio accordata dagli impresari e risolta nella formula di rito:
«avree diritro alla prima vedetta tanto sul cartello stradale che sul programmay).

b F interessante notare come lo stesso Viviani definisce la Prosa nella sua auto-
biografia: «messo s posto I'uemao, pensai a migliorare l'artista e in tre o quattro anni
diventai uno ‘stellissimo’, gundagnando dalle trecento alle quattrocento lire al gior-
no. Ma, raggiunra una certa sgiatezza, cominci® nell’animo mio ad affacciarsi il biso-
gno di fare di piti e di meglio. I fighi, la famiglia, la mia sviluppata consapevolezza mi
facevano sentire il disagio del Varsété, Mi urtava il vedermi ancora preceduto e se-
suito da donne libere: mi pareva di sciupare il mio ideale e cominciai a pensare for-
temente ¢ con rinnovata passione di fare del vero featron Raffaele Viviani, Dalle vita
alle scene, Napoli, Guida, 1988, p. 63. Il corsivo & mio.

7 1] Teatro Umberto I di Napoli (1894-1930) ospitava compagnie sancarliniane
e spettacoli di Varieta. All'Umberto fu tentata la formazione di una stabile con Cre-
scenzo Di Majo (1902) e Raffaele Viviani vi tenne a battesimo 1l suo teatro con I'atto
unico 'O vico {1917).

b T presente studio, che si inserisce in un pitt ampio progetto di ricerca sulla
compagnia di Viviani, si basa su numerasi documenti — in prevalenza contratti di
scrittura teatrale — in mio possesso per gentile concessione degli eredi Viviani. La si-
stemazione del materiale & frutto di una laboriosa ricostruzione che non sarebbe sta-
14 possibile senza la disponibiliti e le preziase indicazioni del nipote e della figlia di
Raffaele Viviani: Giuliano Longone e Luciana Viviani,
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parte diversa che permette di attribuire al Varietd un ruolo tutt’altro
che marginale.

Docementt

Per ripercorrere la storia della compagnia ci serviremao dei con-
tratti di scrittura dei singoli attori nella compagnia, di quelli fra i tea-
tri e la compagnia, e delle scritture singole riguardanti il solo Viviani-
attore, Attraverso questi documenti tenteremo di ricostruire le varie
tappe della vita dell’ensemble (elenco artistico, teatri, piazze e tour-
née, repertorio, prime rappresentazioni) e il suo peso nel panorama
teatrale italiano rilevabile, oltre che dalle cronache dei giornali®, so-
prattutto da alcuni elementi dei contratti quali, ad esempio, la durata
nei cartelloni dei teatri, le piazze, la paga, e tutta una serie di clausole
particolari relative alla specificitd dell’ensemble.

Pur essendo documenti dalla struttura assai rigorosa e precisa, di
I dal loro significato piti immediato possono raccontare molto della
compagnia di Viviani. Soprattutto se letti in rapporto con altri docu-
menti e se contestualizzati e integrati con la cultura, gli usi teatrali
del tempo, la dottrina e la giurisprudenza di cui sono il frutto.

Considerandoli anche come lo specchio di un pensiero o di un’il-
lusione teatrale.

Raffaele Viviani. Prinid Contratii

Le pit antiche seritture rinvenute nell’ Archivio della famiglia Vi-
viani risalgono al primo decennio del Novecento e restituiscono il
profilo di un artista gia affermato nel panorama teatrale italiano. At-
traverso 'analisi dei contratti che vanno dal 1910 al '15, e che quindi
si riferiscono all’attivitd immediatamente precedente a quella di ca-
pocomico che dal 1916 Viviani affianco a quella di attore, possiamo
seguire nel percorso dell’artista la conquista di determinate condizio-
ni che lo misero di fronte alla necessita della costituzione di un grup-
po affiatato e, soprattutto, stabile. Da puro e semplice attore Viviani
si improvvisa prima impresario di numeri di Varieta del duo che for-
ma con la sorella Luisa (la «Coppia Viviani» documentabile gia dal

* Sono stati consultati articoli e recensioni apparsi su quotidiani e riviste defl’e-
poca relativi al periodo 1910-1920.
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1910), e poi impresario della «Tournée ' di Varieta Viviani», ensem-
ble di cui, oltre che capocomico, & attrazione principale (1916). .

I documenti di questo periodo sono composti da contratti di
scrittura (moduli prestampati alcuni dei quali assai particolari perché
redatti sia in italiano che francese '), lettere di impegno * e scritture
private fra Viviani e impresari, proprietari di teatri e agenti teatrali.

1l primo contratto in ordine di tempo, sottoscritto il 22 maggio del
1910, & assai curioso: si tratta di un ingaggio di un mese per Raffaele e
Luisella Viviani, «in qualita di solisti» al Concerto Orfeo di Napoli con
Ia paga, molto buona, di «lire 150 serali cumulative». Fra le condizioni
particolari, dopo la formula prestampata «si & pure convenuto che.......»,
con una clausola aggiunta a penna si accorda «all’artista Viviani il diritto
a una serata d’onore con medaglia d'oro» .

Scorrendo i contratti di questo periodo, nel 1910 quell’onore Vi-

10 T termine fonruée, che in questo caso si riferisce alla compagnia formata da
Viviani nel 1916, & usato nel testo sia per riferiesi all’ensemble di Viviani, sia per in-
dicare il giro delle piazze in cui la compagnia dava spestacoli. Nel caso in cui ci si 1i-
ferisca al gruppo il termine verra usato in maiuscolo, nel caso in cui ci si riferisca al
giro il termine verra usato senza segni distintivi, nella sua accezione comune.

U Diversi, fra i contratti di scrittura di Viviani, quelli redatti sia in italiano che
in francese: dalla scrittura procurata dall’Ufficio Teatrale F. Razzi di Napoli per la
Sala Apollo di Lecce (22 aprile 1912), a quella presso lo Stabilimento Altamera di
Fitenze ad opera del Bureau Théitral Gino Vannini (14 agosto 1912); da quella
presso le Folies Bergére di Firenze (4 agosto 1913) a quella all'Alfieri di Firenze an-
cora ad opera del Bureau Thédtral Gino Vannini (31 marzo 1914).

12 Oltreché da un atto scritta, la scrittura poteva risultare da corrispondenze
epistolari o telegrafiche. Il contratto concluso per cortispondenza era ritenuto defi-
nitivo solo quando la sua accettazione (consenso per corrispondenza) tornava alla
parte proponente nel termine da essa stabilito o nel termine ordinarfamente neces-
sario allo scambio della proposta e del'accettazione (art. 36 Cadice di Commercio).

1* Oltre a sottolineare che ln presenza della clausola relativa alla serata d'onore

era direttamente proporzionale all'importanza e alla celebrith dell’artista, I'aggiunta
della medaglia d’oro, presente in questa sola scrittura, fa correre i nostri pensieri al
debutto romano di Ettore Petrolini nei primissimi anni del Novecento.
Due giorni prima di terminare il contratto al Gambrinus, piccolo chalet oggi demo-
lito di fronte alla Stazione Termini di Romu, il signor Stern, impresario e direttore,
accordd al giovane Petrolini una serata d'onore: «in quell’'occasione eseguii un duet-
to con Diana Poli, la stella del programma. Applausi, bis e una medaglierta d'argen-
to dorato con la scritta; ‘La direzione della Birceria Gambrinus a Petrolini’». E Pe-
trolini, che al Gambrinus aveva voluto debuttare con il proprio nome, girava ilare e
giulivo tutta Roma per mosteare la medaglietta della serata d’onore... «E cosi diffici-
fe avere l'onore, almeno per una serataly: Ettore Petrolini in Follie del Varietd, a
cura di Stefano De Matreis, Martina Lombardi, Marilena Somaré, Milano, Feltrinel-
li, 1980, pp. 67-68.
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viani sembra gia averlo pienamente conquistato. Dall’esame incro-
ciato di alcune lettere inviate al nostro artista da Salvatore Caraldi,
impresario della Sala Umberto di Roma ", ¢ da Giuseppe Jovinelli
dell'omonimo teatro * romaro, risulta un altro impegno «in coppiax.

¥ Nella Roma papalina e postumberting, fra il 1910 e il 1913, un impresario,
«certo Cataldi», racconta Rodolfo De Angelis nel suo Café-chantant. Personagp! e i
terpreti [Firenze, la Casa Usher, 1984, p, 108 e p. 136], «volle provare a trasformare
il Café-chantant immorale pornografico in uno spettacolo verecando & castigato, per
dedicarlo alle famiglie ¢ a quella parte di pubblico che non si faceva adescare dalle
gonnelle. Sorse cosi, in via della Mercede, quella Sala Umberto I che, alla maniera
dei cinema, dava piit speteacoli al giorno (due dalle 18 alle 20 ¢ 30, uno alle 21} di
cui i primi due strettamente familiari, altro un po’ meno. Agli inizi la Sala Umberto
ha un programma di numeri scadenti ma I'impresario, un fervente cattolico, coadiu-
vato da un agente teatrale figlio d’una guardia svizzera, e da rutea la parentela, con
offerte di paghe rilevanti che triplicano quelle normali adesca le pedesse maschili e
femminili impegnate con contratti di esclusiva di due tre anni al Salone Margherira.
[...] La 8ala Umberto si permetteva cosi il lusso di includere nei suoi spettacoli pree-
tamente familiari quante vedette riusciva 1 mettere insieme e quanti numeri d'atera-
zione era possibile. Le donne erano limitate g primi numeri o a qualche stella in abi-
ti accollatissimi e con repertorio castigatissimo. Anche i comici dovevano eseguire
un repertorio che non offendesse It verecondia e la praticante religiositd dell'impre-
sario. L'esperimento era riuscito in pieno. Non c’era teatro in Roma pitl accreditate
di quella sala nata per il cinematografo e trasformata in varieta di primissimeo ordi-
ne».

Per quarant’anni la Sala Umberto fu il dosminio di Wolfango Cavaniglia, noto
negli ambienti teatrali col semplice nome di Wolfango. II lungo successo del suo lo-
cale era dovuto alle sue personali ¢ romanissime doti di abilith e simpatia, alla sua
conoscenza di uomini e cose d'ogni teatro, al suo fiuto proverbiale, ulle sue relazion;
infinite. Nel 1913 Lucio d’Ambra fonds all'Umberto il «Teatro per tuttis. 11 locale
fut poi trasfarmato in cinema per titornare ad ospitare anche il teatro fra la fine del
Novecento e gli inizi del 2000, '

" Il Teatro Jovinelli di Roma, sorto in piazza Guglielmo Pepe nel 1909, prese
il nome dal suo turbolento fondatore, Giuseppe Jovinelli, don Peppe. Lo Jovinelli
era considerato da alcuni un antentico Café-chantant (insieme al Teatro Esedra), da
aleri il tempio del Varieta, Inaugurato il 19 marzo 1909 da Viviani che per 'occasio-
ne rappresentd una macchietta in rownanesco, Ar tibbunale, calcato abitualmente da
Petrolini, Maldacea, e dalle maggiori pedetres del Varieti del tempo, dopo la guerra
il teatro fu costretto a passare all'avanspetracolo: tre recite di un’ora che precedeva-
no zltrettante projezioni, Negli anni cinguanta il teatro, gestito dal figlio di don Pep-
pe, Graziano, divenne un cinema e prese il nome di Ambra Jovinelli. C’¢ chi raccon-
ta che il nome fu cambiato in omaggio a una ballering amata da Graziana, ma, con
maggiore probabilit, | motivi furono di ordine pratico: la «A» injziale garantiva In
cima delle liste dei cinema nei tamburini dei giormali, Nell'ultimo ventennio del No-
vecenta un rogo cancelld quasi ogni traccia dell'antico reatro liberty che, ricostruita,
€ stato riaperto nel 2001 ed & tornato ad essere palcoscenico privilegiato del reatro
comico.
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Raffacle Viviani, «comico ' tipico napoletano», e sua sorella Lisisa
«cantante napoletana» '\zengoqo scritturati in eschisi\{a € per un pe-
riodo superiore ad un anno dall'impresa Teatro Jovinelli di Ron.ia.
Ancora un contratto in coppia (che ritroveremo nelle successive
scritture della Compagnia Viviani), consuetudine attraverso la qualg
Pimpresario scritturava pit attori con un solo‘cont.ratt‘o. 1 caso, assai
ricorrente nel Varietd e in tutti quei generi in cui primeggiavano lf?
coppie o i trii o i piccoli ensemble, non era evidentemelllte hm1tth ai
casi di artisti-coniugi ma aperto a tutte le piccole unioni profe;ssmna-
li. In pit era particolarmente gradito dagli impresari che scritturan-
do con un solo contratto pitt artisti accordavano loro una paga cu-
mulativa e questo consentiva sempre di tirare sul prezzo. Degh' artisti
scritturati la paga del (o dei) meno importante/i o era direttamente
molto minore o, non essendo nemmeno stabilita, era 4 forfait.

Gia dal 1910 Viviani & dunque impresario di se stesso e, es'iben-
dosi spesso insieme alla sorella, agisce e si impegna anche per lei. Im
para a vendere serate che costruisce lui stesso attraverso ]a‘ pratica
del lavoro in coppia. Non solo numeri isolati da inserire nei diversi
cartelloni dei teatri di varietd, ma anche (e soprattutto) piccoli spet-
tacoli nei quali, alternandosi con la sorella, o costruendo numeri che

' Anche nel Varietd c’erano i ruoli. Ad ogni ruelo corrisponde\'ra. per‘é non
una determinata categoria di parii, ma di numeri. Nello spettﬂcol’g, 'd'1v150 in due
parti, i numeri passavano in ordine di importanza crescente: «all'inizio — ricorda
Giulio Trevisani [Raffuele Vivians, Bologna, Cappelli, 1961, pp. 2.3-43] —la sala.er.a
quasi vuota, presenti erano solo la clagre, | pmvinciali.di passaggio e la puntuahsml-
ma ragazzaglia. T primi numeri erano canzonettiste (divetre, eccentriche, ..':bzmtem.es,
gommenses e via dicendo), & cui spettava di cantare e sgambettare tra gli sber?eﬂfl e
gli sfotto dei primi arrivati, per dar tempo agli habiteds, al bel mondo d.el varieté di
arrivare con comodo. Seguiva gualche piii 0 meno sopportata ‘romanziera’ o qua!-
che “attrazione’ di scarso valore; il programma cominciava a meritare qualche consi-
derazione solo verso la fine della prima parte e ne acquistava man mar.xo.r.lella secon-
da: canzonettiste piil sopportabili, qualche comichetto, numeri femmllmll e mflSE]l!ll
di danza, solisti, coppie, trii (non erano ancora arrivati né dall'lng}ukerm né dal[.a
Germania i balletti), ¢ le piit diverse attrazioni (ginnasti, ﬂcrobaFi,_;a;zglflffJ's‘, presti-
giatori, comici musicali, e sempre nuovi inventori di ogni v%rtuoslsmo pilt stravagan-
te). Chiudeva il programma, preceduto dalla propriz marcia, la vedetta o mumero a’f
centro. Era Pétoile, ossia la donna di gran classe, circondata dal fasto e c.[alla fam'fl di
una felice carriera mondana, la canzonettista supetlativa, talvolta di origm‘c stranicra
— per lo piil francese o, se italiana, generalmente definita in manifesto «?foz!e lrfllo-
francesex; oppure erano la grande cantante dalla fama l.!nlversa!n::ente riconosciua
{(come FErsilia Sampieri, Elvira Donnarumma, Pasquariello); o il comico; qt{ello,
ciog, che fra i mille comici era riuscito a raggiungere la gran vedetta (il fine dicitore
venne, con Gino Franzi, pit tardi),
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li vedevano insieme sulla scena, dava vita a vere ¢ proprie minirap-
presentazioni (come gli aveva insegnato il padre quando erd appena
un ragazzo). . ' : '

11 22 aprile del 1912 Viviani firma il suo primo engagement théd-
tral: siamo infatti nel regno si del Varietd ma, pitt propriamente, del
Café-chantant', genere importato dalla Francia, come molte delle

7 Café-chuntant (in Italin Caffeé concerto) era un locale di ristoro che per attira-
re e divertire la clientela presentava numeri di musica, canto e in seguito anche attra-
zioni. Lo stesso termine passd poi, nell’'uso corrente, ad indicare oltre che il locale, it
genere di spettacolo che vi si offriva e che in sosianza non differiva dal normale re-
pertorio del Varietd. Diffuso in tutta Europa tra la fine dell'Ottocento e il primo
trentennio del Novecento, il Café-chantant ebbe la sua capirale a Parigi (Moulin
Rouge). Le origini del Café-chanrant (battezzato in seguito Café-concers da cui esso
deriva) sono infatti da rintracciarsi nella Francia della Rivoluzione francese con [a-
pertura, sotto i portici del Palais-Royal, dei primi ritrovi che presentavano aetrazioni
di Varieti (Café Sauvage e Café des Aveugles, Café Apollon e giardini quali il Tivoli,
il Frascati ecc.). Gli intrattenimenti offerti, dapprima estremamente semplici e basa-
ti esclusivamente su numeri di musica e canto, divenners sempre pift vari con l'im-
missione in repertorio di numeri di diversa derivazione (dall’espagnol fucombustible
che coperto d’olio camminava su pietre incandescenti, alla fesme 4 barbe di origine
circense, dai fuochi d'artificio alle esibizioni dei ventriloqui, da scene di ballo a esi-
bizioni di canzonettisti con loro repertorio di canzoni satirico-politiche). Se la voga
del Caffé-concerto ebbe notevole impulso nella Parigi della seconda meta del XVIII
secolo, iniziative simili si registrano anche altrove. E il caso dei Pleasure Gardens
londinesi, e, pit in particalare, del Sadlers Wells {nato nel 1765) dove oltre alle ac-
que termali venivano serviti agli avventori caffé, té, vino e birra, mentre una rudi-
mentale orchestrina suonava musichette in voga e mimi, funamboli e ballerini diver-
tivano il pubblico, In realta I'attrazione musicale o cantata agli inizi e dovunque
un'appendice pubblicitaria ad uso e consumao dei clienti del locale. Tanto che l'at-
trezzatura per lo spettacolo si limitava dapprima a una semplice e provvisoria peda-
na ¢ sulla quale si esibiva un'orchesttina da sola (e abbiamo il Cafe-concers) o in ac-
compagnamento a uno o pit numeri di canto (Café-chantant). Dal punto di vista ar-
chitettonico il Cufé-chautant era costituito da una sala, peneralmente rettangolare,
occupata in tutto o in parte dai tavolini per le consumazioni, Quando c'era una bal-
conata anche questa poteva essere occupata da tavolini o lasciata libera per i clienti
che voleva passeggiare e godessi lo spettacolo. Quasi sempre il locale aveva due or-
dini di barcacce e palchetti o sépards. Con 'accresciuta importanza dello spettacolo
la vecchia pedana si dimostrd insufficiente e quasi tutii i locali di qualche importan-
za la sostituirono con un piccolo palcascenico fornito di quinte fisse, fondalini e si-
parietti dipinti. L'orchestrs, generalmente poco numerosa, era sistemata in un pic-
colo recinto di fronte al palcoscenico.

Solitamente lo spettacolo si articolava in due parti: la prima tservata ai numeri
di canto e ai debutti, la seconda alle attrazioni e alla divetta o al divo. 1 rapporti fra im-
presario (che tabvolta era anche il gestore del caffz o ristorante) e artisti si basavane suf
narmali sistemi di serittura (come molt dei conteatti sottoscritsi da Viviani fra il 1910 e il
1916). Solo nei Caffé di terz'ordine gli artisti «Javoravano al piation ossia la loro remune-

LE COMPAGNIE DI RAFFAELE VIVIANT - : 253

i

farse e delle commedie di Scarpetta, che conserva sia in filigrana che

_in copertina I'etimo francese. La consuetudine non solo di molti lo-

cali nati insieme a questo genere teatrale ma anche e soprattutto del-
Pambiente, era quella di uniformarsi in tutto, linguaggio compreso,
alla matrice d’origine straniera: i ruoli non sono pitt tanto quelli di
danzatori, comici, divette", canzonettiste eccetera, quanto di da#-
seurs, étoiles, chanteuses e attractions...; 1 contratti, in linea con il co-
stume francese, diventano engagement, i locali non tanto Caffé-

razione era costituita esclusivamente dalle offerte del pubblico. Quello che caratterizzava
eali rapporti era I'obbligo imposto soprattutto alle artiste di sedere al tavolo coi clienti
{come accadeva al Concerto Morisertt di Milano dove Viviani si esibi piti volte nel corso
del 1906) onde incrementare le consumazioni (impresari piti generosi davano alle artiste
una percentuale calcolata sul numero di tappi di champagne che ciaseuna consegnava
alla cassa a fine serata), Inoltre, quando il locale ne era provvisto, le artiste avevano ['ab-
bligo di consumare i pasti al ristorante poiché, dato il genere di babirués dei Caffe-
concerto, spesso le divette erano frequentate da ricchi e generosi accompagnatori. 11
pubblico era ammesso dietro pagamento di un biglietto d'ingresso che in genere com-
prendeva anche una consumazione, anche se in realtd 'ingresso era libero ma veniva
maggiorato il prezzo delle consumazioni,

Non meno di trenta-trentacinque grandi Café-chantant, poi teatri di varieta,
fiorirono anche in Italia tra la fine del'Ottocento e il principio del Novecento, dalla
belle épogue allo scoppio della prima guerra mondiale. Rientrando nei territori del
nostro studio, a Napoli il genere ebbe una precisa data di nascita: i 9 novembre
1890 con I'apestura, ad opera dei frarelli Marino, del Salone Margherita nella Galle-
ria Umberto, sorta dall'abbattimento delle vecchie costruzioni seconde un progetto
di ammodernamenta e abbellimente della citta che cancelld le tracce della antichis-
sima Partenope, del vecchio Rossini e di altri piccoli cafés, pit o meno chantants,
della seconda meti dell’Ottocento. Il periodo d’oro det Varierd, quello detto del
Cufé-chantant, durd poco pitt di un quarto di secolo, dall'inaugurazione del Salone
Margherita all'indomani della disfatta di Caporetto quando, in sepuito ai rigori poli-
zieschi, lo spettacolo perse le sue attrattive piti caratteristiche e molt artisti se ne al-
lontanarone come Viviani e Petrolini. Il genere pud infatt ritenersi definitivamente
chiuso nel 1928 quando il Trianon di Milzno e il Maffei di Torino, gli ultimi locali
superstiti del genere, sostituirono al programma di Varieta il cosiddetto «cocktails
che fu anticipazione della Rivista. Pt che un genere di spettacolo con suoi caratteri
autonomi, il Caffé-concerto fu un fenomeno di costume, espressione dell’epoca che
s1 concluse con la prima guerra mondiale, Per maggiori informazioni si rimanda alla
voce «Caffe concertow delt Enciclopedia delfo spettacolo, Roma, Le Maschere, 1954,
vol. I1, pp. 1464 e spg.

¥ Prima di essere adottato dal cinema il termine diva, dal latine diva {dea),
veniva usato dalla critica, dalla stampa pubblicitaria e dai programmi teatrali per
le grandi interpreti dell’opera lirica e del teatro di prosa. Nel Caffé-concerto le
dive erano quelle canzonettiste che eseguivano il lore numero nella seconda
parte (la piit importante) del programma, e il cui repertorio era formaro dalle canzo-
ni in voga; la divetta era invece la canzonettista non ancora giunta all’apice defla
carriers.
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concerto o Cinema-teatro ®, quanto, e meglio, Cafés-chantant. Di
conseguenza, per adeguarsi in tutto al genere, gli impresari o pro-
prietari, directeurs-propriéiaires, assumevano i loro impegni contrat-
tuali e redigevano le scritture in francese, con clausole in lingua, e se
li compilavano e firmavano in italiano, apponendo la traduzione ita-
liana in piccolo sotto le varie clausole, era solo per ragioni di legalita,
ché altrimenti, a dirla con il celebre creatore della macchietta Nicola
Maldacea® quando racconta del suo primo contratto, avrebbero fir-

1% Fra 'ultimo ventennio dell’Ottocento e il primo decennio del Novecento,
che molti fanno coincidere col definitivo tramonto della belle épogque, il cinemato-
grafo, non ancora in grado di gestire uno spettacolo completo, si affiancéd ad alere
foeme di intratrenimento quali il Café-chantant. A Napoli {come nel resto dell'Tralia)
sorsero alcuni locali di pubblico spettacolo forniti di apposite sale per la proiezione
dei film. «Il cinematografo — come annota R. Benedetto in L'avanspettacolo verso la
fine della *belle épogue’, in L'Arciere, Napoli, 1 gennaio 1964 —, passato dalla fase
iniziale dei documentari, di scene staceate della vita di molti paesi, e dalle comiche
con Cretinetti e Polidor, ingenui tentativi di un’arte non ancora riconosciuta come
tale, si andava sviluppande e produceva pellicole di maggiore consistenza. Le pri-
missime dive erano in gran parte italiane e avevano raggiunto una fama internazio-
nale: nomino per tutte la faralissima Lyda Borelli, i cui atteggiamenti stilizzati erano
di grande effetto drammatico e commovevano le folle di allara. Le sale destinate alle
proiezioni delle pellicole erano, in quei locali, gremitissime e ghi spettacoli a orario
fisso, per cui gli spettatori in attesa di encrare in esse si trattenevano nella sala di
aspetta, Qualche impresario intelligente pensd che sarebbe stato conveniente orga-
nizzare nella detta sala uno spettacelo di varietd per divertire il pubblico durante
I'attesa, e cosi sorse il primo avanspettacolo napoletano. La Sala Napoli e il Salon de
la Gayié e pit tardi la Sala Tmpero ed altri che non ricordo fecero erigere nelle sale
d’aspetro minuscoli palcoscenici, qualeuno di appena pochi meiri quadrati, con una
orchestrina in miniatura, con divette al loro primo esordio, chanrenses in cerca di
scritture per i maggiori teatri, cantanti non ancora affermatisi, prestigiatori, balleri-
netre, magnetizzatori, sonbreites italo-francesi o italo-spagnuole o italo-napoletane,
dicitori di monologhi drammatici, anche comiel di innegabile valore, come lo sfortu-
nato Mongelluzzo che non potette mai enggiungere le vette defla prosperitd econo-
mica, ed altri invece che [a raggiunsero col tempo. I...] Le ultime note del pisnoforte
e delorchestra coincidevano con I'aprirsi delle porte d'ingresso alla sala delle proie-
zioni, svuotata dal pubblico che in precedenza I'aveva affollatax.

3 Nicola Maldacea, comico di Varieta, canzonettista e attore deammatico e ci-
nemarografico nato a Napoli nel 1870 & morto a Roma nel 1943. Dopo aver frequen-
tato la Seuola di declamazione e recitazione tenuta a Napoli da Carmelo Marroceelii
(1883-87), recitd nelle piccole compagnie che battevano la provincia divenendo una
delle star delle periadiche [trattenimenti molto in voga sul finire dell’Ottocento e ag-
li inizi del Novecento presso la piccola borghesia napoletana che imitava cosl i salot-
ti lecterari e musicali dell’aristocrazia. Si tractava di feste settimanali a data fissa,
quasi sempre la domenica, organizzate da pitt famiglie amiche o abitanti nello stesso
palazzo in cui si producevano al pianoforte le ragazze da marito e, nelle esecuzioni
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delle.romanze celebr, i giovani-dilettand, e infine, appunto, i «buffi di societi» nel
loro repertorio di macchiette, imitazioni e canzonette]. Nel 1889 Maldacea otten-
ne un grandissimo successo al Teatro Partenope (Napoli) esibendosi come can-
tante. Nella primavera del 90 fu scritturato come attore brillante nella prima com-
pagnia che Gennaro Pantalena formd dopo la separazione da Eduardo Searpetta
per poi passare in compagnia con lo stesso Scarpetta. Nel *91 debuttd al Salone
Margherita (Napoli) con le macchiette Avanzate ca 'a messa é ascinta (in cui si pre-
sentuava vestito da sediario di parrocchia con la giaccherta sulla testa), Larinli {in
cui vestiva da contadine con l'abito delle feste), e lintramontabile /Elegante
creando un nuovo genere. «Quando Maldacea apparve per la prima volta sul
palcoscenico del Salone Masgherita — ricorda Rodolfo De Angelis {op. cit., pp.
45-46] - dove fin allora aveva posto piede nel ruolo di vedeste maschile soltanto un
francese, il Paulus (che le cronache ci dipingono in frak rosso, calzoni corti di
raso nero e scarpine di coppale con fibbie, avvertendoci inoltre che egli esegui-
va inappuntabilmente canzoni patriottiche), il repertorio era ancora quello delle ‘pe-
riodiche’. Tl successo fu pronto e cordiale ma don Nicolino (e gui sta il suo grande
merito) si accorse ben presto di essere molto meno comico di quegli habitués che lo
acclamavano, tutti nobiloni, dai nomi ingombranti e roboand, affettd da podagra e
da tic nervoso, che ai tanti spassi con i quali allietavano la lore inutile esistenza, ave-
vano aggiunto ora quello del Café-chantant. E con Iausilio di poeti umoristici e di
musici bizzarsi, ne volle diventare lo specchio. Nacquero cost quel genere che
fu detto della maechietta e la proverbialith del Maldacea che i manifesti indicava-
no, dopa l'affermazione, quale ‘comico satirico-sociale’». Partito come interpre-
te di quella canzone comica figlia della tradizione popolare, Maldacea giunse,
come attore, alla macchietta creando con essa un nuovo genere testrale espressione
della comiciti di carattere: «invece di cantare, invece di accentuare il motivo, con-
sideravo la musica un accompagnamento alle parole, un commento; e mi preoc-
cupave di dire, di colorire, rendendo il tipo il meglio che potessi. Non a caso ho
adoperato la parola colorire. Come il pittore, come il disegnatore, come un artista
figurativo, mi riprometteva di dare al mio pubblico una impressione immedia-
ta, schizzando il tipo, segnandolo rapidamente, rendendone i tratti saliensi. Da
cid Lorigine della parola macchietta, che & propria dell'arte figurativa: schizzo fret-
toloso che renda con poche pennellate un luogo o una persona, in modo da darne
una impressione efficace, con la massima spontaneita» [Nicola Maldacen, Me-
morse di Maldacea, Napoli, Casa editrice F. Bideri, 1933, p. 109]. Con la macchiet-
ta Maldacea raggiunse I'apice del successo: numero centrale in tuni i grandi varieti
italiani mantenne la posizione per oltre trent’anni, Dopo la prima guerra mondia-
le, travolto dalla decadenza della sua forma spettacolare, e tuttavia costretto a
lavorare, gird ITralia meridionale con una modesta compagnia di riviste sfruttando
1n notorietd del suo nome. T) 27 dicembre 1930, gravemente ammalato, fu ricoverato
all'ospedale di Catania. La falsa notizia della sua morte, diffusasi L1 gennaio del '31
e presto da lui siesso smentita, richiamd I'attenzione della stampa e I'affetto dei vec-
chi compagni d’arte che feceso a gara per aiutarlo. Riprese cosi a recitare e poté an-
che ricostituire la sua compagnia, la Cittd canora, di cui fecero parte il figlo Fuge-
nio e i due nipoti Franz e Nicolino. Fermatosi a Roma ebbe un ultimo momento di
popolarita come attore di cinema (soprattutto in Kean, 1940, e in Miseria ¢ wobiltd,
1941).
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mato anche in [rancese: ed ecco che, per fare un esempio, i signori
Marino e Caprioli, impresari nel 1891 del Salone Margherita di Na-
poli*! avrebbero volentieri firmato Marin et Chevrenils®. -

Esaminando le scritture in successione cronologica, sofferman-
dosi sul confronto di alcuni elementi quali la paga, le piazze, il ruolo,
la durata dell’impegno e le eventuali clausole di privilegio, i contratti
testimoniano non solo le varie tappe dell’affermazione e della consa-
crazione di Viviani, ma anche la sua grande capacita imprenditoriale
e organizzativa; aprendo panoramiche sulle consuetudini teatrali del-
I'Ttalia dell’epoca. Se per la maggioranza di questi documenti si tratta
infatti di moduli prestampati con eventuali clausole speciali aggiunte
(quasi sempre manoscritte) & proprio su quel prestampato (differen-
te nelle varianti che compongono le formule di rito) che ci si potreb-
be soffermare per rintracciare usi e costumi del teatro dell'epoca,
senza contare poi che in molti degli atti & riprodotto, alla fine, il re-
golamento di palcoscenico del teatro presso il quale artista veniva
seritturato o, nel caso di contratti procurati da agenzie teatrali, le
Condizioni generali cui I'artista si sarebbe dovuto attenere. Facendo
reagire questi regolamenti con le varie clausole di privilegio, che di
fatto ne annullavano determinate disposizioni, & possibile risalire al
peso specifico dello scritturato. .

#* 1l Salone Margherita di Napoli, inauguraro il 9 novembre del 1890 dai fra-
telli Marine {che anche a Roma aprirone e gestirono un loro Splone Margherita), era
un teatrino circolare situate nel sottosuclo della Galleria Umberto I che, nato come
sala da concert, sotto forma di café-chartant visse I'epoen del suo massimo splendo-
re dal 1892 al 1912 per esser poi trasformato, secondo l'use del tempo, in un
cinema-varietd. Le liste delle consumazioni erano stampate — testimonianza di un
gusto e di un clima — in francese; in francese erano redatti i contratti con gli artisti e
in francese i camerieri dovevano rivolgersi al pubblice. «I frequentatori — come si
legge nell'Enciclopedia dello spettacolo [vol. V1L, p. 1024] - che per lo pit: apparte-
nevano all'aristocrazia e alla crema della societd intellettuale napoletana, accolti dal
portiere gallonato {famoso a Napali quanto una vedette) accompagnati ai palchi da
un matchese decaduto, assistevano alle esibizioni delle pifi celebri stelle del momen-
to: da Maldacea con le sue varie pariners (spesso gid note al pubblico: la Tortajada
[...], la Faraone; Lucy Nanon; Emilia Persico) 1 Carmen Marini [...], Yvonne De
Fleueiel [...], alle pagatissime vedettes internazionali come Ia Cavalieri, la Bella Ote-
ro, Eugénie Fougére [...], e, naturalmente, Armando Gill, Luciano Molinari, Pa-
squariello, Franzi, De Marco, e Villani. Queste famose vederses ...] costituivano il
piatto forte dei programmi del Café-chantant: esso veniva offerto al pubblico al ter-
mine della serata, dopo alcuni numeri affidati a canzonettiste novizie — spesso fi-
schiate e beccate — e 'esibizione di giocolieri, acrobati, caricaturisti, eccentrici musi-
cali e via dicenda».

* Cir. Nicola Maldacea in Follic del Varietd, cit., p. 23.

A
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Nel 1910 Viviani aveva ventidue anni ed era un nome conosciuto
el teatri di varietd e Cafés-chantant di tuttd Tralia. Di strada, dal suo
precoce debutto, ne aveva fatta; : '

Dopo lo straordinario esordio a quattro anni e mezzo con indos-
so il fracchettino di un pupo aggiustatogli dalla madre, Viviani conti-
nud quasi per gioco ad esercitare I'«arte del teatro» (fin da piccolo
anche in coppia con la sorella) guidato dal padre, vestiarista® e im-
presario teatrale. La scomparsa del padre (1900) mutd quel gioco in
realtd e Viviani iniziod a lavorare nei teatrini di varieta per guadagnare
il minimo necessario per il sostentamento della famiglia. Nel 1902, a
quattordici anni, & scritturato da un circo equestre, il Circo Seritto,
come Don Nicola nella tradizionale rappresentazione carnevalesca
della Zeza?. L’anno successivo viene scritturato dalla compagnia di
varieti Bova e Carmelingo e parte per Milano, in un carrozzone da
circo equestre. Tornato a Napoli passa al Teatro Petrella a Basso
Porto? (1904), dove ottiene uno straordinario successo con la mac-

2 ] vestiarista (termine ottocentesco) era colui che si accupava dei costumi di
scena degli attori provvedendo alla confezione e alla fornicura degli stessi.

M Agli inizi del Novecento a Napoli, nel periodo di carnevale, si usava dare
nelle baracche una specie di zarzuela carnevalesca chiamata Zeza-Zeza 1 cui perso-
naggi erano Pulcinella, Donna Rosa, sua moglie, Colombina, lora figlia, e Don Nico-
la, padrone di casa. La Zeza aveva origini nobilissime: nasceva infatti dalla Cauzone
df Zeza, su testo d'anonimo del Seicento musicato da Paisiello. Gli attori che faceva-
no Zezi-Zeza scendevano 'ultimo scalino dell'arte tanto che per ingiuriare un comi-
co si diceva: «Tu devi fare soltanto Zeza-Zezd...»,

5 Gyl Teatro Petrella di Napoli, inaugurato nel 1875, piace rievocare le parole
di uno dei suoi tanti attori, Adolfo Narciso fid., I/ Teatro Petrella. Frilgore ¢ tramon-
to df Puleinella. I compagni defla Bohéme, in Napoli scomparsa (esistenza di ervants),
Napoli, Nicola Pironti editore, 2 edizione illustrata, 1928, pp. 97-108]: «Iln una delle
decrepite vie adiacenti alla sparita via Porto — ora Corso Umberto — esisteva un tea-
trino conservato abbastanza bene, ad onta degli anni non pochi che segnava il suo
atto di nascira. Nell'interno una fila di palchi, un loggione, poltroncine, platea, testi-
moniavano se non l'opulenza, Iagiatezza di un tempo. Sull'ingresso principale si
leggeva il nome dellinsigne autore dell'opera musicale: Tone. 1l povero maestro fu
sventurato pure dopo morto! Per inesplicabile usanza il nome di quel teatro diventd
sinonimo di umilinzione. Difatti, ancora oggi, quando si vuote avvilire un artista gli
si dice: sei degno del Petrella! Per quanto mi sia scervellato non ne ho scovato la
causa, né la provenienza. Eppure, per quello che potei apprendere dai comici di una
volta e con I'aiuto della mia memoria, il deriso teatro ebbe la sua pagina di gloria e
non fu di molto inferiore agli altri due tanto in auge, demoliti da un pezzo: il glorio-
so San Carlino e il Sebeto. [...] 1l Petrella faceva parte di quei teatri ove l'artista ri-
spettabile non si degradava affatto. La sua vita fu di alterne vicende, ebbe diversi
impresari ¢ dall'abiliza di costoro ne dipese la fortuna, 1l pitt noto e popolare si chia-
mava Carmine Roma. Un uomo attemparo, sempre lindo ed irreprensibile nel vesti-
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chietta Lo scigizizzo, poesia di Giovanni Capurro e musica di Fran-
cesco Buongiovanni, fino ad allora cavallo di battaglia del grande
Peppino Villani*. Sale ancora un altro gradino passando all’Arena

re, non molto affezionato alla grammatica ma artaccatissimo al suo teatro. Non lar-
gheggiava nelle paghe, puntualissimo negli impegni e severo nella disciplina. 1] Pe-
trella — secondo lui - non aveva competitori! Solo il Real Teatro San Carlo gli pote-
va recar fastidio! Approssimandosi 'apertura del nostra Massima, passepggiava a
testa bassa, con le braccia incrociate sulla schiena, mormorando: “mo s'arape San
Carla! E aggio fernuto ’e fa "o triata!”, Sotto la sua impresa s'iniziarono quei spetta-
coli fortunati a base di canzoni e duetti, preceduti dalla commedia o dramma popo-
lare, Tra i suoi scritturati vi fui pure fo. Mi dava cinque lire per sera — il massimo! —
eseguivo duetti e macchiette. [...] In quell’epoca faceva pure parte del programma
una minuscola fanciulla dagh oechi furbi: attrice e cantante napoletana, scritturatasi
assieme al padre con una paga tenuissima [...]: tre e cinquanta per sera! [...] Quella
giovinettina si chiamava Elvira Donnarumma. [...] 1l direttore della compagnia di
prosa che precedeva le canzoni, Giuseppe Antoniani, era stato uno degli operettisti
defla vecchin guardia che per un cumulo di cose contrarie si era pel momento tra-
sformato in prosists, lo soprannominavano ‘Palla di miele’ (forse per 'obesita), Un
altro bel tipo era un certo Totonno Bisaccis pure lui vecchio operettista disoccupato
rintanatosi al Petrella, soprannominato ‘Capitone’ perché lungo e smilzo. [...] Pochi
giorni or sono, in Napeli, passando per caso dinanzi al Petrella, volli dare una capa-
tina sul palcoscenico: sempre lo stesso ma vi trovai allineati una fila di guerrieri con
elmi, spade e corazze. Tutti muti! Il loro Duce, nonché capocomico, me li presenté:
questo & Buovo d’Antona e questo & Rizzieri, 'altro & Fioravante, valorosi guerrieri,
La sera compiono le loro gesta sullo stesso palcoscenico ove molti anni prima le
con?pif:?te voi e tanti aliril... Domandai di Carmine Romaz e seppi che nen era piit
tra i vivi...»,

* Peppino Villani (Napoli 1877 —ivi 1942) inizia [a sua carriera alle feste ‘perio-
diche’ della piccola borghesia napoletana, imitazione piccolo-borghese dei ricevimenti
settimanali delle famiglie patrizie, Arrive al successo nel primo decennio del Novecento
quando, dopo le prime prove al Teatro Eden di Napoli, riusci, nel campo della mac.
chietta, ad imporsi nei maggiori caffé-concerto italiani, divenendo in breve 'emule di
Maldacea. «Villani, comico macchiettista — scrisse Rodolfo De Anselis [icl., I prin dive,
in id., Café-chantant. Personaggi e futerprett, cit., pp. 48-49] — era un ex maestro ele-
mentare, chiotto e bassotto, came i} Maldacea e il Pasquariello, suoi coetaned, o quasi.
Da emulo del primo ne divenne presto il rivale riuscendo a costituirsi un repertorio di
millecinquecento macchiette. Ma la vers, autentica macchietta era lui. Con quefla fac-
cia, che sembrava una luna d'agosto, e due occhi s pamo di bastone che promanavano
sguardi da sentimentale tonto; pancettino da rre mesi di gravidanza, voce chiocciz e
sibilante negli acuti, gestire parco e misurato, intelligente sfruttamento dellefferto buffo
nell’incedere a piccoli passi col posteriore appuatito o, fermo, nell'incassare la testa
nelle spalle, con un ruminio di incomprensibili parole e gli occhi volti al cielo, implo-
ranti e pieni di scansolatezza, quande non roteavano nelle palpebre spalancate per vista
di cose appetite e desiderate. Furbesco, ammiccante, saccente, riottoso, fellone e fadoc-
co. Tutta la comicita derivara dai ‘buffi barilotti’ il 5effo era il comico macchiettista,
bardlptto in dialetto sta per pingoe] del Teatro San Carline fu da lui riconiata, ingentili-
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Olimpia® alla Ferrovia dove crea Fifi Rino (1906) la sua prima can-

. zone comica, un Zmpasto™ di versi e musica. Nel 1907 recita a Malta

e anno successivo riesce a debuttare all' Eden® di Napoli, uno dei

ta e castigata», A differenza di Maldacea, Villani non lavorava sull'invenzione del perso-
naggio e sul travestimento, né si fondava solo sul testo della macchietta, Realizzava il
suo Tepertotio comico in scena giocando con la voce e con la presenza, senza ricorrere
a nasi e haffi Anti. La comiciti nasceva dal suo modo di presentarsi, dalle sottolineature
dei versi, dalle accentuazioni e dalle contraffazioni che egli faceva delle parole e della
diversa scansione rtmica dei versi. La sua originaliti consisteva principalmente nel va-
lore dato all'elemento musicale: le sue macchiette erano vere e proprie canzoni comiche
ricalcate sulle cavatine dell'opera buffa napoletana, Anche il costume che Villani usava
in scena contribuiva a caratterizzarlo in questo senso: bombetta grigia, zimarea qua-
drettatn, pantaloncini stretti alla cavighia, scarpe di vernice. Dopo la prima guerra mon-
diale Villani fu a capo di varie formazioni di rivista in una delle quali ebbe come socio
lo stesso Maldacea e come seritturato Eduardo De Filippo. La sua fama decadde col
fascismo, mentre il progressivo abbandono del suo pubblico lo costrinse a lasciare le
scene.

7 Anche F'Arena Olimpia di Napoli, innugurata nel 1905, rivive attraverso i ri-
cordi di Adolfo Narciso [id., L'Arena Olimipia, in Napoli scomparsa (esistenza di er-
ranti), cit., pp. 171-172]: «dove oggi si erge mastodontico il popolare Teatro Orfeo,
fabbricato da Amadio Salsi, vi era, molti anni or sono, uno spiazzato ingombro di
baracche, caroselli, cinematografi, ecc. In mezzo a guesta specie di “’O Iario "o Ca-
stiello”, in minuscole proporzioni, notavasi un teatra di legno. Una fila di palchi, il
loggione, le poltrone gli conferivano una fodlette spigliata. Sull'ingresso leppevasi:
‘Arena Olimpia’. In quei tempi il popolo accorreva numeroso in detti teatri. Pulci-
nella, don Felice, Turzillo, don Picchio, don Anselmo Tartaplia, maschere in voga,
lo affascinavano e la cassetta dell'impresario si riempiva,L’Arena Olimpia era un tra-
mite tra il casotto ed il teatro. Due spettacoli serali con due qualita di pubblico: for-
mato da operai e borghesucci. Nelle ore tavde vi pervenivano i guappi pilt quotati
del quartiere e le donnine nottambule (ombre), come le defini il celebre romanziere
Francesco Mastriani. Pagavano if biglietto, ascoltavano lo spettacole con interessa-
mento. I comici che ivi recitavano Ernesto Palazzini, Francesco Di Florio, Eugenio
Aiello, Salvatore Fischetti, Michele Migliatico, ed altri di cui non rammento il nome.
Seguiva la commedia un programma di canzoni e duetti. Erano in voga le macchiet-
te tipi del marciapiede che il meravigtioso Nicola Maldacea, il creatore del genere
nuovo impostosi all’atrenzione dei critici, eseguiva al Salone Margheritas.

% 1 immagine deflimpasta’, delineata da Ferdinando Taviani, appare stru-
mento imprescindibile per avvicinarsi all'arte di Viviani: «L'impasta era uno dei ca-
ratteri salienti della sua forma mentis artistica [di Viviani}. Chi lo conobbe ricorda il
particolarissimo gesto delle mani rigirate 'una nell’altra con cui accompagnava la
sua convinzione basilare: che in teatro i diversi elementi non dovessero essere intrec-
ciati, ma fzpastati, di modo che non fosse pitt possibile separare, neppur volendo, la
musica dalPintonazione della battuta, la composizione della messinscena dall'inven-
zione degli attori; la premeditazione dall'improvvisaziones. Ferdinando Taviani,
Raffaele Viviani inventa un teatro, in Upmini di scena nomini di libro, Bologna, 11
Mulino, seconda edizione riveduta ¢ corretta, 1997, p. 113.

» 1'Eden di via Guglielmo Sanfelice fu uno dei pid famosi varietd napoletani.
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maggiori varietd cittadini, con sei suoi nuovi melologhi di ispirazione
realistica. Nell'estate dello stesso anno (1908) & al Teatro Nuavo di
Napoli* e quindi a Roma dove interpreta tre film in costume e dove
viene scritturato per 'inaugurazione del Teatro Jovinelli (1909).

Inaugurato nel 1894, in breve mosse concorrenza al Salone Margherita e nel decen-
nip 1900-1910 fu la palestra dei magpiori artisti di Caffé-concerto, Di proprieti dei
fr'a'telli Resi, I'Eden nacque come caffé-concerto ma nel 1931 verri trasformato defi-
mitivamente in cinema.

* 1 Teatro Nuovo (1724-1933), costruito secondo il progetto di Domenico
Antonio Vaccaro, fu inaugurato nell'vttohre del 1724 con l'opera Lo Siwmele di
Oretice. Pur sorgendo in un'area assai esigua disponeva di una platea di 140 posti e
di cinque ordini di tredici palchi ciascuno. Fin dalla sua fondazione il Nuovo entrd
in concorrenza con il Teatro dei Fiorentini e diede sempre speteacoli d’opera buffa
alternandoli a commedie in prosa, dialettali o in lingua. Nel 1820 Rossini vi diede If
turco i Italia; Donizetti vi fece rappresentare I fortunato fuganno (1823), L'Enilia
di Liverpool (1824}, La figlia del regatinento (1840), Don Pasguale (1843). Gran suc-
cesso otteune nel 1837 I/ ritoruo di Pulcinella dagli studi di Padova con musiche di
Vincenzo Fioravanti, seguito, nel 47, da Pulcinells e la fortuna (sempre di Fioravan-
ti). Va poi ricordata la prima rappresentazione napoletana de La bella Elena di Of-
fenbach (1869} che inizié a Napoli la voga delle operette Francesi. Per quanto ri-
guarda invece la prosa, il Nuovo acquistd importanza nei primi decenni del Nove-
cento quando divenne la sede della Stabile d'arte napoletana di Pasquale Molinari
passata alla storia del teatro dialettale napoletano con interpreti quali Gennara Pan-
talena, Gennaro Di Napoli, Alfredo Crispo, Gennaro Della Rossz, Marfetta Del
Giudice e Adelina Magnetti — che nel 1909 diede Assirta Spina di Salvatore Di Gia-
como (protagonista la Magnetti),

Molto si & scritto sul Nuovo che per antonomasia fu definito il «salotto di Na-
poli». Allo spettacolo serale della Compagnia Molinari, scrive Mario Sieyés [id., Tra
scene e ribalte della vecchia Napoli, Napoli, Libreria Scientifica Editrice, 1972, pp.
11 e sgp. ], «assistevano, oltre agli habstnés fra i quali si notavano i piis bei nomi del-
Varistocrazia, eminenti personalita giornalistiche, e, dulcis in fundo, personaggi di
casa reale. [...] Ma se cid accadeva per lo spettacolo serale, quello diurno non era
mena interessante: il teatro, a quell’ora, oltreché dalla buona horghesia, era frequen-
tato da attori di pross italiana e artisti lirici che si trovavano su piazza, e tutti restava-
no ammirati per la fresca e spontanea recitazione di quei bravi comici napoletani.
Immancabile - quando si trovava a Napoli — era it grande Ruggero Rugger, il quale
st faceva chiudere (pagandolo) un palco di lettera e — quasi sempre solo — si godeva
lo spettacolo, che costituiva per lui una specie di distensione: ammirava molto la
grazioss attrice Bianchina De Crescenzo [in seguito in compagnia con Viviani] e per
In sua verve e per l'eleganza veramente raffinata che elfa sfoggiava. 1...] Durante i
petiodi estivi, guando la Stabile Molinari lasciava il teatro per pinntare le sue tende a
Roma, a Palermo e in altre citd meridionali, si avvicendavano, per brevi cicli, altre
compagnie di prasa, come guella di Federico Stella che con i suci drammoni popo-

lari si faceva applaudire da un pubblico quasi nuova e che difficilmente si sarebbe

recato al San Ferdinando, suo teatro stabile. Anche Vittorio Farinati, con il suo
complesso di attori dispenibili su piazza, si presentava con un repertorio romantico,
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i ’ . . e . . . e
Il successo doveva aver arriso a Viviani visto che uno dei’primi
contratti testimonia una richiesta di esclusiva, per la piazza di Roma,

* da parte del teatro (lo Jovinelli) che gii nel 1909 il nostro artista divi-

deva con Petrolini. ,

“L’ascesa del comico Viviani correva veloce per I'Ttalia. I contratti
parlano chiaro: i teatri in cui il nostro artista viene scritturato dal "10 in
poi sono tutte importanti sale di Varietd (a Roma, oltre lo Jovinelli, ¢’ la
Sala Umberto; a Torino il Varieta Maffei'; a Milano il Morisetti*

da Tosca a Patria, da il Padrove delle ferviere a Dora o le spie e a tand altei bei lavori
che appassionavano 'uditorio, In un periodo piit recente vi agi pure la Compagnia
della sceneggiata che ebbe in Salvatore Cafiero ed Eugenio Fumo validi attori e or-
panizzatori eccellenti, [...] Durante questi periodi anche Giuseppe De Martino, ce-
lebre maschera del Pulcinella, con la sua compagnia faceva rivivere il glorioso San
Carlino [...]. Innumerevoli vedeties passarono per queste scene, e fra queste vanno
ricordate Fulvia Musette, Gina De Chamery, Nella Vandea, Renata Carpi, la perso-
nalissima Luisella Viviani; né mancava qualche coppia di danze come Sevillannita et
Rafles, Acave Saba, e furono pure presenti Peppino Villani, divertentissimo quanto
mai, Gustavo De Marco, detto ‘il comico elastico’, predecessore dello scomparso
Totd, il popalare cantante Diego Giannini, il tenore Giuseppe Gadono [..]; e, an-
cora, Armando Gill e Raffaele Viviani i quali, in generi diametralmente opposti, fu-
rono | beniamini del pubblico, trascinandolo all'entusiastmon.

Nell'estate del 1929 il Nuovo tenne a battesimo il primo tentativo di Teatro
Umoristico di Eduardo e Peppino De Filippo. Nel 1935 il teatro, ormai tempio della
rivista, fu distrutto da un incendio. Malamente ricostruito venne trasformaro in ci-
nema.

3t Ipsieme ai romani Salz Umberto e Salone Margherita, al San Mastino e al
Trianon di Milano, il Maffei di Torino formava il quintetto classico del Music-hall di
prim’ordine, Costruito nel primo decennio del Novecento dall'ingegner Entico Bo-
nicelli su due ordini arnati da lesene, con frontoni elaborati e stucchi di Felice Naz-
zaro, il Maffei fu per i corinesi una ventata di giovinezza: ospitd le pili famose dive
del tempo, i maggiori comici e artisti di ogni foggia divenendo in breve tempo il ri-
trovo della societd pidt in vista di Torino. 1l locale, caffé-concerto gestito dal 1908 al
'25 dalla societi cinematografica Cine Films, ha alternato, nel corso della sua esi-
stenza, il cinema al teatro, Fino afla seconda guersa mondiale fu if teatro a prevalere:
direttore artistico fino al 1925 fu Emilio Oberto [ricordato anche da Viviani nella
sua autobiografia] che portd il Maffei ad un livello altissime tanto che nel 1931 il
teatro venne rimaneggiato e abbellito. Durante la seconda guerra mondiale il Maffei
venne bombardato (1942) e fu ricostruito solo negli anni cinguanta, Nel 1952 Bruno
Ventavoli (titolare del Circuito cinematografico Ventavoli) acquistd il ricostruito
Maffei per trasformarlo in cinematografo. Nel 1958 il Maffei ritornd teatro. Negli
anni novanta del Novecento, ormai cinema, il Maffei fu tra e prime sale 2 mutare la
programmazione per entrare nel novero dei cinema torinesi a fuce rossa.

1] «famigeratissimo» Mortisetti di Milano, a Porta Venezia, sopravvisse fino al
primo decennio del Novecento. La storia del locale si riallaccia in parte a quella delle
giornate milanesi del 1898, alle barricate e alle cannonate di cui Pingresse del teatro




262 ' o VALENTINA VENTURINI

e poi 'Eden”; a Napoli La Fenice™, 'Umberto, e 'Eden); il giro
delle piazze si allarga arrivando pian piano a coprire molte citta della
penisola: fra Milano, Torino e Napoli troviamo Firenze, Cosenza,
Lecce, La Spezia, Livorno e Palermo. Col passare del tempo fre-
quentissimo nelle scritture in esame & poi il caso in cui, fra i requisiti
essenziali”, I'impresa si riserva I'opzione di riconfermare I'impegno:

portava il segno. Il Morisetti (locale e proprietario) visse tutte quelle giornate infauste:
chiusi i battenti durante il periodo della Operazione Bava-Beccaris, appena abolito lo
stato d'assedio, il Morisetti riapri le «porte insanguinates (parole del titolare) per «tene-
re su il morale della cittadinanza con del buon champagne della vecchia riservay. Alla
riserva di spumante Morisetti si dava fondo grazie alle «signorine del locales, le artiste
della quindicina alle quali era facto obbligo, per contratto, di trattenersi nel locale dopo
lo spettacolo per contribuire alla consumazione della riserva di spumante. L'antisala
del teatrino, disposta a faburin vent'anni prima della creazione del Tubarin, era fornita
di speciali lampadine colorate che si accendevano una dopo Paltra 2 mano a mano che
le bottiglie venivano stappate. Le lampadine erano venticinque e quando si erano acce-
se tutte venivano sbarrati gli accessi al teatro da Corso Venezia per concedere maggiore
liberta alla clientela del dopo-teatro. Nel 1913 il Morisetti serrava definifivamente 1 suoi
battenti per la demolizione dello stabile,

¥ 11 Teatro Eden costruito nel 1892 in pinzza Castello, fu uno dei maggiori
caffé-concerto milanesi dell'inizio del secolo, Era gestito dalla societd Suvini-
Zerboni e per essa da Luigi Zerboni che insieme 2 Emilio Suvini controllava otto de-
gli undici reatri di Milano in cui si rappresentava la prosa, Ja lirica, I'operetta e il va-
rietd. In un primo tempo I'Eden era collegato con un passaggio sotterraneo al Tea-
tro Olympia (il piit antico teatro sotterraneo milanese inaugurato nel 1899) che sor-
geva nell'altro lato della piazza: & il tempo in cui nel sottosuolo dell’Eden si
svolgevanio gare di pattinaggio. L’Eden era il palcoscenico del Caffé-concerto che,
secondo la moda dei cafés-chantant parigini, aveva la sala sistemata a posti distinti,
con tavolini per le consumazioni durante lo spettacolo. 1l servizio di consumazioni
era peaticato anche di giorno, durante le prove dei nuovi numeri o di quelli gid in
programma e attirava una particolare categoria di spettatori, Dal 1914 al 17 I'Eden
prese il nome di Taverna Rossa; fino al 1932, anno in cui fu trasformato in cinema-
tografo, ospitd ancora spettacoli di varietd, operette e compagnie di prosa. Nella sta-
gione 1928-29 fu sede di un esperimento di teatro semi-stabile ospitando la Compa-
gnia Cittd di Milano organizzata da Gian Capo con Lamberto Picasso, Andreina Pa-
gnani, Camillo Pilotto e N, Pescatori.

* La Fenice di Napoli, importante teatro sorto nel 1805 nelle scuderie del duca
di Frisia, palcoscenico dell’opera buffa, fu inaugurato nel 1806, Primo impresario fu
Gaetano Felice (nel Novecento il teatro passerd all'impresario Musella), Rinnovato nel
1930 e denominato «La Bombonieras, distrutto nel 1943, la Fenice ha attraversato qua-
si un secolo e mezzo di fortunose vicende fra le quali spicea la prima di un classico del
teatro d’arte napoletano, ‘O buanamarito fu *a buona mugliera di Torelli (6 dicembre
1886, protagonista Gennaro Pantalena). Ospitd poi commedie con Pulcinella, opere
buffe e drammoni populisti e, infine, spettacoli di Varieta,

? Cr. il penultimo paragrafo di questo scritto: Intermezzo. Contratti: strumen-
ti per lo studio delle Compagnie di Raffaele Vivians,
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il periodo della durata della prestazione & in crescita costante: Vivia-
ni viene sempre pill spesso scritturato non piit per un selo «corso
ininterrotto di recite» ma per pill corsi da esplicarsi durante 'anno o,
spesso, in pilt anni (€ il caso dello Jovinelli e dell'Umberto di Roma
che nel 1915 lo scrittura in esclusiva fino al ’17, ma anche deli’Eden
di Milano e del Maffei di Torino che nell’1! lo scrittura fino al *13
per poi prolungare ulteriormente I'impegno). Viviani & pian piano
nelle condizioni di programmare, anche in base alle proprie necessi-
ta, il periodo della sua presenza nei teatri delle varie citta d'Tralia,
concedendosi il «lusso» (che poi diverra abitudine) di far coincidere
le recite in un teatro napoletano col periodo natalizio in modo da po-
ter trascorrere le feste con la famiglia (circostanza che si verifica gia
nel 1912, anno in cui sposa Maria Di Majo, nipote di Gaetano Ge-
sualdi, uno dei finanziatori del Teatro Nuovo di Napoli).

Oltre alle varie determinazioni del ruolo? (alla cui classificazio-
ne erano strettamente connesse graduatorie e privilegi di ordine arti-
stico ed economico quali, ad esempio, diritto a maggiore o minore
pubblicita negli annunci, scelta dei camerini, classe di treno o di pi-
roscafo nei viaggi, ecc.) che passano da «comico tipico napoletanox» a
«celebre macchiettistay al semplice, ma significativo, «Viviani» {or-
mai diventato un genere), di questa celebritd parlano i sempre pi
lauti compensi accordati all’artista {dallo shilancio iniziale fra la sua
paga e quella della sorella, 85 lire serali nette contro le 30 che accor-
davano a Luisella, arriviamo alle 250 lire serali nette dell' Umberto di
Roma del 1914), e soprattutto le sempre piti frequenti clausole di
privilegio® attraverso le quali a Viviani venivano concesse serate
d’onore e réclame speciali su manifesti e giornali cui in breve tempo
st aggiunsero il diritto alla «prima vedetta*® tanto sul cartello stradale

% Cr. il penultimo paragrafo di questo scritto: Intermezzo. Contratti: strumen-
¢ per lo studio delle Compagnie di Raffaele Vivians,

¥ Cfr. il penultimo paragrafo di questo scritto: Futermezzo, Contratti: strumen-
t1 per o sindio delle Compagnie di Raffacle Viviani.

** Per préma vedeita o gran vedetta si intendeva una posizione eminente rispet-
to agli altri nomi del programma. Nel gergo dell'avanspettacolo vedetta, o vedette,
era I'attore o P'attrice di Varietd che, nel suo specifico (canto, numero comico, dan-
za, ecc.) occupava un posto predominante per fama e per forza di richiamo tispetto
agli altri membri della compagnia (o del programma). Prerogativa della vedette,
come della steffa, era d'avere, appunto, il nome scritto con caratteri pilt marcati nei
manifesti e nelle insegne fuminose.
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che sul programmay, l'esonero dal fare «'ultimo numero”* del pro-
gramma», 'indennizzo dei viaggi e 'esclusivita del repertorio.-
Ormai & un artista celebre, al punto da contendere a Petrolini il suc-
cesso alla Sala Umberto di Roma, nella stagione del 1914, in una straor-
dinaria rassegna di tutto il Varieta italiano cui insieme a Viviani e Pe-
trolini parteciparono le maggiori vedettes dell’epoca: Primo Cuttica®, il
grande comico specialista in macchiette militari, Luciano Molinari*!

# 1l programma dello spettacolo di varieta variava da paese s paese e da epoca
ad epoca, come pure la collocazione del numero principale, quello della vedesze, che
in alcuni paesi era posto al centro del programma (nasero df ceniro) o in chiusura.

* 1l grande comico Primo Cuttica, campione dei «comici militari», nato a
Quargnento (Alessandria) nel 1876, fu attore di varietd e cinema. Agente di cambio
con il pallino del teatro, fece di necessita virth quando, col crollo della horsa, co-
stretto ad abbandoenare la professione, si dedicd completamente al Varietd debut-
tando al Teatro Verdi di Genova nel 1908. Raggiunta la popolaritd, passd all'Eden
di Milano e poi a Roma dove prese parte allo spettacolo inaugurale del Salone Mar-
gherita, Nel 1909 fu all'Apollo di Firenze e di li in tutti i maggiori teatri di varieta
italiani. Specialista in macchiette militarf, genere importato dalla Francia in cui ec-
cellevano Félix Mayol e Dranem, Cuttica lancid in Ttalia il genere (a imitazione di
quello francese creato da Polin), stregd pubblico e impresari sempre a caccia di no-
vitd portando sulla scena il tipo del coppellone impacciato, sornione, dai pomelli ar-
rossati di campagnolo e dalle folte sopracciglia ad arco sughi occhi sgranati dalla me-
raviglia, «Insaccato nel cappotto a falde della fanteria, il chepi calcato a mezz'orec-
chio, con zaino affardellato, uose, baionetta e fucile, veniva alla ribalta segnando il
passo ~ ricorda Rodolfo De Angelis [id., Viviani, Molinari, Gill e la seconda leva dei
comict, in Café-chautant. Personaggi e interpreii, cit., p. 871 — a raccontare le sue di-
savventure di caserma e di fuori, attraverso le strofette delle marce militaresche can-
tate con una vocetta intonatissima, e ln sapida prosa in tutti i dialetti, con la quale le
alternava, imitando Ferravilla. [...] Alto, quadrato, aveva il fisico del bel soldatone
ingenuo alla mercé di wutte le logicita e le piccole contrarieti della caserma. 1 suot
occhioni sentimentali, sempre mezzi chiusi, accrescevano la comicitd del suo volto
brunito di brav'uomo di campagna. E bravuomo era, infatti. Le sue goffagpini, le
interfezioni: ‘Porca 'oca che risate!’, i suoi tipi: Bidont, Gamella, Vermicelli, Papata,
Fenacetini divennero presto popolacissimi». Nel cinema Cuttica lavord per la Cines
dal 1912 al "14 sia come Cuttica che come Bidoni. Nel 1918 interpreté per la Lux
Artis di Roma due lungometraggi con la regia di R. Cassano: Bidons e la muschera
dai denti neri e Bidoni e la maschera dai denti bianchi. L’ aggravarsi di una tubercolo-
si, contrattn durante la prima guersa mondiale, Uobbligd nel 1919 a ritirarsi dalle
scene. Mori a S. Ilario Ligure nel 1921,

# Luciano Molinati, imitatore, canzonettista e atrore cinematografico, nacque
a Garlasco (Pavia} nel 1880. 11 ‘comico in frak’, come verra soprannominato nel cor-
so della carriera, da maestro elementare era passato al teatro di prosa (generico pri-
mario nella compagnia Novelli), e quindi 5] Varieta nel quale, sfruttando la sua na-
turale abilitd imitativa e I"abitudine di rifare t grandi mattatori del tempo, cred, pri-
mo in Italia, il numero dell’imitatore. Raggiunse perd [a celebritd come dicitore di
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canzonette italiane da lui composte o tradotte dal francese. 1l suo successo, si legge
nella voce a lui dedicata nell'Enciclopedia dello spettacolp, - come quello del grande
chansonnier francese Félix Mayol — si basava sulla sua linea, sulla sua elepanza (fu il
primo nel Varietd ad nsare il fral [viola, poi nero] passando quindi al tight accom-
pagnato da cilindro, guanti erema e canna d'India), unita a una «suadente dizione».
«Con quel faccione da Ermete Novelli giovane e meglio disegnato — scriveva Rodol-
fo De Angelis [op. cit., pp. 87-88] - chiuso nell'irreprensibile frak, levigato e affetra-
to, altezzoso e corrusco, chioma all’henné e guanti penduli, in quell’ambiente dove
non dico la culrura ma la grammatica era alquanto in disuso, portd tono da inteller-
tuale e tratto da gran signore, Alla ribalta avanzava con passo studiato e come chi fa-
cesse gran condiscendenza. Con gesto da miliardarie lasciava cadere al suolo i guan-
ti in candore (preoccupandosi, poi, di raceattarli a sipario chiuso, per tipoth, spol-
verati, in carte veline), e con voce da atrore di prosa (cioé viziata dal birignao) an-
nunciava: “Imitazioni di attori e attrici di prosa nel loro repertorio. Comincerd con
Ermete Novelli in Papa Lebonnard” (suo cavallo di battaglia). Seguivano: Flavio
Andd in Romanticisino; Andrea Maggi in Cirano di Bergerac, Zacconi negli Spetirs;
Talli in Come le foglre; Ruggeri in Lo sparviero, Emma Gramatica in La via pitt lunga.
La caricatura delle intonazioni e dells mimiea di quesii atrori rivelava in Molinari un
non comune senso d’osservazione. Il suo numere fece gran chiasso, E Lucién, per la
sua eleganza, fu ritenuto senz'altro Uarbiter elegaitiarmin del teatro di Varietin. La
«signoriliti altezzosa» con la quale ostentava [a volontii di distacco da ogni volgarita
dell'ambiente fini col riuscire intollerabile al pubblico, che egli non esitava a provo-
care ritirandosi sdegnoso di fronte a manifestazioni di dissenso. Aveva sempre con
sé una carta geografica sulla quale, di volta in volta, usava cancellare i nomi delle cit-
ta in cui aveva ricevuto accoglienze fredde od ostili. Mort in estrema miseria all’o-
spedale civico di Torino nel 1940. Al cinema lo ricordiamo in Amleto e il suo clown,
1919, di Carmine Gallone; T cingue Cadni, 1919, La storia della daiea dal ventaglio
bianca, 1919, I due sogui ad occhi aperti, 1920, ratti di Lucio D'Ambra; Pantera df
neve, 1919, La scala di seta, 1920, Una dosma d'altri tempi, 1920, L'angoscia di Dolly,
1920, di Armando Frateili; e L'amante incatenata, 1921, di Mario Corsi.

# _Guido Riccioli {Firenze 1883-Roma 1958) attore di operetta, rivists, varietd
e cinema, capocomico e autore italiano. Dopo diverse esperienze di Varieti come
cantante e comico (nel 1912 fu scritrurato da Nicola Maldacea, nel '13 si uni con
Molinari fermande il famoso duo Riccioli-Molinari), nel 1917 forma insieme a Car-
men Mialet [a Compagnia df riviste, operette e commedie musicali; I'anno successivo
scrittura come soubrette Nanda Primavera che diventeri sua moglie ¢ primadonna
della compagniz. Ha cosi inizio il periode d'oro di Riccioli attore, capocomico e
spesso coautore delle numerose operette che portera sulle scene di tusta Iralia. T suoi
spettacoli si distinguevano da guelli delle altre compagnie del tempo per la cura nel-
la messinscena e nella recitazione, per la proprietd e la ricchezza dei costumi e per
un certo gusto delle coreografie. Gli anni venti del Novecento sono gli anni del mag-
gior successo per le compagnie di operette € la Riceloli-Primavern, nssieme a poche
altre {la Regini-Lombardo e la Fineschi-Donati), & considerata In prima in Iralia. Ne-
gli anni trenta la compagnia mette in scena una delle prime rivisee di Galdieri, Tutso
dipende da quelfo; nel 1939, al Teatro Valle di Roma Ma in campagna & un'alira.,.
rosa di Gorl in cui debuttd Alberto Sordi. Allo scoppio della guerra la compagnia si
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mando Gill®. Rassegna in cui Viviani dovette brillare parecchio se il
23 dicembre dello stesso anno Salvatore Cataldi, impresario del-
PUmberto, gli propone di rinnovare gli impegni in vita dal 1912 con
una scrittura in esclusiva per Roma «fino a tutto dicembre 1917» ac-

fermera e Riccioli e la moglie si trasferiranno a Firenze per gestire il Teatro Moder-
nissimo ove debutteranno moltissimi attori comici, Dopo tanti successi Riccioli & ri-
cardato principalmente per alcune sue fugaci appatizioni nel cinema (Per nomini so-
I, 1939; I filo d’erba [altro titolo Ha da veni... Don Calogero!], 1952; Bellezze a Cu-
pri, 1952; Melodie immiortali, 1953; Quelli che non muoiono [altro titolo L'ingiusta
condanna), 1955) tornando alle scene nel 1955 per una sola stagione netla compa-
gnia di Peppino De Filippo.

8 Armando Gill, nome d'arte di Michele Testa, beniamino della piccola bor-
ghesia napoletana, «l'unico chansomumniser — secondo Roberto Minervini — vissuto e ap-
plaudito sulle rive del Sebetos nasce a Napoli nel 1879, Abbandona presto gli studi
di giurisprudenza, cui era stato avviato, per intraprendere la carriera di cantante e
di autore. Musicista autodidatta, componeva le sue canzoni, principalmente co-
miche e sentimentali, completamente ad orecchio. Iniziata la carriera nelle ‘periodi-
che’ [cfr. nota 20] come comico di societd, Gill divenne popelarissimo, a Napol,
per le ‘improvvisate’, strofette di ottonari su musica da couplez. Le sue composizio-
ni, che egli si compiaceva di snnunciare alla ribalta come prodotto di una facolta
una e trina: «parole di Gill, musica di Armando, cantata da sé», contribuirono note-
volmente alla popolarita del suo nome e del suo repertorio canzonettistico che spa-
ziava dal genere comico al sentimentale. Molte delle sue canzoni entrarono nel re-
pertorio di altri cantanti ('O zampugnaro 'nnammurato, 1912; 'O guatt'e nwaggio,
Canti d'estate, 1913; Come le rose, 1914; Stornello dell' aviatore, 1916; Cosi & l'amore,
1917: Chi vuole con le donne..., 1918; e il famosissimo Come pioveva, 1919). Molte
delle sue canzoni pii celebri furono poi da lui stesso scenepgiate e inserite nelle rivi-
ste che, formata una compagnia propria, metteva in scena. Giunto al culmine del
successo Gill presentd la rivista 4 e 4 = 8 di Gennaro Di Napoli ¢ Rodolfo De An-
gelis al Miramar di Napoli, al Salone Margherita di Roma e al Petruzzelli di Bari.
Nel 1935 fu seritturato con aktre vedettes dell’ormai decaduto Café-chantant, Malda-
cen e Yvonne de Fleuriel (ex stella del varietd, ex generica con Scarpetta e attrice ci-
nematografica), per una tournée in Iralia settentrionale; negli anni seguenti si esibi
ancora a Napoli e provincia in spettacoli di fine settimana, poi, con lo scoppio della
seconda guerra mondiale, gli impresari si dimenticarono di lui. Morl a Napoli nel
1945. Con le sue canzoni e con il portamento fine che aveva in scena, Gill rappre-
sentava il buon gusto e la finezza ostentati dalle classi in ascesa diventando il cantan-
te e la pedette nazionale degli anni trenta. Cost lo ritrae Rodolfo De Angelis [id., Vi-
viani, Molinari, Gill e la seconda leva def comict, op. cit., pp. 84-851: «Una faccia ogi-
vale che nel sorriso assumeva le forme della maschera di Pulcinella. Monocelato
come di prammatica, e affetto da leggero strahismo, con una voce pecorile e dizione
ilare, un po’ gne-gne, aveva insignorilito la comicitd del servo sciocco. Sempre in
frak e lisciandosi il folto ciuffo di capelli neri che alto e curato ghi ornava la fronte,
diceva, traverso un sorriso fisso, le sue squisite canzoni sentimentali e buffe, alter-
nandole e intercalandole di giochi di parole e di rime facili, gustose e non prive di
finezze».

'
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cordando all’artista, oltre la favolosa'paga di lire 250 serali*, conces-
sioni di gran privilegio: «mi competerd la prima e unica vedette su
tutti i manifesti murali e a mano, nonché sui giornali e ne la pubblici-
ta di qualsiasi genere; non chiuderd lo spettacolo se non lo ritertd
opportuno preavvisandovi perché dopo di me lavori un altro nume-
ro qualsiasi e dovrd essere wirico comico italiano e straniero del pro-
gramma durante il periodo delle mie rappresentazioni». 1l contratto
svela il volto di un artista ben consapevole della fama raggiunta, at-
tento al ruolo faticosamente conquistato e alla tutela della propria
immagine «...Riconosco in voi [Cataldi] il diritto di farmi lavorare
invece che alla Sala Umberto in altri stabilimenti della citta, gestiti e
diretti da voi [...] & inteso che gualungue sia lo stabilimento esso non
avrd importanza minore della Sala Umberto né sard tale da poter wme-
nomare il mio prestigio artistico lavorandovi. Resta ancora stabilito
che voi inibirete a qualsiasi altro artista I'esecuzione nel vostro locale
del repertorio di mia esclusiva proprieti e che io mi impegno a co-
municarvi, assumendo la responsabilitd circa la legale proprieta del
repertorio che vi autorizzerd di inibire. Resta infine stabilito che per
ogni periodo voi mi concederete una serata d’onore per la quale mi
farete un regalo a vostra discrezione» .

Quasi tutee le scritture di Raffaele Viviani, come questa in esame,
passano per 'Ufficio Teatrale Razzi di Napoli che continueri a sval-
gere la sua azione mediatrice anche con la compagnia di Viviani e
che aveva iniziato a lavorare con Viviani nel 1912 (come risulta da al-

* Paga favolosa se rapportata a quelle degli attori di prosa fino al decennio
siccessive. Piace, in particolare, ricordare che Marta Abba, nel 1923, chiese — senza
ottenerla — la stessa paga a Pirandello; «A Lipsia, inverno 1925, una mattina presto
Salvini bussd alla stanza d'albergo di Pirandello per una questione urgente. Lo trove
vestito, alla scrivinia. Notd il fetto intatto. Chiese a Pirandello come mai, cosa avesse
fatto e Pirandelle, prendendo un mazzo di fogli scritti che aveva davant a sé e rove-
sciandoglieli addosso, disse: “Eeco cosa ho farto!” ed era il primo atto di Dione ¢ o
Tuda. [...] In compagnia c’era Maria Letizia Celli, attrice classica, in versi, e C’era la
Morino, attrice giovane, mancava una primattrice moderna. La Abba aveva ottenuto
i primi successi con Virgilio Talli, tra cui I/ gabbiano, Salvini fu spedito & Milano per
scrittucarla, la Abba chiese 250 lire al giorno, Salvini telefond a Pirandello chieden-
dogli il da farsi di fronte a una richiesta cosi alta. Pirandello rispose: “Le mandi al
diavolo!”»: Valentina Venturini, Sir Guido Salvini, Collagut con Alessandro d'Amiico,
in Primafila, n. 88, otrobre 2002, p, 47.

- ¥ Lettera di impegno sottoscritta da Viviani in data 23 dicembre 1914 e indi-
rizzata a Salvatore Cataldi, impresario della Sala Umberto di Roma, conservata pres-
so Parchivio degli eredi Viviani. I corsivo & mio.
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cuni ingaggi che I'ufficio Razzi procurd al nostro artista sia allo Jovi-
nelli di Roma che alla Sala Apollo di Lecce).

Dalla frequentazione dei vari Cafés-chaniant 1ta11am Vlwam ave-
va dunque appreso I'arte specialissima del «Variété*» quella da cui
avrebbe ricavato i principi su cui fondare la sua compagnia, ma an-
che la sua drammaturgia e la sua presenza scenica. Dalla composizio-
ne dell’'organico a quella dell’'orchestra, dalla elaborazione della sca-
letta degli artist in programma alla successione in cui i numeri si sa-
rebbero dovuti avvicendare, dalla drammaturgia dell’attrazione alla
simultaneitd di un teatro totale 7 fatto di prosa, musica, canto, danza
e poesia. Su quelle regole avrebbe cucito la sua personalissima arte di
«domatore di belve», come amava definire il pubblico del Varieta.
Un’arte immediata e sintetica; il «pugno nell'occhio bene assestato
prima di dare al pubblico tempo di riflettere».

Anche questo & stato per Viviani il Varieta, fucina, scuola, Huto,
principio. Senza mai dimenticare che la sua arte era germogliata 13; I3
si era plasmata, 12 aveva imparato le «infinte magagne del palcosceni-
cow, 1d aveva imparato a conoscere il pubblico e a capirlo «leggendo
nell’aria» e «fiutando nell’atmosfera*

Quel lungo 1916. Nascita della Tournée Viviani

Bayadera. La prima traccia che la Tournée Viviani ha impresso
nella storia del teatro rimanda all’Oriente e alle sue danzatrici (dette
appunto alla francese bayadéres dal portoghese bailadeira, «balleri-
na») e al titolo di un balletto ottocentesco, La bayadera, poi entrato
nell'uso comune ™

* Francesismo entrato nell'uso corrente, soprattutto nella prima meta del No-

vecento, per Varetd, espressione ellittica che deriva dal francese thédire des varié-
és5.

7 Per il concetto di teatro totale ci si & ispirati al reatro dell’Opera di Pechino
il cui protagonista & «un atrore-che-non-ha-diimenticato-niente, che sa cantare, danza-
re, recitare e fare acrobazie come se fosse la cosa pit semplice e naturale del mon-
dos: cosi, con riferimento all'actore cinese, Nicola Savarese, I racconto del teatro ci-
nere, Roma, La Nuova Iralia Scientifica, 1997, p. 104; e Claude Roy, L'Opéra de Pé-
kin, Editions Cercle d'Art, Paris, 1933, p, 33,

# Raffaele Viviani, lo, i/ Variété e Iz belva, in Dalla vita alla scene, cit., pp.
45.48.

¥ Sulle danze delle fayadere si veda, per turzi, Nicola Savarese, Danze delle
whayadere», in id., Teatro e spettacolo fra Oriente e Occidente, Bari, Laterza, 1993,
pp. 209-215,

T S
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_ E infatti la Bayadera, «dénzatrice originale», la prima artista
scritturata dal capocomico Viviani®, Il contratto del 3 febbraio del
1916 firmato dall’artista col nome d’arte, come usava nel Variet3,
racconta molto di pitt dell'impegno sottoscritto «per 30 giorni di la-
voro in due mesi, dal 12 marzo al 19 aprile 1916, a lire 30 serali net-
tew, a partire dal nome della danzatrice, che rimanda alla tendenza
del Varieta italiano alla francesizzazione che iniziava dai nomi d'arte
degli artisti e finiva con la redazione direttamente in francese dei
contratti di scrittura”, Se ci si sofferma sugli articoli addizionali che
sanciscono I'ammontare della penale prevista in caso d'inadempien-
za ai patty, la data del debutto e, in osservanza del principio della vie-
tata concorrenza’® le piazze in cui 'artista si obbligava a non lavora-
re dalla data della firma dell’atto, ci si accorge che gid nel febbraio
del "16 Viviani aveva una sua compagnia per la quale aveva stipulato
diversi ingaggi, organizzando una tournée «con inizio it 12 marzo a
Genova e termine il 19 aprile a Firenze» e tappe a La Spezia, Bolo-
gna, Padova, Brescia, Cremona, Piacenza, Parma ¢ Modena™. Le
piazze e 1 teatri in cui la compagnia avrebbe recitato sono quelli in
cui Viviani era gia conosciuto. La strategia messa in atto da Viviani
correva su un doppio binario: portare il suo ensemble nei teatri in
cui era gia celebre e alternare alla presenza della compagnia quella,
singola, del «comico Viviani nel suo repertorion, tornando ad essere
Iattrazione principale, il numero pilt importante del programma di
Varieta, ma sempre parte per sé di uno spettacolo creato dall'impre-
sa del teatro,

La struttura di questo primo contratto, che rimarra la stessa per
tutte le scritture della Tournée Viviani fino al 1917, & molto semplice
trattandosi di un modulo redatto su carta inteseata dell’'Ufficio Tea-
trale Guido Argeri-Milano/Napoli™ con clausole prestampate da

™ Sempre attenendoci a quanto risulta dai documenti in nostro possesso che,
pur coprendo quasi futto I'arco della earriera artistica di Viviani, rappresentano solo
parte di un patrimonio andato perduto.

3t Confronta il paragrafo Raffaele Viviani. Primi contrarti e la nota 11.

2 Clr. 1l penultimo paragrafo di questo scritto: Intermezzo. Contrattiz strumien-
# per lo sindio delle Compaguie di Raffuele Viviani.

* Come appare evidente dai contratti degli anni immediatamente successivi, le
scritture dei diversi artisti in compagnia erano legate e finalizzate agli ingaggi assunti
dall’ensemble.

* Rappresentante in Tralia meridionale defl’ufficio Argert di via S, Pietro al-
I'Orto 25 — Milano, era 'ufficio teatrale Mario Nobile di via Sedile di Porto 9, Na-
poli.
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completare a penna ad opera dei contraenti. Il documento si divide
in tre parti: nella parte iniziale sono riportati i dati identificativi dei
contraenti e alcuni requisiti essenziali (stabilimento, direzione, nome
dell’artista, paga, debutto, anticipo), nella parte centrale la dizione
«contratto» con la formula di rito e gli altri requisit essenziali (deter-
minazione del ruolo, durata dell'impegno, percentuale da versare al-
Pufficio teatrale); e nella parte finale uno spazio in bianco preceduto
dalla dizione «articoli addizionali», 1a cui redazione era lasciata alla
discrezione dei contraenti per la determinazione delle cosiddette
clausole di privilegio™.

Dalla scrittura della la Bayadera & possibile ricavare, oltre al
nome della formazione, Tournée Viviani, i dati identificativi dell’en-
semble quali la direzione, assunta da Viviani, e I'ufficio teatrale che,
come d’uso’®, scritturava e teneva i rapporti con gli artisti scritturati.
Titolare dell'agenzia teatrale era un personaggio conosciuto nel
mondo del Varietd, Guido Argeri, giornalista dell' Eldorado™, che
per la compagnia svolgerd prima la funzione di mediatore, poi anche
quella di amministratore fino al 1920,

La specificazione del ruolo dell’artista, «danzatrice originale» (e
quelle degli artisti successivamente scritturati: canzonettista, stella
italo napoletana, barristi serio-comici, ecc.) e soprattutto quel termine
Tournée nel nome della formazione rimandano al mondo del Varie-
td: towrnée infarti, oltre ad essere comunemente usato per indicare
una serie di rappresentazioni tenute da una compagnia in diversi

% Cfr. il penultimo paragrafo di questo scritto: Intermezzo. Contratii: strumen-
i per lo studio delle Compagriie di Raffaele Viviani,

¥ Cfr. il penultimo paragrafo di questo scritto: Internezzo. Contraiti: striinen-
# per lo stndio delle Compagnie df Raffaele Viviaud,

7 Gli agenti teatrali, categoria in forente atiivitd almeno fino all'istieuzione
dell'UHicio di Collocamenso — o meglio dell'UNAT (consorzio Unione Nazionale
dell'Arte Teatrale) che nel 1936 per prosa, arte varia e avanspettacolo e nel 1937 per
operetia e rivista impose 'obbligo della stipulazione dei contratd teatrali per il suo
tramite —, usavano eseecitare la professione di agente insieme a quella di giornalista.
Tutti i proprietari dei fogli canzonettistici erano agenti teatrali. Di conseguenza i fo-
pli canzonettistici, essendo cosi diretto il rapporto con gli agentt tentrali, vantavano
un grandissimo numero di abbonamenti fra i teatri (soprattutto se gli agenti, spesso
proprietari del giornale, avevano in esclusiva la concessione di fornire numerd al rea-
tzo), e fra le stelle, per le quali era d’ohbliga farsi riprodurre in effigie sulla prima
pagina di quei periodici. L'E/dorado, «rivista del teatro di varietd italianow, venne
fondata nel 1902 e fu pubblicata fino al 1917,

A Come risulta dalla lettera di dimissioni di Argeri, datata 23 febbraio 1920,
conservata fra i contratti in nostro possesso.
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luoghi entro un determinato periodo di tempo, nel gergo teatrale ve-
niva impiegato per desigrare compagnie minori (di music-hall, caffé-
concerto, arte varia e operetta) costituite per brevi debutti. Tali com-
pagnie minori derivavano direttamente dalle compaguie di tournée
del teatro d’Opera fra Otto e Novecento, complessi nati come sem-
plice contorno alla tournée di stelle di prima grandezza. Come nel
varietd il complesso aveva vita brevissima (qualche mese, a volte po-
che settimane) e tra i suoi componenti, accanto ad un organico fisso
ma raramente sufficiente a coprire tutti i ruoli necessari, spesso com-
parivano elementi delle compagnie di stagione operanti nella citta
dove via via passava la tournée. Allo stesso modo, ma probabilmente
con fini diversi, Viviani usava scritturare, di cittd in cittd, gli artisti
pilt acclamati e celebri del posto.

Dal punto di vista dei documenti, dal 1916 possiamo dividere gli
atti secondo due tipologie: «contratti di lavoro teatrale» ossia quelli
che «intercedono tra 'impresario di pubblico spettacolo (o esercente
o proprietario di compagnia) e il prestatore d'opera che partecipa al-
I"effettuazione dello spettacolo stesso» (che nel nostro caso si divido-
no nelle scritture dei vari artisti nella Tournée Viviani e quelle di Vi-
viani, artista singolo, presso i vari teatri) e «contratti di recita» attra-
verso 1 quali I'esercente di un locale autorizzato a pubblico spettaco-
lo si accorda col proprietario di una compagnia per lo svolgimento di
una o pit recite nel suo locale. Dall’esame incrociato delle due tipo-
logie & possibile ricostruire I'attivita della formazione messa in piedi
da Viviani: se dalla scrittura de La Bayadera risaliamo anche alla
tournée primaverile effettuata dalla compagnia nel 16, dai successivi
contraiti di recita ricaviamo gli impegni autunnali. Dal 28 settembre
al 1° ottobre la compagnia avrebbe recitato al Politeama Duca di Ge-
nova a La Spezia (con la spettanza del 60% degli incassi serali), dal 2
all’8 ottobre al Concerto Eden di Genova (65% degli incassi) per
passare, dal 10 al 12, al Politeama Garibaldi di Savona (70% degli
introiti serali e di abbonamento). Esaminando poi i requisiti accesso-
ri di questi contratti si arriva anche a quello che la Tournée Viviani
rappresentava, Si trattava di uno spetiacolo di varieta in sé compiuto
composto da una sequenza determinata e ben strutturata di nume-
ri”. La sequenza, studiata e preparata con cura dal capocomico in
modo che avesse caratiere organico e unitario, era recitata «oltre che
dall’Artista Viviani e da una vedetta (donna)», dalle varie attrazioni

5 Contratte del 27 luglio 1916 con il Politeama Garibaldi di Savona.
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scritturate, A leggere poi le scritture con maggiore attenzione ci si
accorge che la compagnia doveva essere una formazione gia afferma-
ta visto 'ammontare delle paghe e visto che in molti degli atti in que-
stione fra‘gl? articoli annullati c’¢ quello relativo alla «protestax, anti-
chlss&no istituto di diritto teatrale che consisteva nella facolta r’imes—
saall impresario (e/o all'impresa) di risolvere, per sua unilaterale di-
chiarazione di volonta, il contratto di locazione d’opera con Partista
{o con lﬁa ditta) *. Secondo una clausola di rito presente in tutti i con-
tratti di scrittura, nel caso di «disapprovazione» o «riprovazione» o
<<¥nalcontentg» del pubblico I'Tmpresa (o la Direzione) aveva facolta
dll annullare il contratto nei primi quattro giorni obbligandosi di cor-
rlsponderfa all’artista solamente la paga dei giorni in cui aveva lavora-
to senza riconoscergli alcuna indennita. L’annullamento di una clau-
sola cosi importante doveva essere ammesso solo per gli artisti o le
formazioni gid «collaudate» e amate dal pubblico.

o Par;ﬁ\e}ndo da uno dei principi fondamentali del diritto teatrale fra
Eo ¢ Novecento secondo il quale attore, scegliendo di comparire
sulle scene si sottoponeva volontariamente al giudizio pubblico, pud

b() Yot
e lTi_;'lstltuto c!ella.protesta prex:edgva, fina u_gli.anni trenta del Novecento, i di-
o dell'impresario di protestare Partista che si dimostrava incapace anche dopo
?Frltturato o alle prove o prima della terza recita. La consuetudine teatrale aveva P{)i
issato a tre il numero delle recite per provare I'artista e dichiararlo inabile afﬁncié
non lo si giudicasse «sotto 'impero delle emozioni cui & soggetto le prime‘volte chi
st espone al 'pu]:oblicm:, e per tentare con sicurezza maggiore una prova definitiva:
«percio Vartista che avrd agito per tre sere consecutive nello stesso spettacolo no‘n‘
potrebbe essere pit protestato. Per i suddetti motivi & consigliabile all'impresa di
nen Yalerst de! diritto di protestare I'artista subita dopo la sua prima compparsa in-
;lill‘lz'l al pubblico, quantunque ne abbia facolta» (sentenza della Corte di Torine del
23 giugno 1862). Nel primo Contratto collertivo per artisti drammatici (1933) L:
protesta viene disciplinata dall’art. 3 secondo il quale la ditta Cﬂp()(:(;micale 'c]"1
c.hmrazmne di protesta firmata dal direttore artistico, avrebbe potuto rotest:;rﬂi’ )
tista «nuovo assunto» che risultasse inadatto, o comunque iE‘ISLIfﬁCiEILI)tE' tale ; ?r-
sta sarf:bb{': dovuta pervenire all'artista «non prima della terza e non dOl;lD 'dlfll] ngte'“
giornata di prestazione». Visto perd che tra fe prestazioni si :mnoveruvqno"lr;che lll
prove (urgolmenta F'art. 10) la pratesta avrebbe poruto aver luogo ancI;e dL;r:mt Ee
prove. Nelf' :t'ttuale contratto collettivo nazionale di lavoro in vigare dal 1998 «e :
attori, tecnici, !Jallerinj, prafessori di orchestra e coristi scritturati dai reatri smbilijieer
dalle compagnie professionali teatrali di prosa, commedis, rivista ed operettas, ['isti-
tuto .della protesta & stato abolito essendo previsto semplicemente che: «ai E‘Ii’l; dell
m:ghore Feahzzazmm_z degli spettacoli i responsabili artistici delle cor.npagnie e rﬁ
scriteurati sono tenuti a prestare, prima della siipulazione della scrierura, tutta la n}:;:-
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essere interessante soffermarsi su uno dei pit antichi e radicati costu-
mi all'origine della «protesta» che consisteva nell'affidare al giudizio
degli spettatori la fortuna (o sfortuna) di un attore o di un’opera tea-
crale. Sull’altra faccia della medaglia gli obblighi degli attori verso gli
spettatori® che nelle scritture si traducevano nella clausola, prestam-
pata e onnipresente, «parole od atti irriverent dell’artista verso il
pubblico o verso la Direzione risolvono il contratto».

Secondo l'autore de Il codice del teatro pubblicato dall'editore
Hoepli nel 1901 «le manifestazioni del pubblico sono una guida del-
la quale un'impresa non pud disinteressarsi, sia per la composizione
del repertorio, sia per la composizione della compagnia artistica» .

8 «Quanto al pubblico, attore deve rispettare le di lui manifestazioni sia di ap-
plauso che di riprovazione, una volta che, volontariamente dedicandosi all'arte scenica, se
lo & scelto qual giudice. Se mancasse a tale rispetto, se interrompesse la sua parte per
apostrofare gli spettatori, "autorita potrebbe vietargli di presentarsi pit sulla scena, e,
persistendo, allontanarvelo anche con la forza. “L attore che reagisce con atti di disprez-
20, con offese al pubblico fa casa Hlecita” (Savonarola Galateo dei reatri, Milano, 1836, t.
T, pag. 11}, Tl pubblico ha diritto di manifestare la propria approvazione o disapprova-
zione tanto nel teatro, battendo le mani o fischiando, ladande o criticando sui giornali il
modo di cantare, di recitare, di porgere dell’attore. Certo perd il pubblico, dal canto
s, non deve esagerare, ma la sua critica deve star sempre nei limiti del retto e dell'one-
sto e non passare allingjuria, alls diffamazione»: Quintilio Mirti della Valle, Voce «Tea-
trom, in Digesto Ttaliano, XXIII, Torino, Utet, 1912-1916. ‘

Dal canto suo I'atiore, qualora «mancasse di rispetto verso il pubblico e interrom-
pesse la sun paste per apostrofare col suoi spettacori, Uautoritd potrebbe interdirgli la
comparsa sulle scene, nel moda stesso che se si permettesse degli atti inconvenienti, in
ordiine al Regolamento del 6 gennaio 1851 (art. 10), restando proibito dai dovuti riguard
di indirizzarsi al pubblico con delle allocuzioni e discorsi»: Ermanno Salucci, Ginri-
spridenza def teatri, Firenze, Tipogsafia Barbéra, Bianchi e C. 1838, cap. 1V, Def doveri
degli attori verso Pautoritd ¢ il pubblico, p. 27, E ancora, per quanto attiene ali’attore,
«gli obblighi degli acrori verso ghi spettarori s POSSONO FiasSUMETE nella diligenza e nelio
studio che essi debbono impiegare nel rappresentare la parte loro affidata, anche quando
essa sia odiosa, o non sia tale da mettere in rlievo ka loro capacita artistica. Non' debbono
offendersi delle manifestazioni ostili del pubblico: I'attore, comparendo sulla scena, st

sotropone volontariamente al giudizio degli spettatori, e quando pure credesse di non
meritare 1 fischi o le censure, non potrebbe farsi lecita offesa alcuna o ritorsione verso
coloro che egli stessa costitui per suoi giudici» cost Nicola Tabanelli, Le sovtture teatrali,
Padova, Cedam, 1938, parte nona, Rapport tra gli antort ed il pubblico, Doveri degli attor
verso gli spettatord, pp. 321-323.

& Nicola Tabanelli, I/ codice del teatra. Vade-mecunt legale per artisti liviei ¢
dranmmatici, impresari, capocomic, direttori d'orchestra, divettori teatrali, agenti tea-
trali, per gli avvocati e per il pubblico, Milano, Hoepli, 1901. I brano citato & ripreso
dall’edizione ampliata e corsesta dello scritta del 1901: Le scritinre featrali, cit., p.
323,
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Ora, con quali segni il pubblico avrebbe potuto manifestare il suo
gitdizio, se non mettendo in pratica il suo diritto di applaudire e di
fischiare? Un solo gesto, universalmente condiviso, come il pollice
verso dell’antica Roma, che assumeva un valore decisivo. I fischi e gli
applausi non erano comunque gli unici mezzi con i quali il pubblico
poteva manifestare il proprio biasimo o la propria approvazione,
benché fossero certamente i pitt comuni. Cosi fino al primo trenten-
nio del Novecento ad Orléans il giudizio del pubblico era dato per
alzata e per seduta; a Nantes si procedeva ad una votazione di scruri-
nio; nel Teatro Reale di Anversa gli artisti drammatici godevano del-
la prerogativa di tre debutti durante i quali le approvazioni o le di-
sapprovazioni erano vietate: solo dopo si votava per 'ammissione
dell’artista. A Parigi, infine, si teneva conto del giudizio della stam-
pa; solo alla Comédie Francaise e all'Opéra il giudizio era affidato al-
Pamministrazione e ai direttori del teatro, Qltre che all'origine della
protesta queste considerazioni ci rimandano alla ricorrente presenza
della clausola in moltissimi dei contratti in esame. Viste le precedenti
considerazioni riguardo la corrispondenza direttamente proporzio-
nale fra la presenza (mai accessoria) della clausola e la fama di un ar-
tista [maggiore era la fama, pit alto il numero delle cancellature nelle
clausole attinenti alla protesta (riprovazione del pubblico, incapacita
fisica o morale o professionale dell’atrore, inadeguatezza al ruolo o al
repertorio ecc.)], possiamo annotare che mentre nella maggioranza
dei contratti di scrittura di Viviani attore e in quella dei contratti di
recita fra i teatri e la compagnia il caso della protesta era sempre con-
templato (anche se il pitt delle volte annullato a penna) nei contratti
di scrittura dei singoli artisti nella Tournée Viviani (e non in quelli
successivi della Compagnia Viviani) la clausola non esisteva.

Le capacita acquisite nella pratica di impresario di se stesso e in-
sieme del duo che formava con la sorella, Raffaele Viviani le aveva
trasfuse nell’attivitd di capocomico. Recitando nei teatri di varieta di
tutta Italia, numero principale ma sempre inserito nell'insieme degli
altri dello spettacolo, aveva compreso che la sua arte avrebbe potuto
crescere anche attraverso la creazione di un’impresa in grado di of-
frire ai teatri non pid uno o due numeri da inserire nel programma,
ma uno spettacolo completo eliminando agli impresari dei teatri an-
che il fastidio di scritturare i diversi artisti per formare lo spettacolo.
Tutto questo anche se la struttura del programma offerto nei teatri
di varieta escludeva il concetto di compagnia: ciascun artista, o duo,
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o complesso, girava da un paese all’altro inserendosi in questo o quel -
programma. Di solito si scritturava il numero o l'attrazione e non
I'intero spettacolo come nel caso della Tournée Viviani.

La possibilitd poi di lavorare a lungo con gli stessi compagni aiu-
tava molto la resa dell’insieme e Viviani se ne rese conto prestissimo:
con il tempo, insieme alla durata dei vari contratti della Tournée (le
scritture non sono piti per un solo periodo, ma per I'intera stagione e
poi per pitl anni) aumenta anche la coesione dell’insieme e con essa il
successo e gli impegni della compagnia. T teatri, che Viviani conti-
nuava a frequentare anche come artista solista, iniziano a volersi assi-
curare la presenza dell’ensemble con appuntamenti fissi e regolari.
La strategia adottata da Viviani-capocomico era legata a doppio filo
con quella messa in atto da Viviani-artista: negli stessi teatri la pre-
senza del suo gruppo veniva alternata a «corsi ininterrotti» di recite
in cui l'artista, «stellissimo» del Varietd, si produceva nel suo reper-
torio in un periodo in cui egli, per contratto, sarebbe stato «l’unico
comico italiano o straniero del programma durante il periodo delle
rappresentazioni» ©.

In questo disegno in cui, a seconda del punto di osservazione,
dal profilo di Viviani poteva affiorare o I'artista o il capocomico (e
sempre pill spesso, in sottofondo, anche I'autore visto che dal 1906
con Fifi Rino aveva iniziato a comporre da solo i testi dei numeri del
suo repertorio) si inseriscono perfettamente gli impegni assunti da
Viviani-attore: dalla Sala Umberto di Roma per «due corsi lavoro in
un anno di 20 giorni ciascuno» all astronomica cifra di lire duecento-
cinquanta serali, al Maffei di Torino e anche qui per «due corsi di la-
voro in un anno di quindici giorni ciascuno», all'Umberto di Napoli
dal 23 giugno al 12 luglio del '16 e poi dal 20 dicembre 1916 all'8
gennaio del *17 e all'Olympia di Parigi con una scrittura da capogiro
procuratagli dal famoso chansomnnier e diseur Félix Mayol (trecento
franchi al giorno e contratto per un mese).

8 Come risulta dalle condizioni particolari aggiunte al contratto firmato da Vi-
vizni in data 15 novembre 1916 con la Sala Umbesto di Roma che rinnovando gli
impegni in vita dal 23 dicembre 1914, avrebbe impegnato I'artista con un contratto
di esclusiva fino al giugno del 1921,
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1917: la compagnia con la «c» maiuscola e il vero teatro

In un’intervista inedita rilasciata a Giuliano Longone, la moglie
di Viviani, Maria Di Majo, raccontando del periodo del Varieta, di
quello alla Sala Umberto di Roma, e dell’incontro fra Viviani ¢ Mu-
sco, usa un’espressione significativa. Quando Longone chiede se ad
applaudire Viviani e Petrolini ci fosse anche Musco, Maria risponde:
«No, Musco faceva teatro, stava gia con Grasso, era Pepoca di Aria
del Continente. Il teatro era tutto un altro mondo, Musco 'ho cono-

sciuto dopo, all’epoca della compagnia, quando anche Rafele faceva
teatron .

& 11 corsivo & mio. Con I'espressione Varsetd si usava definire in Europa e in
America, dalla seconda meta dell'Ottocento, uno spettacolo composito di arte varia
in cui si succedevano brevi rappresentazioni di genere diverso (prevalentemente
musicale, comico o drammatico)} anche dette yumers, alternati con attrazions (esibi-
zioni di abilitd o agilita) senza alcun legame o filo condurtore. Sin dalle sue otigini il
Varietd & stato considerato un genere di teatro minore, popolare, tanto che agli inizi
non aveva una propria autonomia ma, come i suoi diretti antenati (] Music-ball in-
glese e il Café-chantant francese) era un di pilt da consumare insieme ai cibi o liquori
offerti dal locale. A voler rincarare la dose si aggiunga che i protagonisti di questo
genere teatrale non erano detti atord, ma, in generale, artist, il che oltre a sotroli-
nearne la lihertd e la versatilitd, veniva letto come una divefnntio nei confront de-
gli attori drammatici. Il genere acquistd autonomia con una struttura precisa e un
suo pubblico, nonché sue sedi tipiche, solo quando passd dal locale (il Music-ball
propriamente detto) dove si assisteva allo spettacolo consumando cibi o liguori in-
toeno a un tavolo apparecchiato, al teatro vero e pruprio, dove lo spettacolo non era
dato ad integrazione del pasto ma acquistava una digniti e un’autonomia complets e
indiscussa. In precedenza, infatti, proprio in quanto legato a locali muniti di licen-
zat per la vendita di alcolici oltre che di cibi, il pubblico era prevalentemente maschi-
le e spesso di moralitd discutibile. Solo con lingresso nei teatri la tendenza, pia
latente, verso un pubblico piit largo e sicuro si palesa appieno nel reclutamento del
cosiddetto pubblico familiare. Questa stessa evoluzione viene registrata dallo spet-
tacolo: anche se il Music-hall e il Café-chantant offrivano spettacoli di struttuea ugua-
le a quelli del Varieta, la sede stessa imponeva al progeamma un carattere preva-
lentemente musicale, legato 2 numeri di canto e danza a alla dizione di versi e mono-
loghi. Era inoltre inevitabile, in quelle sedi, lo slittamento nel triviale. Mentre il
Cufé-chantant era un genere spettacolare per benestanti, o almeno in grado di pagat-
si la consumazione ai tavoli dei ealfé eleganti, il Varieta era per tutte le tasche; il
prezzo del biglietto dipendeva dai luoghi dove aveva vita (o i grandi teatri delle citta
o le fumose e smilze sale di periferia o provincin) e, ovviamente, dalla posizione del-
le poltrone rispetto al palcoscenico. L'ingresso nei teatri significd anche il raggiungi-
mento di un'autentica varietd nel programma che acquistando un carattere vera-
mente popolare diveniva accettabile, sul piano morale ¢ del costume, per un pubbli-
co pitt fargo.

La durata dello spertacalo, che in genere comprendeva una decina di numeri,
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L «altro mondo», il «teatro maggiore», la Prosa, viene espugnato

¢ congquistato da Viviani con 'O vico, Si parte, ancora una volta, da

Napoki. _ .

11 1917 inizia e finisce, per Viviani, al Teatro Umberto I di Nal?o-
li. Fino all’8 gennaio e poi dal 1° al 15 febbraio, I’art.ista — «comico
napoletano nel suo repertorio» — & la principalfa attrazione dE'UD pro-
gramma di varieti fornito, come d’uso per la piazza di Napoh,‘.dall a-
genzia teatrale Razzi. Alla fine del dicembre dgﬂo Sesso anno 11 «CO-
mico napoletano» propone al Cavalier Del Piano®, impresario dﬁezl
Teatro, una piccola rivoluzione che, anche a detta delle cronache %,
trasformera ’'Umberto in un «Varietd d’arte» richiamando a teatro
«non solo il pubblico dei cosi detti sivenrs, ma anche il pubblico fa-
miliare»:

oscillava da un minimo di un’ora a un massimo di tre. Tipica era la figgru del pre-
sentatore o compére, erede del master of ceremm:[ex‘del J‘\r’.[li.[fl‘:-bd” c}}e mtroducev'u
ogni numero; in alternativa era largamente usato il sistema dei cartelli f:h(:, u!. termi-
ne del numero, annunciavano il successivo. In generale lo spettgcplo si considerava
tanto pifl riuscito quanto pifi varia ed equilibrata era la composizione ‘clel program-
ma e pifl alta la qualiti degli artisti. Il direttore del teatro aveva il compito di presen-
tare numeri il pitt possibile inusitati o sensazionali, prelevadi di solito dal mondc? del
circo e dello sport, o esotici (anche se spesso ['esotir.:itil non era del futto genuina),
Agli inizi del Novecento, nell'intento di stimolare .I’mteresse del pub‘bhco, sempre
pit numeroso ed esigente, al sensazionale e all’esotico vennero ac! aggiungersi il lI:lS-
so dell’allestimento scenico e dei costumi e la ricerca della perfezu_)ne fisica nelle in-
terpreri femminili, passate dalla calzamaglia ottacentesca al nudo‘m'tegm]e. Spl pia-
no professionale gli artisti del Varietd non godettero di alto prestigio se non in casi
eccezionali. In generale, infatti, il direttore del teatro raramente emge\ja.dm suoi arti-
sti una preparazione professionale eccellente: non a caso | pu.!c.osccmcl puﬂuin.va.no
di mestieranti, di ex attori di prosa e di ex cantand livici fallid. Altra caratteristica
del Variera il rapporto diretto con il pubblico che manifestava con la massima 'll}f)er-.
ti la propria disapprovazione [ischiando e commentan‘do ad alta voce le ESIblZ:IOHI
pitt scadenti, D'altronde era quests, per molti spettatori, la parte migliore del diver-
timenta, retaggio dell'eth d’aro del Mrsic-ball in cui, per.l.'as.f;enza stessa del palco-
scenico, tra pubblico e artisti si creava un’atmosfera quasi intima. Con I.aw?nt(.) del
cinema il Varietd inizid la sua discesa: dopo essere stato per decenni il prmclpale‘
spettacolo popolare in Europa e America, cedette i! passo :{l cmerx_mmgmfo e ad altri
generi teatrali {come, ad esempio, la rivista) basati su un intreccio o almene su un
filo conduttore.

8 Giovanni Del Piano era una singolare personaliti del mondo teatrale napo-
letane: detto «'o cunzigliere» per aver fatto parte deﬁ’ﬂmminisirazione comunale,
era un ingegnere che aveva lasciato la professione per assumere l'impresa del Teatro

i varietd Umberto 1.
. Varr‘1'Ethmfrcmtu., per tutti, C. de Flavis, Vivians all' Umberto, in Il Giorno, 29 gen-
naio 1918,
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A quell’epoca io riscuotevo grande successo al Teatro Eden con i _mie%
«numeri a solow», cioé recitando intere scene di ambiente popolare: dl cut
rappresentavo tutti i personaggi, uomini e donne a mezzo di repentini mu-
tamenti di mimica e di toni di voce. Il dialogo di queste scene era sempre
intercalato da strofe cantate ed io ero I'autore sia della prosa sia della musi-
ca. Propost allora all'impresario dell'Umberto di recitare nel suo teatro, non
pit da solo ma in compagnia di altri attori, tramutando queste mie scene in
veri atti unici e scrivendone in seguito degli altri, Avremmo cosi organizzato
tre spettacoli a sera, ognuno dei quali sarebbe stato composto da un mio
atto (recitato dalla mia compagnia) piti una serie di numeri di Varieta @.

Del Piano accettd la proposta e alla fine del dicembre 1917 Vi-
viani debuttd all'Umberto con if suo primo atto unico, ‘O wico, reh}—
vestendo il proprio mestiere su un piano pii alto: scrivendo non pit
{e non solo) macchiette ¢ canzoni comiche ma atti unici e capeggian-
do non piit (o meglio non solo) una #roupe di Varieta ma una compa-
gnia di Prosa. Inoltre, poiché la tendenza dei teatri d.e]l’epoca era
quella di offrire al pubblico prima I'avanspettacolo, poi le canzoni e
infine un atto unico®, Viviani, gii a capo di una troupe di variet, of-
fri a Del Piano il programma dellintera serata affidando I'avanspet-
tacolo e le canzoni agli interpreti della sua Tournée.

L’esperimento ebbe un successo insperato® e fu cosi chfs: per
cinque anni il Teatro Umberto ospitd Viviani e le sua compagnia:

Se le forze mi basteranno — aveva dichiarato alla stampa nel 1911 -
quando sard di ritorno dall’estero, fra un anno o due, fonderd una plcr.:ola
compagnia per rappresentare un repertorio prettamente napoletano, di la-
vori di colore e di ambiente popolare, di forza e di drammaticita interc.alan-
doli con la riproduzione dei tipi piil caratteristici cui ormai sono affeziona-
to.

Erano i tempi dei grandi successi del Varieti eppure Vivi.ani gia
sognava una sua compagnia e la Prosa (ma sarebbe meglio dire una
stta Prosa),

II sogno era stato sfiorato con la Tournée Viviani ma divenne
realta solo con O wvico e con turto quello che quest’opera avrebbe
portato con sé,

% Raffacle Viviani, Appunii antobiografici, dattiloscritto conservato nell'archi-
vio degli eredi Viviani, ora in AA.VV., Vivian, cit., p, 253.. . ' o

8 Gioliano Longone, Intervista a Maria Di Majo Viviaii, dattiloscritto inedito
conservato nell'archivio degli eredi Viviani.

® . de Flavis, Viviani aff Unberto, cit.
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'O vieo segna il passaggio al teatro vero, il salto di qualitd, I'ult-
ma tappa di quel programma- di miglioramenti che era iniziato col
«creare all’artista quella rispettabiliti che aveva saputo dare all’uo-
mo». Con questo atto unico Viviani abbandona il Varieta per la Pro-
sa, trasforma l'autore di macchiette, canzoni e poesié in drammatur-
g0, il comico in attore e, insieme, anche in capocomico. Cosi raccon- -
ta nella sua autobiografia e in alcuni appunti inediti, cosi ricorda e
racconta anche la moglie ™, cosi il figlio Vittorio nella Storia del tea-
tro napoletano, cosi tutti i testi sull’arte di Viviani, La compagnia sa-
rebbe nata con e per *O vico, con e per la Prosa. Potremmo anche es-
sere d’accordo (e in parte lo siamo) se non fosse per alcuni contratti
che stridono con questa versione e che, anche se solo per la parte che
riguarda la compagnia, ci portano altrove. Gli attori che Viviani scel-
se per quella che chiameremo compagnia maggiore, riferendoci a
quella formata a partire da ‘O vico, non provengono dalle file della
Tournée Viviani, né quelli della Tournée figurano mai, almeno per
tutto il 1917 e il *18, con la sola eccezione del generico Aristide Spel-
ta, fra gli attori della compagnia maggiore, Si potrebbe obiettare che
questo dato sia di poco valore visto che i contratti sui quali ¢i basia-
mo non rappresentano la totalita delle scritture della compagnia, Eb-
bene, anche mettendo da parte questo dato resterebbe comunque il
fatto dell’esistenza precedente, contemporanea e successiva alla
compagnia maggiore di scritture per artisti di Varietd con qualifiche
e mansioni inequivocabilmente da Varieta. Cosa stava succedendo?
E perché Viviani non parla della vita pregressa, laterale e poi con-
temporanea della Tournée? Probabilmente perché quello che vera-
mente contava per lui era il passaggio alla Prosa con tutte le sue im-
plicazioni, compagnia compresa; ma il ponte che aveva reso possibile
questo passaggio era il Varieta che nella sua autobiografia lui descri-
ve come un trampolino da cui spiccare il salto ma che noi, anche alla
luce dei contratti in esame, continuiamo a vedere come un ponte e
nemmeno interrotto. La veritd & che Viviani, oltre ad essere un gran-
dissimo artist2 & sempre stato anche un esperto organizzatore, uno
che proprio nella palestra del Varieta, a forza di rubare tutti i mestie-
ri con gli occhi, aveva imparato anche a conoscere il pubblico, a ca-
pire, leggendo nell'aria, fiurando nell’atmosfera, non solo se gli spet-

™ Cosi Giuliano Longone, Intervista a Maria Di Majo Viviani, dattiloscritto
inedito conservato nell'archivio degli eredi Viviani.
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tatori erano presi o meno, ma anche, in caso negativo, cosa potesse
prenderli. : : .

Quello che emerge, ripercorrendo la storia attraverso i contratti,
é che se & vero che la compagnia si formd per il debutto all'Umberto,
e che questo debutto e la nascita della compagnia segnarono per Vi-
viani il passaggio dal Varieta alla Prosa, & anche vero che quella com-
pagnia non nacque dal nulla perché gia nel "16 I'artista era a capo di
un ensemble, la Tournée di Varietd Viviani. Altro dato interessante &
che moltissimi attori di questa prima formazione rimasero nell’'orga-
nico della compagnia maggiore mantenendo perd la propria specifi-
cita di ruolo (esclusivamente da Varietd). Il refrazn che Dartista aveva
scelto per la versione ufficiale della nascita della compagnia era sulla
falsariga del «...pensai di creare all'artista quella rispettabilita che ave-
vo saputo dare all’nomo, e condurre a termine tutto un programimna di
mriglioramenti e debuttai al teatro Umberto di Napoli con un atto: 'O
vico» "', E in quella musica, scritta nel 28 sotto forma di autobiogra-
fia, dopo i tanti attacchi contro la vena dialettal-popolare del suo tea-
tro, far risuonare gli echi di un genere considerato di second’ordine
come all’epoca era il Varietd, ricco ma privo di prestigio culturale,
non sarebbe stato saggio ™. Lo sarebbe stato ancor di meno, pero,
non mettere a frutto le enormi potenzialitd di fascinazione e di attra-
zione che il genere, a dispetto di tutto e di tutti, continuava ad eserci-
tare sul pubblico e che Viviani aveva sperimentato e adattato alla
propria personaliti.

«La recluta piii giovane del grande esercito degli attori italiaii»

Per comprendere appieno 'importanza dell'esistenza della Tour-
née Viviani e I'incidenza che questa ebbe nel passaggio alla Prosa e
alla compagnia maggiore, sard bene ripercorrere le tappe di questa
trasformazione artistica.

Dal punto di vista della Tournée Viviani il 1917 fu un anno assai
denso di impegni. Dal 5 al 19 marzo la formazione torna all’Eden di
Genova, dal 26 marzo al 4 aprile & al’Eden di Bologna, dal 7 al 13 &
a La Spezia (Politeama Duca di Genova}, dal 14 al 19 aprile al Nic-

t Ratnele Viviani, Dalla vite alla scene, cit., pp. 63-63. Il corsivo & mio.

7 La prima edizione dell'sutobiografia &, appunto, del 1928: Raffaele Viviani,
Dalla vita alle scene, Bologna, L. Cappelli Editore, 1928. E interessante notare che
della sua Tournée di Varietd Viviani non parlé né scrisse ma.
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colini di Firenze-e dal 17 al 22 luglio al Margherita di Bari. Nell'arco

dell’anno Viviani scrittura quattordici artisti fra stelle #talo napoleta-

‘ne, stelle eccentriche, canzonettiste, contorsioniste” e divetie, maestri

pianisti e direttori dorchestra, musicisti, barristi serio-comict e danza-
tori caratteristici. Mette su uno spettacolo composto da «sette numeri
di Varieta oltre il suo» come risulta anche dalle clausole dei contratti
con i teatri compilate a penna dallo stesso Viviani (o dai direttori dei
teatri) e, pitt specificamente, dalla presenza in alcuni atti di articoli
addizionali ad hoc: «il programma dei sette numeri — si legge nel con-
tratto con "Eden di Bologna — deve essere formato dal comico Vivia-
ni, una stella, un’attrazione di prim’ordine, un numero di danze e tre
canzonettiste ciod un primo numero, un buon secondo e una divet-
ta» ™. Uno spettacolo che «per la sua importanza deve formare l'at-
trattiva principale della stagione».

Un po’ troppo per una compagnia che non esiste.

Fra gli elementi interessanti la presenza in compagnia di due szel-
le™ che si alternano di sera in sera, la Krameritz, stella eccentrica’™ e
la Estrella de Granada stella italo napoletana; e le scritture ad hoc per
artisti evidentemente celebri e richiesti nella piazza dove la compa-
gnia dava spettacolo, e qui ci riferiamo alle scritture, per la sola piaz-

7 Mold degli artisti del Varietd, soprattutto all'inizio del genere, provenivano
dal circo e dalla paniomima, da famiglie legate da tempo immemorabile alle pii va-
rie forme di spettacolo popolare. Il numero familiare, ossia quello acrobatico, comi-
co o musicale interpretato generalmente da membri di una stessa famigha, era diffu-
sissimo, e fa maggior parte delle future pedettes debuttarono all'ombra dei propri
genitori in numeri di questo tipo.

* Cfr nota 18.

7 «Preceduts da una brillante e squillante marcetta d'intreduzione, appariva
la diva, alias stells ovverosia la pederta. Era in genere quella che una ventina d’anni
fa si usava chiamare una orizzonfale. Una bella creatura non pity giovanissima, che
non si peritava a mostrar le gambe, che rimbeccava con sfrontatezza tutti gli spetta-
tord in vena di far gli spiritosi, che lanciava gli ultimi successi della canzone e preten-
deva ostinatamente che il pubblico ripetesse in core il ritornello. Strass, aigrettes e
puillettes erano i suoi ferri del mestiere e se cominciava il sue numero con aria da
aran dama, finiva sempre con 'incanagliarsi via via, con gean soddisfazione della
platea e piit ancora del loggione che farse la sentiva cosi riaccostarsi alle proprie ori-
gini. Bis, ter, quater... Poi, otto battute di gafop finale accompagnavano lo sfollarsi
della sala» Dine Falconi, Oveste Biancoli, in Comoedia, n. 8, 1934; ora anche in Fol-
lie del Varietd, cit., p. 57.

7 1| termine, tipico del varietd, stava per soubrette: «le sonbrettes — ricordano
Dino Falconi e Angelo Frattini — allora si chismavano stelle eccentriche, sebbene ri-
sulti difficile stabilire in che cosa consistesse, poi, quella lore vantata eccentricitin
cfr. Follie del Varietd, cit., p. 57 e 33.
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za di Genova della divetta Gemma Nitouche, a quelle, per La Spezia,
dei musicisti The Tayton e del duo formato dalla Contessa Alda e da
Gino Premier con le loro danze caratterisiche, e infine a quella della
divetta italiana Itala De Plano per il solo Niccolini di Firenze. Il tutto

sempre nell’'intento di offrire uno spettacolo di grande qualita e sem-

pre «al livello delle compagnie primarie» .

Viviani, che agli impegni con la Tournée continuava ad alternare
scritture singole 8, rimaneva la vera attrazione del programma tanto
che in alcuni contratti viene specificato che «nei giorni in cui per
motivi di riposo, malattia od altro il signor Viviani Raffaele non
prendesse parte allo spettacolo [...] la percentuale sull’incasso di
quella sera verra ridotta del 20 %» e che, ancora, in alcuni casi la sua
Tournée, da contratto, avrebbe debuttato in un teatro con una ve-
dette donna mentre il signor Viviani avrebbe debuttato, come usava-

-no i grandi artisti, solo dopo quattro o cinque repliche .

Alla fine del dicembre del 1917 abbiamo poi O vico. Le fonti di-
scordano sia sulla data del debutto®, sia sugli interpreti dello spetta-

" Come specificato dall'articolo 2 del contratto stipulato con il Teatro Eden di
Genova in data 23 gennaio 1917 e come risulta da molte delle recensioni del perio-
do. .

™ Nel 1917 Viviani sottoscrive, come «comico nel suo repertoriow sef scritture
teatrali: due con 'Umberio di Napoli (dal 1° all'8§ gennaio e dal 1% al 15 febbraio),
una con la Sala Umberto di Roma («per un corso di lavoro di 20 giorni ininterrot-
ti»), uns con il Salone Margherita di Livorno (dall'11 al 30 agosto) e una con il Poli-
teamna cii Torre Annunziata («la data & da stabilirsi di accordo in un sabato e dome-
nica nei primi di dicembre 1917»).

? Cosi negli articoli addizionali del contratto stipulato fra il febbraio e i ma:-
zo del 1917 con il Teatro Eden di Genova: «resta inteso che il 5 marzo debuttera
una vedette donna e che il signor Viviani debuttera il 9 oppure il 10 marzo»,

¥ La data della prima rappresentazione assoluta é il 23 dicembre 1917 per Vit-
torio Viviani e per Tecla Scarano che debuttd con Viviani proprio in questa occasio-
ne {cfr. Vittorio Viviani, Storia del Teatro Napoletano, cit., p. 735; e Tecla Scarano in
I smattineg illusirate, 0. 10, 11 marzo 1978, ora in Follie del Varietd, cit., p. 118); se-
condo I'edizione del teatro di Viviani pubblicata da Ilte nel '57 la prima fu invece il
24 dicembre (cfr. Raffaele Viviani, Teatro. Trentaguatira comnmedie scelte da tutto il
teatro di Viviani, a cura di L. Ridenti, Torino, lte, 1957, I vol., p. 4); diversamente,

_Antonia Lezza nella sua introduzione alla commedia nell’edizione completa del Tea-
tro di Vivianj sostiene invece la data del 27 dicembre 1917 icfr. Antonia Lezza, If v
colo. Introduzione, in Raffaele Viviani, Teatro, Napoli, Guida, 1987-1991, I vol,,
1987, p. 49); e ancora diversamente, ma rifacendosi alla recensione allo spettacolo
scritta da Matilde Serao e pubblicata su J/ Giorno di Napoli del 30 dicembre 1917,
Rosaria Borrelli sostiene la data del 29 dicembre 1917 [cfr. Rosaria Borrelli (a cura
di), Prine rappresentazions, in AA. VV, Viviani, cit., p. 339).
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colo che, ovviamente, furono anche i primi scritturati della compa- -
gnia maggiore. In una data compresa fra il 23 e il 29 dicembre del
"17 attraverso 'O wico Viviani fece il suo ingresso nel featro vero. La
versione ufficiale che P'artista aveva costruito del suo teatro, quella
affidata all’autobiografia e.ad alcuni appunti inediti dattiloscritti
conservati presso I'archivio dei suoi eredi, oscilla’fra il caso e la ne-
cessitd: nel dicembre del 1917, all'indomani della disfatta di Capo-
rétto e della campagna per far chiudere i Variétér che offrivano uno

‘spettacolo poco edificante ai reduci del fronte, Viviani colse fa palla

al balzo e disse a se stesso: «Questo & il momento, togliti gli abiti da
generale e vestiti da soldato». Lascid le vette del Varieta. Si accodo a
tutti gli altri attori dell’epoca con grande umilta. Era «un ultimo arri-
vato, la recluta piti giovane del grande esercito degli attori italiani»,

«'0 vico — racconta Viviani — scritto da me, improvvisato tra i tipi
del mio repertorio legati con un certo filo logico, affinché esso avesse
una cotal parvenza di unita [...] ebbe un successo insperato. Era il pri-
mo costruito con una tenue trama, a base folcloristica, quasi un'impres-
sione colorita che piti tardi doveva dare I'indirizzo a tutto un orienta-
mento nuove di teatro, ora conosciuto per ‘genere Viviani’®,

Della Tournée in queste memorie non v’¢ alcuna traccia, né se ne
trovano negli scrieti intorno alla figura di Raffaele Viviani. Nulla al di
la di un significative ma generico riconoscimento dell’esperienza ac-
quisita nel Varieta®. L'unico lume al quale possiamo legarci per sof-
fiare un po’ di luce sul buio di questo organismo &, ancora una volta,
il periodo del Varieta.

Dopo la disfatta di Caporetto e la campagna contro i teatri di va-
rieta, molti degli attori del Caffé-concerto si ritrovarono senza lavo-
ro. Bisognava trovare una via d’uscita a questa situazione, un modo
per poter continuare a recitare, Poiché il veto non riguardava I'activi-
ta delle compagnie drammatiche e di operetta, il Varieta, cacciato
dalla porta rientro dalla finestra. Prima o dopo la prosa, e prima o
dopo l'operetta, ma sempre all'interno dello stesso spettacolo si da-
vano alcuni numeri di Varietd e/o alcune canzonette. La rassegna il
pitt possibile variegata (da cui il titolo) di piccole e veloci forme sce-
niche ognuna delle quali affidata al «numero» di uno specialista (co-
mico, canzonettista, macchiettista, prestigiatore, fantasista, imitatore,

& Raflaele Viviani, Daflu vite alla scene, cit., p. 63.

¥ Raffacle Viviani, op. uft. cit., p. 64: «8i capisce che io raccoglievo in pochi
giorni Uesperienza di anni ed anni di teatro di Varieta, ossia quello dall’efferto sicuro
e dalla parlata sintetica e spassosas.
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acrobata...) subi un processo di condensazione e riflui, in numeri sin-
goli, all'interno dei generi permessi, prologo o epilogo dello spettaco-
1o e presto parte imprescindibile e, spesso (soprattutto negli ex teatri
di varietd trasformati in spazi per la prosa o I'operetta, come I'Um-
berto di Napoli), attrattiva principale dell'intero programma.

Ben conscio dell’enorme potere di fascinazione che il Varieta
continuava ad esercitare sul pubblico, Viviani non solo non fece I'er-
rore di proporre a Del Piano di sostituire il Varieta con la Prosa, ma
inseri lui stesso il genere non solo all'interno del suo modo. di far
commedie, ma anche all'interno del programma dei suoi spettacoli.
Tanto piil che aveva a disposizione un’intera Tournée...

Oltre al mio atto unico la sera si davano alcuni numeri di Varieta, anzi il
programma di Varieta apriva lo spettacolo, e occorreva che fosse una cosa
degna per dare subito al pubblico una buona impressione. I programmi ve-
nivano forniti dall'agenzia di Francesco Razzi, ma anche io ci volli mettere
lo zampino. Andai nella Galleria Umberto I, dove ancora oggi si ingaggiano
gli attori, e scritturai una coppia di danseurs: Rafles et son partneur, una me-
lodista che cantava Stelle d'or, una troupe di acrobati®.

Tutt in paga alla Tournée Viviani.

Anche se non fu Viviani ad inventare I'accoppiata Prosa/Varieta,
la ricetta nelle sue mani funziond cosi bene da indurlo a trasformare
quell'espediente in una pratica abituale, Il suo Varieta divenne cosi quel
di pitt che, insieme al suo particolarissimo modo di fare e scrivere Prosa,
lo distingueva anche agli occhi del pubblico, e che, proprio per la sua
riuscita, andava coltivato, migliorato e preservato. La parte del leone era
la Prosa, ma al Varieta restava sempre qualche sfilaccio di eriniera. E
probabilmente & per questo che Viviani continuera ad inserire numeri
all'interno del programma dei suoi spettacoli come risulta dalle clausole
addizionali di mold contratt del 1918, ’19, *20 e successivi, dalle lettere,
inedite, che spedi alla moglie durante la tournée del 29 in America lati-
na e da molte delle recensioni che, durante 'arco della sua lunga carrie-
ra, salutavano il passaggio della sua arte per le piazze d'Italia,

Feco a cosa servivano i numerosi artisti di Varieta che Viviani
continua a scritturare anche dopo il passaggio alla Prosa, anzitutto a
creare quei numeri (di qualitad) da offrire insieme all’atto unico (e poi
ai due e tre aeti). Ma non solo, perché gli scritturati della compagnia
maggiore, gli attori, non provenivano dalle tavole dei palcoscenici

8 TRaffaele Viviani, Appunti antobiografici, cit., p. 254
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dei teatri bene ma dalle file del Varietd, e non per caso o per necessi-

td,-m4, ancora una volta, per scelta:

Nello scegliere i miei collaboratori non mi rivolsi agli attori di prosa ma ad
una serie di piccole vederse del Varieta®, [...] Credevo di poter avere con essi
creature [...] meglio addestrate al mio nuovo tipo di teatro, che allora era un’e-

manazione diretta delle mie macchiette, e difatti non mi shaghai®,  Gli arti-
sti provenienti dal Varietd, come del resto lui stesso, erano dotati dei
requisiti essenziali del suo nuovo teatro. Il passaggio dal Varietd alla
Commedia fu, dal punto di vista della scrittura drammaturgica, essen-
zialmente una trasmigrazione dalla drammarurgia dell’attrazione, caratte-
ristica della disorganica successione di numert tipica del Variet3, a quel-
la dell’azione, tipica invece della scrittura letteraria e del tentativo, ope-
rato da Viviani a partire da 'O vico, di dare a quei numeri un’organicita
organizzandoli in un continuum epico. E in pilt la Prosa di Viviani non
fu quella ortodossa del cosiddetto Teatro d’Arte, fu la geniale invenzio-
ne di un genere nuovo in cui alla prosa si alternavano musica, canto e
danza. Anche in questo, dunque, Viviani fu innovatore poiché il suo
teatro era assai lontano dalla Prosa che secondo I'accezione classica
«comprendeva commedie, tragedie e drammi in versi» e che «si distin-
gueva dal teatro di musica dove si canta e ballax, In questo senso il suo
fu un antiteatro, o meglio un controteatro™ che era insieme canto, dan-
za, recitazione e acrobazia. Un teatro fatro di testi cuciti sulla «logica
del filo conduttore» ¥ (almeno all’inizio) ¢ di ritmi e di attori che dalla
Prosa eranao stati, fino ad allora, lontanissimi. Un teatro, insomma, la cui
vocazione era quella d’andar consro 1l teatro ufficiale ®, Come sottolinea
Ferdinando Taviani:

Nel caso di Viviani accadde un fatto forse unico nella storia del teatro

¥ Raffaele Viviani, op. wit. cir., p. 253,

f‘j Raffaele Viviani, Dalla vita alla seene, cit., p. 131,

* Per questa espressione ci siamo ispirati al concetta di controattore usato da
Mirella Schino in I crocevia del Pante o' Era, Storie e vocd da nna generazione teatrale,
1974-1995, Roma, Bulzoni, 1996, in particolare pp, 219-223,

% Nel gergoe dells rivista i} filo conduttore & la linea del racconto o il modvo
ispiratore generalmente espresso o suggerito nel suo titolo. Da un punto di vista rec-
nico il filo canduttore pone agli autori il problema del bilanciamento tra la logica
del racconto e la varieti dei numeri,

% Su questo punco sia consentito rinviare a Valentina Venturini, Df fraverseo,
La tradition de la naissance ¢ Uinvenzione sprecata di Raffaele Viviani, in Viviaui, cit.,
pp. £11-120, )
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moderne: i ‘numeri’ che egli componeva per le sue esibizioni nei teatri di
varieti divennero una cellula dalla quale crebbe un organismo teatrale auto-
nome e nuovo, che non si adeguava a nessun genere preesistente, la cui for-
ma era il dsultato d'un’evoluzione interna nutrita dalla doppia energia delle
esigenze del commercio e delle ambizioni artistiche d’un comico di Varieta
che non si contentava dei suoi limiti¥.

La vera rivoluzione artistica di Viviani & in questo suo non sosti-
tuire un genere all’altro, ma trasformare I'uno nell'altro. Ecco che il
Varieta non solo tramite la drammaturgia, ma anche e soprattutto
per mezzo del passaggio di quella drammaturgia attraverso la fisicita
di interpreti esperti nel genere, faceva il suo ingresso nel «tempio
dell’Artex. Il punto di partenza era in quella Tournée Viviani fonda-
ta nel ’16, e il punto di approdo fu, immediatamente, quello di una
compagnia drammatica di elevato livello.

Questo altro aspetto & altrettanto importante per segnare il pas-
saggio dal Varieta alla Commedia: si trattd infatti di superare la di-
mensione solitaria del teatro fatto «a numeri» staccati (e di brevi
scritture valide per il solo periodo della tournée) per arrivare alla
compagnia come gruppo di lavoro articolato e compatto (e a scrittu-
re per lunghi periodi che assicuravano alla formazione la collabora-
zione degli artisti per diversi anni consecutivi). La Tournée che fino
a 'O vico era una formazione tipica del Varietd, un nome da dare al-
’ensemble che di volta in volta Viviani costituiva per brevi debutti,
da 'O wico in poi comincid ad assumere i tratti di una compagnia pri-
maria con scritture a lungo termine e scritture con clausole vicine
pit alla Prosa che non al Varieta. La compagnia che Viviani formo a
partire dal 1917 era composta da elementi che lavorarono con lui per
moltl anni costruendo quellaffiatamento che permise a Viviani-
autore di creare una drammaturgia fondata sulla matrice d’un ben
preciso gruppo di attori da considerarsi come il suo laboratorio men-
tale. Ma quell’affiatamento, ed & qui I'importanza della compagnia
iniziale, non avrebbe probabilmente trovato la sua ragione d'essere
se alla sua origine (e poi su un binario parallelo ma sempre presente}
non avesse potuto succhiare la sua linfa dalla Tournée Viviani.

Le alere stelle del Varieta, gli artisti con cui nel "14 Viviani aveva re-
citato alla Sala Umberto di Roma in una rassegna del Varieti italiano,
avevano tutti formato compagnia (anche se di rivista): nel 1912 Petroli-
ni, nel 1913 lo aveva seguito Guido Riccioli unendesi a Luciano Moli-

W ¥ Taviani, Uomini df scena nomini di Libro, cit., p. 112
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nari prima e poi a Carmen Mialet (stellissinza del Varieta), e nel 1914,

anche Maldacea e Villani decisero di associarsi. Viviani, rimasto fedele
al Variet3, lo fece, senza chiasso, come fosse un passaggio naturale, nel
16, e quando nel 17 si trovd di fronte al problema di una svolta seppe
sfruttare appieno le energic e 'esperienza acquisita come stella ma in-
sieme anche direttore-organizzatore del suo gruppo.

L’ensemble che Viviani formd a partire da 'O vico e che abbiamo
definito «compagnia maggiore» comprendeva, oltre a Viviani, due can-
zonettiste quali Tecla Scarano®, «che gii nella canzone aveva rivelato
doti drammatiche»”, e la «quotata cantante» Tina Castigliana; e due
artisti (di Varieta), i macchiettisti Faras — Cesare Linguiti — e Gigi Pisa-
no, gid vedette in un originale numero comico intitolato L'uio e Laltro
e poi autore di tutte le canzoni del repertorio di Nino Taranto. Questi
oli interpreti sicuri cui dovremmo aggiungere, se volessimo seguire i
sentieri discordanti delle diverse fonti, altri nomi che ritroveremo con
sicurezza negli anni successivi: Salvatore Costa, che sara per molti anni
uno dei pill caratteristici interpreti di Viviani, Adolfo Narciso*, Mario
Mari®, Pascal, Tak, Arturo Gigliati*, Giovanni Bisaccia®.

% Cosi, fra le interpreti della canzone napoletana, la dipinge Rodolfe De Angelis:
«Tecla Scarano, figlia d'un tenare e d'una primadonna d’operette, che s'ispirava come
genere alla Donnarumma e, di suo, metteva una rara sensibilita e una dizione intelli-
gente ed efficace». La Scarano, nome d’arte di Tecla Moretti, nata a Napoli nel 1894,
esordi nel 1906 al Bellini di Napoli. Divenuta sciantosa nei caffé-concerto di Napoli,
acquistd grande popolarita in virtd della sua voce fresca e del suo fascino. Dopo una
parentesi di prosa nella Compagnia di Raffaele Viviani, col quale debutta nel 1917 {nel
ruolo della cambiavalute in ‘O vrco), tarna al Varieta e alla canzone portando al succes-
50, negli anni venti, innumerevoli mativi, per poi tornare, nel 1930, accanto a Viviani.
Nel dopoguerra comparve in alcune riviste di Galdieri ¢ di altri autori.

%1 Giulio Trevisani, Raffaele Viviani, cit., p. 39.

2 Comico di varietd, nonché scrittore [fra i suoi scritti ricordiamo If Teatro Pe-
trella. Fulgore e tramonto di Pulcinella. I compagni della Bohéme, in Napolf scompar-
sa (esistenza di erranti), Napoli, Nicola Pironti editore, 2 edizione illustrata, 1928] e
arganizzatore teatrale,

* Fra gli interpreti di grande successo dells canzone napoletana degli inizi del
Novecento, Mario Mari venne definito dalle cronache cantate abbasato ossia serio &
grave.

“ (Nella min compagnia - racconta Viviani — erano bene accetti tutti coloro
che, pur non avendo ma recitato, mostravano passione per il teatro e buona volonti
di imparare. Un giorno che nel I° atto di Nrerr’ 'a Mimacnlatella mi occorreva uno
che impersonasse la parte del facchino scritturai un autentico scaricante di porto,
Arturo Gigliati, che poi & diventato un attore di professione» Raffaele Viviani, Ap-
punti antobiografici, cit,, p. 233,

% La mappa dei primi attori della compagnia Viviani e di ‘O vico propone ver-

)
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Sotto lo stesso nome, Tournée Viviani, il nostro artista raggrup-
pava stelle per «brevi debutti» e artisti di Varieta da trasformare in
attori. La Scarano divenne la prima donna della compagnia, Ia Casti-
gliana la seconda (principalmente cantante), Pisano e Linguiti le al-
tre prime parti. Luisella, che abbiamo lasciato al periodo dei duetti
con il fratello, s’era persa per strada: aveva sposato un eroe di guerra,
Arturo Vietri, e aveva abbandonato le scene. Ma fu solo un breve in-
termezzo perché nel settembre del 1918, dopo la nascita di una fi-
glia, riprendera il suo posto accanto al fratello e, come le artiste che
la avevano preceduta, adattera le sue doti di canzonettista al genere
Viviani. '

Spettacolo e avanspetiacolo

Dopo il successo di *O vico Del Piano mise il teatro a disposizio-
ne di Viviani, incoraggiandolo a formare una vera e propria compa-
gnia che avrebbe dovuto essere stabile all'Umberto. E cosi fu: Uen-
semble di Viviani recitd in quel teatro per cinque anni® e divenne

sioni diverse: tre ad opera dello stesso Viviani che nell’Antobiografia sostiene che
debuttarono in quattro (senza indicare 1 nomi dei compagni), negli Apprsti antobio-
grafici {Ratfaele Viviani, Appunti antobiografici. La nascita del teatro di Viviani in id.
Testimontanze d'autore, a c. di Giuliano Longone, in Visiand, cit., p. 254) racconta
che debuttarono in cingue: Gigi Pisano, Salvatore Costa, Cesare Linguiti, Tina Ca-
stigliana e Tecla Scarano {e su questa versione traviamo concorde anche il figlio Vit-
torio: Vittorio Viviani, Storia del Teatro Nupaletano, cit., p. 735); in un altro appun-
to inedito (manoscritto conservata nell’archivio degli eredi Viviani) Viviani sostiene
sempre la tesi dei cinque ma invece che di Salvatore Costa parla di Mimi Fiore: «De-
buttammo con If vicolo 5 attori. 1l Caffettiere, Mimi Fiore, col frak grande scucitos il
Signore Scaduto che siede al caffé Cesare Linguiti; Don Gennarino, col vestito stret-
to a quadretti Gigl Pisano; Prezzetella la pettinatrice Tina Castigliana, la cambiava-
lute Tecla Scarano. o facevo quattro tipi: Pacquaiolo, il guappo innamorato, lo
spazzino interventista e "o cane 'e presa»; altra versione quells della moglie di Vivia-
ni, Maria, che ricorda quattro artori: Gigi Pisano, Tina Castigliana, Tecla Scarano e
Salvatore Costa (Maria di Majo Viviani, Jutervista inedita realizzata da Ginliano
Longone e conservata nell’archivio degli eredi Viviani); ultime versioni, ancora di-
scordanti, le due, diverse, di Giorgio Trevisani che nel libro-ritratto dedicato a Vi-
viani {G. Trevisani, Raffacle Viviani, cit., p. 39) parla addirittura di sette elementi,
incluso Viviani: Tecla Scarano, Tina Castigliana, Cesare Linguiti, Gigi Pisano, Salva-
tore Costa e Giovanni Bisaccia, mentre in uno scritto precedente, Teatro napoletano
(cit., p. LVIII), parla di sei compagni del varietz che Viviani, gran vedetta, riunisce
in una Tournée Viviani,

% L'ultima stagione documentata da contratto & quella dal 4 ottobre del 1919
al 30 giugno del 1922,
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" «la compagnia dell’'Umbertow, tanto che tra i requisiti accessori del

contratto di recita che sancisce l'impegno fra la compagnia e il tea-

tro, quasi in risposta alla clausola della vietata concorrenza in base

alla quale Viviani e la sua compagnia si impegnavano a non esibirs%
«in altri Teatri o locali di pubblici divertimenti, sia della citta che dei
comuni limitrofi, senza il permesso scritto del sig. Del Piano», Vivia-
ni fece aggiungere un articolo ad boc: <<durant‘e i perigdi in’f:ui la
Compagnia manchera dal Teatro Umberto I il Sig. Del Piano s impe-
gna a darvi spettacoli degni del Teatro, escludendo le Compagnie
eventualmente affini al genere di Viviani» . _

Le varie professionalita che il nostro artista aveva fin allolra eser-
citato quasi separatamente (attore, autore, regista, capocomico, Im-
presario) tendevano sempre piti a saldarsi in un wrzcum in cui ognu-
na estendendo le proprie energie sulle radici dell’altra ne induceva il
movimento:

A quell’epoca, quasi ogni sera — racconta la figlia - Viviani metteva in
scena una nuova commedia. I pubblico affluiva numerosissimo in quella
piccola sala situata nei pressi di piazza della Borsa. Si davano due sappre-
sentazioni miste di Prosa e Varieta, tre la domenica. Uno spettacolo non po-
teva durare in cartellone pitt di una sertimana perché cosi esigevano gli ac-
cordi con 'impresa del teatro, Si dovevano, nel giro di pochi.giorni, allestire
sempre nuove rappresentazioni. L'autore Viviani scriveva di notte dopo lo
spettacolo; il regista Viviani dirigeva le prove della compagnia dl‘lrante l'e
mattinate seguenti; I'attore Viviani iniziava a recitare nel pomeriggio per fi-
nire dopo la mezzanotte, ora in cui Uimpresario Viviani faceva i conti con
I"amministrazione **.

Lattivita dell’autore-attore-capocomico-impresario era freneti-
ca: nel 1918, primo anno della compagnia maggiore, si registra nel-
Parco della stagione all'Umberto di Napoli (dalla fine del dicembre
del °17 fino al gingno del *18, per poi riprendere, dopo la usuale”
pausa estiva, nell'ottobre e proseguire fino al giugno dell’ann_o_sucj
cessivo e cosi fino al giugno del 1922) il debutto di ben undici arti
unici: *A notte (5 gennaio) che nell'ottobre dello stesso anno verra ri-
maneggiato ¢ trasformato in Tuledo ‘e notte (Via Toledo di notte),

¥ Contratto del 25 ottobre 1919 con il Teatro Umberto T di Napoli.

9 Tuctana Viviant, Us abriaco di diciassette live, in Viviand, cit., p. 16.

* Anche allora le stagioni dei teatri andavano da ottobre a giugno, e i.contrn:tti
con i teatri si stipulavano, non a caso, non di anno in anno, ma di stagione in stagio-

ne.
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Porta Capuana (19 gennaio), Santa Lucia Nuova (26 gennaio) che di-
verra una commedia in 2 atti nel 1919; a febbraio I'8 & la volta di
'"Mimniez’ °a Ferrovia (Piazza Ferrovia), e i1 22 di Scugnizzo (Via Parte-
nope); il 29 aprile fa la sua prima apparizione "Nter” 'a "Mmaculatella
(Scalo Marittimo), il 13 settembre O buvero ‘e Sant'Auntuono (Borgo
Sant’Antonio) che nella versione definitiva del 1919 verra trasforma-
ta in un'opera in due atti, il 15 ottobre For’ ‘s loggia che diverra Fatto
di cronaca in 3 atti nel '22, '8 novembre Piazza Municipio che assu-
mera nel 1926 la veste definitiva dei due atti, e il 13 dicembre "4 ca-
tina e copp’ ‘o campo (Osteria di canipagna).

Con Tuledo ‘e notte (ottobre 1918} la compagnia si arricchi di
nuovi elementi. Le commedie si facevano piti complesse, i personag-
gi aumentavano e con essi il numero degli attori. Nonostante il fre-
quente ricorso alla pratica del raddoppio!® che gia a partire da ‘O
vico Viviani aveva sperimentato su se stesso interpretando ben quat-
tro tipi (su dodici), la necessita di aumentare I'organico della compa-
gnia cresceva insieme all’esigenza di andare verso una drammaturgia
pilt complessa e rischiosa «inventando il proprio modo d’adattare al
mondo delle parole il proprio sapere teatrale» ™. In pochi anni riu-
scl a metter su un gruppo in cui gli elementi principali non cambie-
ranno mai (e rimasero con lui sino alla fine) e fu questa la prima sua
grandissima forza, quella da cui scaturi quell’affiatamento profondo
che altro non era che, 7 primis, perizia dartisti e disciplina d*uomi-
ni. E questo il basamento sul quale Viviani ha potuto edificare il suo
teatro di attore-drammaturgo. Nella sua attivita di autore egli si &
servito principalmente degli attori della sua compagnia. Della loro
presenza viva che ha influito direttamente sulla composizione delle
opere e che da queste rifluiva, poi, sulla loro arte attorica. L’autore
delineava il profilo dei suoi personaggi tratteggiandolo su quello dei
suol attori; e quasi naturalmente accadeva che quando Viviani-
autore concepiva una delle sue opere, sin dal primo istante in eui i
personaggi iniziavano a prendere corpo si incarnavano nell’'attore a
cui Viviani-capocomico avrebbe affidato il ruolo.

Dal punto di vista dei contrarti il 1918 & un anno assai particola-
re. Mentre la struttura delle scritture viene ancora modificata {e con-
tinuerd ad esserlo di anno in anno) per avvicinarsi sempre piit a quel-

) ; : " sl
Pratica abituale nefla rivista, genere che richiedeva un notevole numero di
personaggi con brevi parti.
" Ferdinando Taviani, op. ¢, p. 115.

LE COMPAGNIE DI RAFFAELE VIVIANI - ) 291

la tipica dei contratti delle compagnie primarie {di Prosa), insieme
agli impegni sottoscritti da Viviani come artista singolo e a quelli de-
gli artisti (di Variet3 e non) che venivano ingaggiati nella Tournée di
Variet, nei contratti di recita con i quali i teatri si assicuravano l'or-
mai celebre ensemble troviamo alcune stonature. Il 26 gennaio Vi-
viani e la sua compagnia debuttano all Umberto con Sawnta Lucia
Nuova, I'8 febbraio con "Mimniez’ ‘a Ferrovia (Piazza Ferrovia), e i1 22
con Scugnizzo (Via Partenope). Secondo quanto scrive lo stesso Vi-
viani, ma anche secondo le testimonianze e le ricostruzioni coeve, la
compagnia era stabile all'Umberto e, a ciclo continuo, offriva al suo
pubblico nuove opere alternandole con le repliche di quelle gia rap-
presentate, Ogni sera, da ottobre a giugno, Viviani ¢ la sua compa-
gnia erano impegnati all'Umberto di Napoli. Come & possibile allora
che questi abbia sottoscritto per la sua Tournée di Varieta {come an-
cora si chiamava la compagnia) due (ottime) scritture nello stesso pe-
riodo in cui questa sarebbe stata impegnata all'Umberto? 11 9 gen-
naio 1918, mentre il suo ensemble debuttava con 'A notte, Viviani
firma, sempre per la compagnia, due contratti: uno con il Teatro
Margherita di Bari, nel quale I'anno precedente aveva gia condotto la
sua compagnia nel mese di luglio, e uno, a seguire, con il Mazari di
Brindisi impegnando il suo ensemble dal 2 al 12 febbraio e dal 13 al
20 ottenendo, come retribuzione, il 65% degli incassi a Bari e cin-
quecento lire giornaliere a Brindisi.

La prima ipotesi che ¢ possibile formulare & che alla sottoscrizio-
ne del contratto non sia poi seguita I'esecuzione, ma questo avrebbe
senso se la data della firma non fosse cosi ravvicinata a quella delle
rappresentazioni, o se all’atto della sottoscrizione i contraenti si fos-
sero trovati in un momento professionale completamente diverso da
quello che invece era in realta. Ossia se Viviani non avesse sottoscrit-
to il contratto per l'intera stagione all' Umberto e se non avesse gia
iniziato quella intensa attivitd che prevedeva 'obbligo «di dare alme-
no quattro novitd all’anno». E se i proprietari dei due teatri pugliesi
non avessero accordato quella paga che tutto lasciava ipotizzare
fuorché si trattasse di scritture per gruppi di artisti sconosciuti e da
sottoporre al giudizio del pubblico.

Soffermandosi sulle clausole accessorie e sugli accordi richiamati
dagli impegni in questione & possibile tracciare un’altra ipotesi che si
colloca, ancora una volta, fra il Varieta e la Prosa. La scrittura con il
Margherita di Bari avviene tramite una lettera di impegno della dire-
zione del Teatro che richiama le condizioni del precedente contratto
in cui Viviani il 1° giugno del 1917 si impegnava a condurre al Mar-
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gherita di Bari «la m/ Comzpagiia di Varietd, composta da sette nu-
meri oltre il m/ e per sei giorni, dal 17 al 22 luglio» **. Anche 'impe-
gno con il Mazari di Brindisi, sottoscritto nel medesimo giorno, & af-
fidato ad una lettera in cui la dirézione notifica a Viviani di accettare
lo «spettacolo di Varieté che mi condurrete degno del mio teatro e
del vostro nome» e accorda sulle cinquecento lire serali di compenso
un anticipo di ottocento lire. Lasciando tra parentesi anche I'antici-
po che Viviani probabilmente non avrebbe accettato, soprattutto ad
un solo mese di distanza dall’esecuzione del contratto, se avesse avu-
to dubbi sulle sue reali possibilita di tener fede all'impegno, pud es-
sere utile soffermarsi sugli accenni, comuni ai due atti, alla compa-
gnia o spettacolo di Varieta e sottolineare come invece nell’impegno
che Viviani sottoscrive, sempre nel 1918, con I'Umberto di Roma per
sé e per la sua compagnia non solo non i sia traccia del Varieta, ma
anzi si parli di «Compagnia d’arte nuova napoletana» e del suo re-
pertorio speciale di «teatro d’arte napoletanos.

QQuello che torna in mente se si riflette sulle specificazioni proba-
bilmente non casuali al genere di spettacolo e compagnia che si stava
scritturando, e sulla compresenza di Varieta e Prosa anche dopo 'O
vico, sono gli impegni sottoscritti dalla Tournée prima della nascita
ufficiale della compagnia maggiore, ossia prima di 'O vico. In molti
di quei contratti di recita Viviani impegnava la sua compagnia anche
indipendentemente dalla sua presenza nello spettacolo; 'artista, che
agli impegni con la Tournée continuava ad alternare scritture singo-
le, aveva creato un gruppo in grado di debuttare o fare spettacoli an-
che senza il suo capo, prevedendo, in tutti i casi di assenza, la presen-
za di una vedette di eguale peso e celebrita ™. Quello stesso gruppo
che, con tutta probabilitd, avendo riscosso successo nel luglio del '17
a Bari, veniva richiamato nella stagione successiva e che il suo capo
lasciava agire anche senza la sua presenza. Quello stesso gruppo che
probabilmente Viviani impiegava, a numeri staccati, per aprire il
programma degli atti unici all' Umberto.

Quello stesso gruppo nel quale gli artisti si riconoscevano anche
dalle clausole addizionali delle scritture: non & un caso, infatti, che
solo in alcuni contratti della Tournée di Varieta all'articolo 3 per

12 1] corsivo & mio,

0 Cosi nel contratto stipulato tra il febbraio e il marzo del 1917 con il Teatro
Eden di Genova, in quello, a questo conseguente, stipulato con [a celebre vederre
Gemma Nitouche {1° marzo £917) e in quello con I'Eden di Bolegna (23 gennaio
1917).
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mezzo del quale artista si obbligava «a prendere parte a tutti gli
spettacoli giornalieri che saranno dati dalla Compagnia Viviani, sen-

- za esclusioni di sorta (rappresentazioni, citta, Teatri)» venga aggiun-

to, a penna, «compreso 1'avanspettacolo» '™,

Quello stesso gruppo per il quale Viviani continuava a scritturare
artisti capaci di numeri eccentrici e divi di grande richiamo come la
celebre stella italiana Zara Prima '’ {nome d’arte di Giulia Bacciga-
lupi) in compagnia dal 17 maggio 1919 al 16 maggio del *20 — scrittu-
rata insieme al marito che avrebbe esplicato «fuori Napoli le funzio-
ni di segretario della Compagnia» '™ — nel cui contratto, fra gli arti-
coli addizionali, si stabilisce che «nei locali ove lo spettacolo di Va-
rietd non sia fatto per conto del sig. Viviani, qualora dalle Direzioni
sia richiesto il numero della sig. Baccigalupi {Zara Prima) questa ne
chiederi il permesso al sig. Viviani, che lo accorders, in precedenza.
Sono concesse tre serate in onore in un anno, alla sig. Baccigalupi, da
fissarsi di accordo. Quando la sig. Zara fara il suo numero di Varieta,
avra diritto alla vedette e reclame conseguente».

Quello stesso gruppo, infine, che anche nell’agosto del 1920, tre
anni dopo il salto dal Varieti alla Commedia, abbandonato il varieti-
stico ™ nome di Tournée per quello, pitt da prosa, di Compagnia d’Arte
Nuova Napoletana, continuava ad impegnarsi con 1 teatri obbligandosi
a «dare tre spettacoli diversi, scelti a vostro piacimento, dal repertorio di
vostra, ossia uno spectacolo serale ed un avanspettacolo (Farsa)» ™.

M Cogl, in particolare, nei contratti di Medea Cosenza (18/4/1919), Giulia
Baccigalupi (maggio 1919) e Pietro Cainzzo (19/6/1920).

W5 Cosi, fra le interpreti della canzone napoletana, la dipinge Rodolfo De An-
gelis: «Zara Prima (ed unica}, romana e fragorosas.

W e scritture del mariti defle astrici in qualitd di segrefars di compagnia erano
una delle pratiche comuni del teatro del periodo, un modo, oltre che per risparmia-
re perché nel contratto in coppia dei due artisti seritturati la paga del meno impor-
tante o ers direttamente molto minore o, non essendo nemmeno stabilita, era a for-
fait, ma anche, a volte, ¢ come in questa caso, un modo per non «non separare 'u-
nione maritale» soprattutto nei periodi in cui la compagnia avrebbe agito fuori della
citta di residenza della seritturata. Tl caso ricorre spesso nei contratti di serittura di
Viviani: nel 1918, ad esempio, quando ln sorella Luisella riencrd in compagnia Vivia-
ni scritturd lei come aterice e cansante e il marito, Arturo Vietri, come segretario di
compagnia.

"7 Apgettivo proveniente dal gergo del Varietd molto usato nel periodo d'oro
del genere sia dalla eritica che dagli addetti ai lavori per indicare, appunto, caratteri-
stiche tipicamente da varieti.

W Contratro sottoscritto il 20 agosto 1920 con il Teatro Estivo di Portici che
avrebbe ospitato la Compagnia Viviani dal 28 al 30 dello stesso mese.
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Internmezzo. Contratti: siruments per lo studio della Compagnia di
Viviani '

Lo studio dei contratti di scrittura di Raffaele Viviani, attraverso
il quale si cerca di proporre una ricostruzione delle vicende della sua
compagnia, richiede una incidentale trattazione delle figure di scrit-
ture teatrali e una loro contestualizzazione storica '%,

Lespressione scrittura teatrale, quale sinonimo di un atto che
mira a dare una prova certa e concreta dei patti intercorsi tra due o
pitt persone, € passata nel linguaggio della pratica ad indicare princi-
palmente due generi di contratto: la scrittura teatrale vera e propria
mediante fa quale un artista si impegna a certe condizioni e per un
tempo determinato «a recitare, cantare e ad agire sulle scene» per
conto di un’impresa; e il contratto attraverso il quale il proprietario o
Pesercente di un teatro concede 'uso del locale 2 un’impresa per una
serie di rappresentazioni (o0 anche una sola) da eseguirsi ad epoca de-
terminata con la previsione della divisione degli utili e delle perdite
della gestione o della compensazione della prestazione con un corri-
spettivo fisso. Si pud poi aggiungere che Uespressione serittura & en-
trata a far parte del gergo teatrale per indicare la forma contrattuale
che lega Partista all'impresa. Poiché perd la scrittura & anche T'atto
che prova la convenzione, si' pud sostenere che la scrittura sancisce

" Sono queste le ragioni che hanno indotto a una ricerca prevalentemente in-
centrata sulla manualistica del tempo in cui agiva la compagnia di Viviani: Ermanno
Salucci, Ginrrsprudenza def teatri, Firenze 1858; Prospero Ascoli, Della Giurispru-
denza teatrale. Studj, Firenze, Pellas, 1871; Valentno Rivalta, Storra e sistewa del di-
rittg det teatri secondo Uetica ed 7 prineipi delle leggi canoniche e civifi, Bologna, Zani-
chelli, 1886; Enrico Rosmini, Legislazione o ginrisprudenza def teatri, 3a edizione,
Milano 1893; Nicola Tubanelli, I/ codice del reatra, Milano, Hoeepli, 1901; Giovan
Battista Cavaleaselle, Teps df scrittuire tearralf attraverso luoght e tenept diversi, Roma,
Athengeum, 1919; Nicola Tabanelli, Le sovitnre teatrali, Padova, Cedam, 1938;
Giulio Trevisani, I teatra italiano nell ordinanento ginvidico ed econoimico, Roma,
Libreria Ulpiano editrice, 1938; Quintilio Mirti della Valle, Voce «Teatran, in Dige-
sier Lraliana, XX, Torina, Uter, 1912-1916; Nicola De Pirra, Voce «Teatros, in
Nuovo Digesto Italiano, X1, 2, Torino, Utet, 1940; Eduardo Piola-Caselli, Voce
«Rappresentazione ¢ esecuziones (contratto di), in Nuovo Digesto Italiana, vol. X,
Tarino, Utet, 1939-XVIL, pp. 1116-1118; Guglielmo Sabatini, Voce «Rappresenta-
zéonf teatradi», in Nuovo Digesto Itatiano, vol. X, Torino, 1939, pp. 1118-1120; L. B.,
Vace «Seritturas (comivatto di), in Encidlopedia dello spettacola, vol. V1T, casa editri-
ce Le Maschere, Roma 1961; e, ancora, Lacan e Paulmier, Traité de la Legislution et
de la Jurisprudence des Thédtres, Paris, Durand, 1893; Blanc e Vivien, Trasté de fa lé-
gislation et de la jurisprudence des théitres, Parigi 1830,
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anche l'esistenza della categoria degli attori, e, al contempo, a quella
categoria attesta 'appartenenza regolandone in un certo senso la
professione ', La scrittura teatrale & un contratto sinallagmatico tra
Iartista e I'impresa col quale I'uno si obbliga a prestare la sua opera
per un determinato tempo e 'altra a dargli il prezzo convenuto.

1 Molto si & dibattuto intorno alla natura giuridiea di questo tipo di contrat-
1o, se esso cioé rientrasse nella categoria della /ocatio operss o in quella della focatio
operaruin. La scelta dell’una o dell’altea specres all'interno del medesimo gerus (Zoca-
tib} presupponeva una diversa considerazione dell’oppetto della prestazione: nel pri-
mo caso ci si riferiva al risnleato dell"attivied (opas) che Uattore si impegnava a forni-
re, nel secondo caso, invece, all'energia lavorativa (operae). Alla confusione della
dotttina e all'incertezza della giurisprudenza sulla questione non & estranea la con-
cezione romanistica dalla quale origina la distinzione tradizienale fra locatio uperis e
locatio operarsun. Nella vita romana la focatio operarnye era una figura giuridica la
cui stera di. applicazione era limitatissima in quanto le locazioni delle opere erano
fornite quasi esclusivamente dagli schiavi, La concezione romanistics portava inoltre
ad escludere dalla figura della locatio eperaruin le prestazioni inrellettunli, Nel dirit-
to romano, infattd, la locasio operarin era quel particolare tipo di locatio nel quale il
locatore metteva a disposizione del conduttore i propri servizi dietro il pagamento
di un corrispettivo (1érces); derivando perd dalla locazione delto schiavo, questa fo-
catfy poteva avere come oggetto non qualsiasi lavoro umane, ma solo quello preva-
lentemente manunale, solitamente prestato da schiavi, La focatio operss, invece, era
quel particolare tpo di /ocutio nel quale il locatore metteva materiali di sua proprie-
ta (leggi anche schiavi e quindi anche attori, pantomimi o pladiatori) a disposizione
di un artifex che si impegnava con i proprio lavoro a «trasformarli» per urilita del
locatore, ricevendo da quest’ultimo, in cambio dell’'opera conclusa, un coerispettivo
{mérces). Sostengono lu teoria della locatio operaron: in Tralia Rosmini, Rivalta, Sa-
lucci, Piola e mold altri (in particolare Prospero Ascol, op. oz, n. 100; Enrico Ro-
smini, op. ¢it., vol. 1, n. 336; Nicola Tabanelli, op. 2., n. 2); in Francia Constant,
Code des Théitres, pag. 87 e sp.; Lacan e Paulmier, op. o7, vol. 1, n. 293; Astruc,
Les drost privé du Thédtre, Paris, 1897, pag. 231; Blanc e Vivien, op. it, n. 214; in
Germania Dernburyg, Lebrbuch des Prensschen Privatrecht Bd, T1, Par. 192, n. 23; Ro-
sentock, 5. 15 Vollman i Juristischems Litteratuvblott, 1896, s. 225 Burchard in der
DBG., 1897 s. 274; Marwitz, Der Biibuenengagenzentsvertrag, s. 6). La teoria della
locatio operfs & invece sostenuta, in Italia da Giovan Battista Cavalcaselle, op. cit.,
Valentino Rivalta, ap. cir., p. 343-4; in Germania, in particolare, da Endemann,
Hundbrch, 1882, 11, 376 ecc. Tornande ai giorni nostri fa distinzione mezzi-
risuleato, ovvero locatio operis e locatio operarin, & da tempo ritenuta dalla dogiring
priva di fondamento ai fini qualificatori in considerazione del futto che ogni attivita
lavorativa produce un risultato immediaro prima di quello finale cui & indirizzata e
ogni risultato di lavoroe richiede 'impiego di un’attivitd volta # realizzarle. U eriterio
del risultato, poi, pud assumere rilevanza anche nel rapporto di lavore subordinato,
fungendo da parametre nella determinazione della retribuzione; senza dimenticare,
perd, che nel contratto d’'opera I'obbligo dell’artista pud consistere nel wmeron
espletamento di un’attivitd coi deve applicare la sua competenza ed csperienza e
non, invece, nel raggiungimento di un risultato.
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Agli inizi del Novecento il contratto di scrittura presentd una
struttura molto precisa: ad una prima parte che comprendeva i re-
quisiti essenziali in difetto dei quali I'obbligazione era nulla, corri-
spondeva una seconda parte in cui erano indicati i requisiti {0 clau-
sole) accessori che variavano a seconda dei soggetti del contratto, de-
gli usi {del luogo, citta e teatro in cui I'atto veniva stipulato) e del pe-
riodo (stagione ma anche epoca) in cui 'impegno sarebbe stato
assolto. Fra i requisiti essenziali, anche detti clausole essenziali, I'in-
dicazione nominativa dei soggetti del contratto, la determinazione
della durata e dell'oggetto della prestazione, relativa qualifica e, in
taluni casi, le localiti in cui le prestazioni dovevano essere effettuate
e numero di esse; retribuzione e relative modaliti. Altri requisid es-
senziali del contraito di scrittura erano il consenso e la capaciti dei
soggetti dell’obbligazione. Con il passare del tempo, presupposto del
contratto diviene la capacitd di contrattare, ossia la idoneita delle
parti a compiere atti produttivi di effetti giuridici. La capacita dei
contraenti, che era la regola, apriva la via a diverse questioni prelimi-
nari legate sia all'eventuale capacitd commerciale delle parti, sia alla
capacitd giuridica dell'artista fout conrt.

In particolare la capacita giuridica dell’artista & stato uno dei re-
quisiti che, soprattutto fra la seconda meta dell’Ottocento e il primo
trentennio del Novecento, hanno dato vita a questioni assai interes-
santi ai fini dell’analisi della condizione sociale dell’attore. Partendo
dal presupposto secondo il quale «qualunque persona pud contratta-
re se non & dichiarata incapace dalla legge» venivano considerati in-
capaci i minori, gl'interdetti, gli inabilitati e le donne maritate. Al mi-
nore per obbligarsi era necessaria 'autorizzazione del padre o, in
mancanza di esso, della madre o del tutore. Nonostante questa misu-
ra preventiva, '«uso» dei fanciulli a teatro era larghissimo. L'impie-
go dei minori era consentito solo alla Prosa e alla Lirica e vietato in
ogni altro spettacolo pubblico, ma, di fatto, il divieto non veniva ri-
spettato. Proprio laddove la proibizione era cogente linfrazione,
perpetrata, si trasformava in attrazione: cosi nei circhi equestri e ne-
gli spettacoli di varietd tanto che la clausola «la Direzione non ri-
sponde dell’etd dei fanciulli di fronte alle esigenze delle autoritis,
presente anche nei contratdi di Viviani, era quasi abituale. E qui non
possiamo non riandare colla memoria a Viviani bambino che debutta
4 quattro anni e mezzo in un teatrino di pupi e alla sua successiva
«attivitd» nei vari circhi equestri e teatri di varieta d'Italia.

Altro caso interessante quello della cosiddetta donna maritata, ta
cui capacita di obbligarsi, fino agli inizi del Novecento, era vincolata
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al consenso del marito. Alla questione se una donna sposata avésse
«d’tiopo o no del consenso maritale per accetrare una scrittura di.
teatrow, si rispondeva portando U'esempio delle varie leggi in vigore
negli Stati ’Europa '': per il Codice Francese, I'Olandese, il Diritto
svizzero e quello spagnolo Pincapacitd della donna maritata era ge-
nerale; per le leggi italiane, quelle di Baviera e quelle polacche per
determinati atti non era necessaria 'autorizzazione maritale; solo nel
diritto inglese, dopo la promulgazione della legge 10 agosto 1882, Ia
donna maritata aveva assoluta indipendenza rispetto ai contratti. La
dottrina era a riguardo poco aperta e decisamente contraria a una
professione che comportava la separazione dell’'unione maritale.

Ci siamo soffermati sul caso dei minori e su quello delle donne
maritate perché frequenti nei contratti della compagnia di Viviani.
Molte di quelle che a prima vista avrebbero potuto sembrare parti-
colarissime accortezze da parte del capocomico-Viviani quale, ad
esempio, quella di non separare I'unione maritale o di ricorrere spes-
so a scritture di artisti in coppia '*2, vanno lette i primzis come rispet-
to delle leggi e degli usi, e poi come elementi rilevanti ai fini dell’ana-
lisi del dpo di impresa che Viviani senti la necessita di formare.

Tornando alla struttura delle scritture e passando alle cosiddette
clausole accessorie, contraltare dei requisiti essenziali, le prime clau-
sole ad apparire furono quelle rilevanti agli effetti della commisura-
zione della mercede dovuea, fra le quali quelle relative alla malartia
dell’artista che sin dagli inizi (prima meta del Seicento) stabilivano
che I'artista restasse soddisfatto «in proporzione delle recite che si
fossero fattex».

C’erano poi le clausole relative ai casi fortuid (morte, malattia,
epidemia) e a quelli di forza maggiore (guerra guerreggiata, incendi,
pubblici comandi, leggi, prepotenze delle autoritd, morte dei princi-
pi, inondazioni, rovine, sentenze dei giudici) sempre tenendo conto
della fondamentale differenza fra i due in quanto il fortuito era un

1 Sampre tenendo presente che i si riferisce a leggi in vigore fra la fine del-
I'Ottocento e gli inizi del Novecento.

12 Contemplato poi anche dalf’art. 15 lett. a. del Contratta collettivo per gli
artisti drammatici (che & perd successivo ai documenti oggetto del nostro studio es-
sendo stato stipulato nel 1935), il contratto in coppia deriva dalla consuetudine at-
traverso la quale l'impresario, con un solo contratto, scritturava pit attori; nelle
scritture in coppia, caso assai ricorrente nel Varieta, 'unione degli artisti nella serit-
tura non era assoluramente limitata ai casi di artisti-coniugt. Conditio sine qua won
della validita della coppia e, di conseguenza, dell’atta, era, i priwmis, 'unione pro-
fessionale.

.
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caso che, sebbene indipendente dalla volonta delle parti, non aveva
potenza di sottrarle all'adempimento degli obblighi assunti; mentre
il caso di forza maggiore costringeva le parti a rinunciare contro vo-
lonta a quello cui si erano obbligate. Tali eventi, ritenuti indipenden-
ti dalla volonta delle parti, le esimevano integralmente dall’onere
delle pattuite obbligazioni, salvo agli artisti il compenso delle recite
effettuate.

Altro orizzonte interessante & quello aperto dalla clausola di con-
correnza (variamente presente nei contratti di Viviani) comparsa, an-
ch’essa, assal presto (prima metd del Seicento). Nei primi documenti
viene adombrata nell'impegno che 'impresario richiede all’artista di
«ogni puntualiti et requisitione», per esser poi formulata con mag-
giore energia e precisione laddove si chiede all’artista di impegnarsi a
che nel periodo delle recite «non possa intraprendere il servizio di
alcun principe o altro personaggio et essendo astretto a cié per qua-
lunque causa di comando di Principe o d’altro simile, sia sempre ob-
bligato con la persona e suoi beni di qualunque sorte all'intiero risar-
cimento o rimborso [...] di qualunque summa che avesse sin allora
conseguita in vigore dei soprascritti patti»'*, La clausola verra so-
stanzialmente riprodotta nei moduli successivi arrivando fino agli
inizi del Novecento e assumendo, col tempo, imperativi sempre piil
precisi: alla proibizione d’agire in qualsiasi altro teatro st aggiunge la
specificazione del raggio e del periodo entro il quale Pesclusione
avrebbe avuto vigore. Cosi molti dei contratti di serittura di Raffaele
Viviani presentano formule tipiche del tempo: «dopo firmato questo
contratto ¢ fino a... mesi successivi all'espletamento dell’'impegno
I'artista non potra prestare 'opera sua in... né in cittid che dalla pre-
detta non siano distanti almeno... km.; prima del principio di questo
contratto e cosi mentre dura non potrd prestarsi in sale di concerto,
teatri, societd della citta stessa senza permesso per iscritto dell’Im-
presa», Evidente, soprattutto nei contratti che vanno dal 1910 al '16
la differenza considerevole riguardo al periodo (precedente e succes-
sivo) della prescrizione determinato dagli usi locali e dai regolamenti
dei diversi teatri d'Tralia: tale divieto si estende in uno spazio di tem-
po che dalla data della firma del contratto si protrae normalmente
fino a tre mesi dopo il termine dell'impegno (ma si oscilla da un mi-
nimo di 2 mesi ad un massimo 5); la prescrizione spesso ha poi anche

" Dai documenti del 8. Avv. Rava di Venezia, «adi 25 febraro 1708» riportati
da Giovan Battista Cavalcuselle, op. cit., p, 13.
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effetto retroattivo al periodo di espletamento del contratto tanto che
in molti casi all’artista & vietato di prodursi sulla piazza sin dal giorno
della firma dell'impegno.

Sono perd soprattutto le clausole accessorie relative alla determi-
nazione dell'oggetto della prestazione e al suo carattere che aprono
la via a problemi di una certa delicatezza. Materia del contendere e
fonte di divergenza fra le parti erano il ruolo (che spesso aveva a cari-
co anche le spese dei costumi), la parte, la pubbliciti e le cosiddette
clausole di privilegio (serate d’onore, camerino, classe ferroviaria,
ece.).

Anche la clausola (essenziale) relativa alla corresponsione della
paga, o mercede, che in origine si risolveva nella formula di «grata
corrispondenza di virtuose fatiche», & stata sempre fonte di profonde
gelosie professionali essendo I'onorario direttamente proporzionale
alla fama raggiunta dall’artista (maggiore & la fama, maggiore sara il
cachet), e, insieme, inversamente proporzionale perché esiguita del-
I'onorario avrebbe potuto limitare quella stessa fama costituendo per
'artista oltre che un’offesa alla propria personaliti, anche una lesio-
ne materiale al diritto dell’esercizio professionale. Tale rilievo contri-
buisce a meglio comprendere la clausola speciale o di privilegio che
non di rado si trovava nelle scritture teatrali relativamente all’esecu-
zione delle parti e ai particolari estetici o di forma con i quali avreb-
be dovuto essere pubblicato, nei manifesti o negli avvisi, il nome del-
I'artista (particolari specificati e ricorrenti nei contratti di scrittura di
Viviani).

La parte finale del modulo di scrittura era di solito riservata alle
cosiddette clausole di privilegio (o speciali), disposizioni aggiuntive
al corpus del contratto, di solito materialmente aggiunte a penna nel-
lo spazio antistante riservato alla sottoscrizione delle parti. Si trattava
di obbligazioni accessorie che, oltre ad essere direttamente propor-
zionali alla fama dell’artista, riflettevano 'indicazione dei teatri, il
grado dell’artista, la scelra delle parti, Uobbligo del basso vestiario, le
beneficiate e le serate d’onore (che rientravano nelle concessioni spe-
ciali che I'impresa accorda all’artista). Nelle contrattazioni teatrali
spesso si pattuiva che, oltre 'onorario convenuto, all’artista sarebbe
spettato anche il prodotto dell'incasso di una recita fatta a suo bene-
ficio, detta appunto beneficiata (il cui importo perd, salvo patto con-
trario, non era 'incasso lordo, ma I'incasso depurato delle cosi dette
spese serali). Dalle beneficiate, in disuso dall’Ottocento, si distingue-
vano poi le serate d'onore, il cui uso risale alla Commedia dell’Arte,
ossia quelle serate riservate alle prime parti, che richiamavano pit fa-
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cilmente il pubblico a teatro. In questo caso nulla competeva-all’arti-
sta dell'incasso serale tranne i doni che il pubblico usava portare al
protagonista della serata. La presenza (accessoria) di questa clausola
in un contratto era direttamente proporzionale all'importanza e alla
celebrita dell’artista. E questo lo abbiamo visto, in dettaglio, nelle
prime scritture di Viviani. Intorno poi all’'uso dei doni in occasione
delle serate d’onore, si rimanda alla clausola spesso presente nei con-
tratti di Viviani, sul regalo che I'impresario si riservava la facolta di
fare all’artista: «resta infine stabilito che per ogni periodo voi mi con-
cederete una serata d’onore per la quale mi farete un regalo a vostra
discrezione» '

1918-1920: Il domatore, la pulce e il leone

A partire dal 1918, come gia accennato, [a compagnia inizia la
sua crescita: aumentano i membri dell’organico, viene assunto un
amministratore (funzione che fino a quel momento era stata assolta
da Viviani e che ora passava ad Argeri, promosso da titolare dell"Uf-
ficio teatrale che procacciava artisti e scritture ad amministratore-
rappresentante), la struttura delle scritture viene ancora modificata
(e continuera ad esserlo di anno in anno) per avvicinarsi sempre pia
a quella tipica dei contratti delle compagnie primarie, e gli artisti
vengono scritturati con impegni di sempre piti lunga durata (non pit
a stagione ma di anno in anno e/o di due/tre anni in due/tre anni) e
con paghe non pilt e non solo giornaliere ma mensili. Accanto alle
scritture per artisti esclusivamente di Varietd, sempre pitt frequenti i
contratti per attori con qualifiche tipicamente ed esclusivamente da
Prosa: generici, prime parti, parti importanti, cantante e attore/
cantante e attrice, attrice e cantante brillante, generica cantante, e via
dicendo. Fra gli artisti scritturati compaiono nomi che ritroveremo
poi anche in altre compagnie di prosa e che si formarono alla scuola
di Viviani, illustri sconosciuti che Viviani inizid all'arte insieme ad
artisti di successo che, in molti casi, militeranno per anni e anni fra le
file della compagnia vivendo con essa fino all'ultimo 'O wvico del
1945.

14 Al ripuardo particolarmente interessanti le scritture fra Viviani e Pimpresa-
rio Bove del Politeama Alhambra di Cosenza del 16 ottobre 1911 e quella con Salva-
tore Cataldi della Sala Umberto di Roma del 23 dicembre 1914,
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Tra il 1918 e il '20 insieme a Jenny and Joe «danze inglesi», e a
Giulia Baccigalupi, in arte Zara Prima, «attrice e cantante, vedette
dello spettacolo di Varieta», Viviani scrittura Tina Rossetti, nome
d’arte di Concettina Marzano, «generica utilité e diva napoletana»
che resta in compagnia almeno fino al 1923; Aristide Spelta, barbiere
trasformato in attore !’, Raffaele Fucito, «cantante e attore», Medea
Cosenza, «attrice e cantante», Guglielmo Inglese, «attore generico,
Giulia Narciso, «attrice generica», Alberto Girolino e Carmen Regi-
na, «attore il primo e cantante la seconda» che resteranno in compa-
gnia con Viviani fino a tutto il 1939, Gennaro Pisano e signora «arti-
sti e cantanti» anch’essi con Viviani almeno fino 1930, Gigi Pisano
per le «prime parti» e molti altri'’®. Pisano, celebre macchiettista
scritturato nella Tournée Viviani (compagnia maggiore) in occasione
del debutto di *O vico in cui sosteneva la parte del Giornalaio, fu poi
Don Clemente in 'O buvero ’e Sant’Antuono (1918), Don Ciro in
Porta Capuana (1918), Tore in 'O café ’e notte e gghiurno (1919), e,
ormai primo attore della compagnia, collabord alla trasformazione in
due arti dell’atto unico 'O spusalizio (1919) che debuttd al'Umberto
di Napoli il 23 gennaio del 19207

In compagnia erano bene accetti tutti coloro che, pur non aven-

15 Cfr. Raffaele Viviani, Appanti antobiografie, cit., p. 233, ‘

U8 Tn particolare dal 1918 al 1920 Viviani scrittura diciannove artisti. 1918:
Jenny and Joe «danzatori» dall'11 al 20 maggio; Tina Rossetti, «generica utilité e
diva napoletana», dal 31 agosto '18 al 31 giugno "19 poi riconfermaea per il *20; Ari-
stide Spelta, «genericon, dal 4 settembre '18 al 4 luglio "19. 1919: Raffaele Fucito,
«cantante e attore» «a partire dalla partenza da Napali fino a 365 giorni dopon, la
coppia di «generici» Narciso e Valgorato sempre «a partire dalla partenza da Napoli
fino a 365 giorni dopow; Medea Cosenza «attrice e cantante» dal 19 aprile '19 al 30
giugno 1920; Giulia Baccigalupi [in arte Zara Prima] «attrice e cantante» dal 17
maggio "19 al 16 maggio 1920; Guglielma Inglese «attore generico» dal 6 agosto 19
al 30 giugno 1920; Carmen Regina e Alberto Girolino «attori generici» dal 3 settem-
bre 1919 al 30 giugne 1920 poi riconfermati dal 1/7/1% al 10/9/22; Giulia Narciso
«attrice generica» dal 4 ottobre 1919 al 30 giugno 1920 poi riconfermata dal 20 fu-
glio def 20 al 30 giugno 1921; Gennaro Pisano e signora «artisti e cantanti» dal 4 ot-
tobre 1919 al 30 giupno 1922, £920: Fernanda Dragazzi e Sebastiano Mastrobuono
(in arte Fernanda Duvall e Stacco Mastrobuone Duvall) «generica cantante ¢ part
importanti» dal 14 giugno af 13/6/21; Egidio Pisano (in arte Gigi) «prime parti» dal
1° [ughio al 30/6/22; Pietra Caiazzo «generico» dal 1* luglio al 30/6/22.

17 T particolare ka commedia, tratta dalla famosa scena vivianesca Spusalizio
(1912}, assunse prima la forma di atto unico (presentato all'Umberto di Napoli nel
'19) e poi quella in due atti. A quest'ultima collabord Gigi Pisano, autore tra Ialtro
del bozzetto 'E pirgene i cui elementi furono in parte rifusi nel primo atto di Sposa-
lizin.
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do mai recitato, mostravano passione per il teatro e buona volonti di
imparare.

I miei comici — precisa Viviani nell’autohiografia — li ho scelti a prefe-
renza non tra le vecchie file dei passoloni, ma tra i nuovi alla recita: per ave-
re materia vergine, creta molle da plasmare, non credo alla valentia di chi fa
il comico da quarant’anni. Chi & nuovo alle scene, vi porta sempre una fre-
schezza propria, una sinceritd non guastata attraverso i lunghi anni di me-
stiere; il novizio vi porta sempre il suo vivo entusiasmo, la sua illusione in-
tatta, il suo proposito aguzzo per arrivare. Chi fa 'arte da quarant’anni a
meno che I'arte non gli abbia gii concesso le sue gioie, & un meccanismo pin
0 meno arrugginito della convenzione scenica, non ha piti miraggi, quindi
nessuna febbre pili lo anima e lo infiamma, egli & uno scontento e quindi
campa di terzina e di pettegolezzi, ignorando sempre che I'arte vuole artefi-
ci e non manovali "%,

Fu cosi che per la parte del facchino che compare nel primo atto
di *Nterr’ 'a "Mmaculatella Viviani scritturd un autentico scaticatore
di porto, Arturo Gigliati, che divenne poi attore di professione. E
che in compagnia restarono per molti anni un ex barbiere, Aristide
Spelta, e la figlia di un portiere, Tina Castigliana, che, dotata di bella
voce, fu la prima a vestire 1 panni di Prezzetella «’e capera» ' di 'O
vico.

Alla sua scuola di recitazione si formé, nel giro di pochi anni, un grup-
po di attori che in seguito riscosse grandi eiog1 dai pit severi critici italiani:
Agostino Clement, Vincenzo Flocco, Salvatore Costa, Gennarino Pisano,
Salvatore Ragucci, rimasero nella sua compagnia per lunghi anni, diventan-
do sempre pit bravi. Frano attori nati e formati da quel teatro e da quella
scuola, ne avevano assimilato lo spirito e si erano maturati attraverso un
nuovo metodo di recitazione che si basava sulla fedele interpretazione del
testo scritto. L'uso frequente, soprattutto nel teatro vivianesco della prima
maniera, di dialoghi in versi fra molte persone concertati su un ritmo musi-
cale, imponeva non solo di restare fedele a ogni sillaba, ma anche di entrare
in battuta secondo un ritmo che non poteva essere minimamente alterato.
Altro che canovacci per I'tmprovvisazione di un grande attore! 0.

" Raffaele Viviani, Dalla vita alla scene, cit., pp. 133-134.

7 Prezzettella, che in dialetto napoletano sta per Brigidella, diminutivo di Bri-
gida, & uno dei personaggi del primo atto unico di Viviani, I/ Vicolo: & appunto, la
pettinatrice («'a caperaw).

0 Luctana Viviani, Un ubriaco di diciassette live, in Viviani, cit,, pp. 15-16.
Quell'«altro che canovacci per 'improvvisazione di un grande attore!» pud forse es-
ser letto come risposta n quanto sostenuto da Silvio d’Amico nel suo Tramonto del
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Ritmo; composizione, armonia, orchestra: sono queste le parole
chiave che ricorrono quando si. parla dell’ensemble Viviani che, non
a caso, fra il ’18 e il 20 cambia il suo nome in «Compagnia d'arte
nuova napoletana».

Arte nuova, appunto. Un'arte che shalordi il pubblico, assoluta-
mente non abituato a quello che con Viviani diverrd un genere, un
teatro che intrecciava, in modo che non fosse pitt possibile separarle,
Ia musica dall'intonazione della battuta, il verso al canto, la danza ai
gesti. Una drammaturgia in cui la musica, come nelle macchiette del
Varietd, era strettamente connaturata al testo e funzionale alla pre-
sentazione del personaggio divenendo elemento quasi caratterizzan-
te della presenza scenica degli attori. Nel suo teatro, soprattutto nel-
la prima fase, Viviani uso la musica anche per I'autopresentazione
del personaggio come avveniva nella macchietta: si pensi all’allegro
moderato con cui entra in scena, in 'O vico, Nunziata ’a cagnacavalle
(la cambiavalute, 1'usuraia) che si presenta in forma tipicamente
«maldaceiana» dicendo tutti gli inconvenienti del suo mestiere; o al-
I'entrata in scena di Ines, la prostituta di Tufedo ‘e notte, che «spezza
la musica» con la canzone Bawzmenella che ebbe poi diffusione e no-
torietd autonoma divenendo cavallo di battaglia di grandi interpreti
femminili a cominciare da Tecla Scarano a Luisella Viviani, Gilda
Mignonette e molte altre; per arrivare fino allo Scugnizzo di Via Par-
tenzope, uno squarcio della Napoli popolare che non potrebbe essere
drammaticamente compiuto se non in forma musicale: € la voce-
miisica dello scugnizzo il leitmotiv che infatii apre e chiude lo spet-
tacolo.

L uso dell'introduzione strumentale o, infine, della sola voce al-
I'ingresso o all'uscita dei singoli personaggi, tipico del primo teatro
di Viviani, rispondeva anche all’esigenza di ricreare Pefficacia che
nel Varieta aveva I'annuncio del numero. =

Non & un caso, dunque, se nei contratti siano in maggioranza gli
ingaggi per «cantanti/attori», e se, insieme alle scritture della compa-

grande attore [Firenze, Ia Casa Usher, 1983, p. 87]: «il teatro di Viviani, come e forse
anche piti di quello di Ferravilla, & tutto ‘attaccato’ alla sua persona; non riuscirem-
mo a concepitlo stamparo in volume: & tutto pretesto ad bominens. D' Amico, che
pure riteneva Viviani un grandissimo artista, era convinte che le sue opere non
avrebbero potuto sopravvivere senza l'interpretazione scenica del lore autore: i suoi
testi — dalla tramatura particolarmente intricata — non avrebbero potuto esser anche
letteratura, né, soprattutto, essere rappresentati in contesti diversi da quello d’origi-
ne. I fatti e il tempo hanno dimostrato il contrario.
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gnia, figurino spesso quelle per «maestri pianisti e direttori d’orche-
stra» 2% e se, ancora, nei contratti di recita con i teatri nell'articolo —
fisso — riguardante le spese a carico del teatro Viviani facesse aggiun-
gere la spesa relativa all'orchestra, sempre numerosa (dai 7 ai 14
«professori» '2), che in questo modo il teatro si impegnava ad offri-
re 123 ) .
A partire dal 1918, come gi detto, il varietistico nome di Tour-
née fu abbandonato per far largo alla Compagnia di prosa e musica
di Raffacle Viviani. Anche se sulle intestazioni delle scritture degli
artisti troveremo ancora la Tournée Viviani fino al maggio del 1919,
gia dal’18 si trovano tracce della Compagnia d'arte nuova napoleta-
na'¥, Nel gennaio del 1919 la compagnia assume ancora un altro
nome: il signor Raffacle Fucito viene infatti scritturato in qualita
«cantante e attore» nella Compagnia d'Arte Viviani anche se l'atto &
redatto su carta intestata della Tournée Viviani . Nell'ottobre dello
stesso anno poi nel contratto di recita che sancisce la presenza del-
I'ensemble all'Umberto di Napoli per le stagioni 1919/20, 1920/21 e
1921/22 troviamo ancora un aliro nome, Compagnia Stabile Napole-
tana Viviani ¥, e uno ancora diverso troveremo dal maggio del 1920
in poi come si legge nell'intestazione di tutte le scritture: Compagnia
d’Arte Nuova Napoletana del Cav. Raffaele Viviani '#.

A queste trasformazioni corrispondeno, nelle scritture, tutta una
serie di variazioni. Alla struttura elementare dei primi contratti della

12 Come il contratto del «maestro pianista e direttore d’orchestra» Guido
Pennini del febbraio/marzo 1917.

2 1 ’qrchestra richiesta da Viviani nei contratti sembra essere molto vicina a
quella del Café-chantant e molto lontana, invece, dalla Prosa. Nei cafés-chantant di
prim’ordine i maestri di musica, o chefs-d’orchestre, potevano contare, nel settore di
sinistra, su due primi violini, due secondi {o un secondo e una viola), un violoncellg,
un contrabbasso; nel setrore di destra, invece, su un clarino, un flauto, una tromba,
un trombone e una batteria {grancassa, tamburo e piatti). In tutco undici unitd,

2 Come si evince dai conratti del: 28 luglio 1916 Politeama Duca di Genova
in Spezig; 23 gennaio 1917 Teacro Eden di Bologaa; 2/6/17 Teatro Margherita, Bari;
23 maggio 1918 Sala Umberto di Roma; 25 otiobre 1919 Teatro Umberto T di Na-
poli; 20-agosto 1920 Teatro Estive di Portici.

1M Gia dal marzo del '18 la stampa non scrive pid di Viviani e della sua compa-
gnia, ma della Compagnia d’arte nuova napoletana, e i contratti, dal maggio, sono
per e con questo ensemble. Cost nell'impegno con Salvatore Cataldi della Sala Um-
berto di Roma del 23 maggio 1918.

13 Contratto del 6 gennaio 1919.

26 Contratto del 23 ottobre 1919,

U Contratto del 3 magpio 1920,
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Tournée Viviani che si limitava ai requisiti essenziali e lasciava una par-
te in hianco da compilare a discrezione delle parti, sotto la dicitura «ar-
ticoli addizionali» subentra una formula molto pit complessa '**.
Nel gennaio del ’19 le scritture subiscono ulteriori e significative
variazioni determinate dalla rapida e sicura ascesa dell’ensemble Vi-
viani e dalla quasi totale occupazione dei territori della prosa, a par-
tire dalla crescita delle opere in repertorio. In paco meno di due anni
(fra il 1918 e la fine del *19) Viviani scrive e porta in scena diacianno-
ve commedie in uno o due atti: a Eden teatro (10 marzo 1919'%) in
cui sperimenta per la prima volta i due atti, seguono Santa Lucia No-
va (29 ottobre 1919), °A festa ‘e Piedigrotta (29 ottobre 1919), Casm-
pagna napoletana (autunno 1919), e, nel 1920, La Bohéme di Viviani
(che divenne poi La Bohéme dei comici passando dalla versione in
due atti a quella in un atto). La struttura dei contratti della compa-
gnia cambia ancora ™, gli articoli si fanno sempre pitt complessi per
assolvere funzioni specifiche della Prosa. Agli artisti viene faito ob-
bligo di «prender parte a tutti gli spettacoli giornalieri che saranno

1% 1,'intestazione non riporta pitt le coordinate dell’Ufficio teatrale Guido Ar-
geri, il cui titolare resta comunque indicato come amnainistratore-rappresenianite, ma
si riferisce direttamente alla Tournée Viviani; e, soprattutto, le clausole, suddivise in
articoli secondo uno schema che si ripeteri integralmente per tutto il '18, divengono
assai pill specifiche (e pia vicine a quelle delle compagnie primarie). Tl contratto,
«scrittura privata da valere occorrendo come pubblico strumenton, & ora cosi suddi-
viso: nella prima parte i requisiti essenziali (name, debutto, cittd, paga, durata), nella
secondn quelli accessori distribuiti in diciassette articoli. T primi tre punti, insieme
all’act. 13, che riguardanc nome e gualifica dello scritturato, paga, penale prevista
per I'inadempienza ai patti e mediazione del 10% da versare sempre ad Argeri {che
prima incassava in qualitd di agente teatrale, ora di amministratore), risolvono tutto
il testo dei vecchi contratti della Tournée Viviani. Dall’articolo 4 in poi 'articolato &
quello tipico delle primarie compagnie di prosa: vengono regolati i casi di protesta
{art. 4), sospensione del lavoro da parte dell'artista {art. 3), mancanza di rispetto, da
parte dell’artista, verso il pubblico o la direzione del teatro (arr. 6), obblige per Par-
tista di confermare la data del debutio e di tispettare gli usi e i regolamenti dei teacri
nei quali lavorera la compagnia di cui fa parte {art. 7), vietata concorrenza {art. 8},
obbligo di non allantanarsi dalla piazza (art. 9), forza maggiore (art, 10), diritto della
Direzione a riconfermare l'artista (artt. 11 e 12), elezione del domicilio dell’artista
(artt, 13 e 16), casi fortuiti (art, 14), spese dell’atto (ast. 17). Seguono le firme del-
Partista (sinistra) e della direzione (destra) sotto le quali era sempre lasciato uno spa-
zio in bianco per eventuali clausole di privilegio che venivano aggiunte a penna e
sottoseritte dai contraenti.

2 e date riportate fra parentesi accanto ai titoli delle opere si riferiscona alla
prima rappresentazione.

0 Cfy, contratto di scrictura di Raffaele Fucito del 6 gennaio 1919,
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dati dalla Compagnia Viviani, senza esclusioni di sorta (rappresenta-
zioni, cittd, Teatri) compreso avanspettacolo» . Come nelle migliori
compagnie drammatiche 'artista, da contratto, doveva essere «forni-
to a proprio carico di ogni oggetto di corredo e di guardaroba ine-
rente al lavorox.

E evidente che ci troviamo di fronte ad una compagnia costituita
non piu «per brevi debutti» ma per intere e continuative stagioni
teatrali su piazza: un organico che «prevedevas di restare inalterato
per non meno di un anno visto che non solo la durata degli impegni
non era mai inferiore ai 365 giorni, ma che all’articolo 7 la Direzione
si riservava il diritto «di far riposare la Compagnia 45 giorni in un
anno» 2,

Quella che Viviani aveva creato era una compagnia capocomica-
le che ricorda in tutto il modello della compagnia italiana dell’Otto-
cento condotta in genere da un capocomico che ne era, allo stesso
tempo, impresario (o proprietario), direttore e primattore. Siamo pe-
16 nel primo ventennio del Novecento quando, sia agli inizi del seco-
lo che durante il regime fascista, le condizioni generali delle compa-
gnie italiane erano divenute assai precarie. Quelle di giro a sistema
capocomicale (simili, nella struttura alla Compagnia d'Arte Nuova
Napoletana) erano in grave crisi. La loro durata si andava riducendo
al minimo (dall’antico triennio a un solo anno, a sei mesi, talvolta a
poche settimane) fino ad arrivare all’adozione del sistema straniero
di costituirsi per lo sfruttamento in tournée di un lavoro di successo.
Le strategie messe in atto per reagire alla crisi furono diverse; anche
in questo caso Viviani scelse di risalire la corrente. Privilegiando il si-
stema delle scritture a lunga durata (che col tempo andarono a sop-
piantare le scritture per uno o pid anni) 'ensemble assunse i tratti di
una conipagnia di base formata da un nucleo stabile cui, nel tempo, si
aggregavano nuovi attori. Dal sistema della compagnia formata per
un unico € determinato spettacolo (Tournée Viviani) al sistema, al
tempo poco praticato in ltalia, della compagnia permanente con
scritture di lunga durata. 1l sogno si avvicinava sempre pit al reale.

«Navigando in piena prosperiti» la formazione si accresceva di
comici. Alla fine del 1919 'organico della compagnia maggiore con-
tava pitt di quattordici elementi. Se a questi sommiamo anche gli ar-
tisti scritturati per il Varietd, arriviamo a superare le venticinque uni-

B Clr. contratto del 18/4/1912 di Medea Cosenza. Il corsivo & mio.
Durante i quali la paga non sarebbe stata corrisposta.
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ta. Il genere riscuoteva grandi successi e Viviani (con il suo teatro)
inizid a girare la penisola. Le cronache, tutte, segnalavano la grande
orchestrazione dell’insieme e la straordinaria armonia di un ensem- -
ble assai numeroso e quasi sempre presente in scena. Il genere piac-
que anche fuori Napoli e anche quegli elementi provenienti da realta -
professionali molto distanti dal teatro che Viviani aveva voluto tra- -
sformare in attori conquistarono il favore della critica. I giro, non -
pill e non solo limitato alle spettacolo di Varieta, divenne una pratica
anche per la compagnia maggiore tanto che nelle scritture, dal 19 in
poi, alla voce paga & sempre previsto e fissato un aumento per le pre-
stazioni fuori piazza .

Fu allora che, racconta Viviani, molti dei suoi attori, di fronte a
cosi grandi consensi, si montarono la testa. Accampavano pretese ed
esigevano paghe sempre pill esorbitanti:

Senonché — scrive nell'autobiografia — venne il giorno che nemmeno
queste paghe bastavano pid; essi si credevano parte integrante della mia
azienda e volevano dividere con me, senza pensare che la loro ateivita, Ia
loro abilita, le loro possibilitd me li avevano fatti trovare umili, modesti, os-
sequienti e anelanti, e allora cominciarono a correre per 1a Compagnia voci
cosi: se Musco non se ne andava da Grasso, non avrebbe fatto quello che ha
fatto,

Sicché io avevo gid dei Musco a mia insaputa e avevo il torto di non ac-
corgermene.

[...] E cosi fu che per la certezza che, come me, anch’essi potevano, dato
il genere, formare Compagnia e conseguire i medesimi successi e i medesimi
guadagni, complottarono in quattordici per fare un’altra formazione, con
tutti i fuoriusciti, che ebbe poi precaria fortuna 4,

I ribelli formarono una compagnia di rivista detta La Rosea con
in repertorio Tutt in cupola di Gibertini e Piramide di Giulio Trevi-
sani, che allora scriveva canzoncine in lingua e si firmava Guido di
Napoli. Probabilmente li segui anche Guido Argeri *, visto che 1'ul-

B? Secondo ka normativa all’'epoca vigente, gli scrittusati di compagnie dram-
matiche e di quelle compagnie per le quali la prestazione fuori piazza, anche detta
breve debutto, avrebbe rappresentato un imprevisto aggravio di spese (essendo que-
ste formazieni destinate o lunghe permanenze su piszza) avevano diritto a maggiora-
zioni di paga nel caso in cui fossero stati costrerti a trattenersi per non piit di tre
giorni in citt.

2% Raffaele Viviani, Dalla vita alla scene, civ., p. 132.

Particolare curioso: i una lettera di Titina De Filippo all’attrice Corinna
De Crescenzo abbiamo sitrovaro il nome di Guide Argeri. La letters, del dicembre

13%
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timo dei documenti da lui firmato & una lettera di dimissioni (datata
23 febbraio 1920) dall’'incarico di amministratore della Compagnia e
da agente dello stesso Viviani e della sua formazione.

Gli illustri sconosciuti che Viviani aveva trasformato in attori
avevano dunque riscosso tanto successo da ritenersi pronti ad ab-
bandonare il maestro e a camminare con le proprie gambe senza ren-
dersi conto che, in realt3, il lavoro maggiore nella loro professione di
attori non dipendeva da loro stessi ma dalla «direzione» del loro ca-

pocomico. La massima cui Viviani si ispirava per la sua compagnia -

era quella di «un’orchestra bene affiatata in cui non deve difettare
nessuno strumento onde chi maneggia la bacchetta possa ottenere gli
effetti voluti» %6, Non & un caso se molti fra gli attori formatisi alla
sua scuola, da Luisella Viviani a Gennaro Di Napoli, dal Fortezza
alla Pretolani alla Castigliana e a moltissimi altri, entrarono fra le file
degli attori piti popolari e amati della vecchia scena napoletana. Ma
non & caso nemmeno che alcuni elementi impazienti credettero trop-
po presto di poter far parte per se stessi e ai primi passi si trovarono
a terra. La dinamica del rapporto & la stessa di quella del numero
della pulce e del domatore. Al ritmo della bacchetta del domatore la
pulce inizia a volteggiare e seguendo la punta dello strumento si tra-
sforma in leone. Tanto I'esperimento & riuscito che la pulce si crede
davvero leone e smette di seguire la punta della bacchetta. E un arti-
mo: mentre ancora il bastoncine volteggia nell’aria il leone scompare
e la pulce torna alla realtd delle sue piccole dimensioni. Era dunque
solo per la maestria del domatore che si era sentita leone? Probabil-
mente con lo studio, la perseveranza e la pazienza avrebbe imparato
a gestire da sé le regole del gioco, ma ormai a frittata era fatta: senza
il domatore il leone non & che una pulce ammaestrata.

Fra i fuoriusciti di Viviani e la pulce la distanza & breve: i sedi-
centi leoni voltarono le spalle al domatore ma Viviani non si lascid
scoraggiare; per nessun motivo avrebbe abbandonato il sogno del
suo teatro. Ingaggio quattordici elementi nuovi, rimando il contratto
dell’Alfieri di Torino e ripiegd al Margherita di Bari dove ormai il
pubblico era affezionato sostenitore della sua arte (e di quella del
suo ensemble di Varietd). Uso le piazze e i teatri dove il suo nome
costituiva ormai un potente richiamo come trampolini per il nuovo

1947, & su carta intestata della ditta «Teatro di Eduardo con Titina De Filippon il
cui rappresentante, come da intestazione, era appunto if nostro Asgeri.
B¢ Raffaele Viviani, op. ait., p. 133,
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gruppo e lavoro indefessamente per ricreare 'armonia della sua or-
chestra. o - ‘

Qui ha inizio la seconda maniera di Raffaele Viviani®, quella
della nuova compagnia, 'ensemble che dal 3 maggio del 1920 ci ri-
sulta essere la Compagnia d’Arte Nuova Napoletana del Cav. Raffae-
le Viviani, amministratore rappresentante Vittorio Rossi.

Ancora una volta Viviani sard pronto ad inventare nuovi attori
fra i quali Vincenzo Flocco, Mario Ragucei, Armida Cozzolino, Ida
Artemisia, e, successivamente, le giovani Anna Di Furia e Anna Pre-
tolani oltre ai veechi Luisella Viviani, Agostino Clement, Tina Casti-
gliana, Salvatore Costa, Gigi Pisano, Gennaro e Margherita Pisano e
molti, moltissimi, altri.

Dopo recite su recite, ma soprattutto prove su prove, il concerta-
to che solo il magistero di un grande artista aveva saputo mettere a
punto raggiunse un'intesa di alto livello: 'ensemble era pronto per
affrontare i grandi palcoscenici del Nord e le loro severe platee.

«Provai notte e giorno — scrive Viviani — e dopo nove recite de-
buttai a memoria al Diana di Milano e la stampa tutta, il giorno
dopo, registrando il successo, notava la fusione e Paffiatamento che
additava a modello» ",

Ma questa & un’alira storia.
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YV Viviand, Staria def teatro napoletano, cit., p. 753.
vt Raffaele Viviani, Dalla vita alla scene, cit., p. 132,




