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INTRODUZIONE

Le grandi trasformazioni economiche e sociali connesse ai processi
di sviluppo e modernizzazione della societa italiana influenzarono a fondo
il campo teatrale gia a partire dalla meta del XIX secolo, anche se con
effetti non sempre immediatamente manifesti. Nel Novecento — soprat-
tutto in seguito alla brusca accelerazione delle tensioni imposta dal pri-
mo conflitto mondiale — tale processo giunse a una fase estremamente
critica, che avrebbe causato una irreversibile frattura con il passato e
gettato le fondamenta per la creazione di una rete teatvale pid adeguata
alle esigenze di una moderna societa di massa. Ma a cio non si sarebbe
pervenuti senza una trasformazione per molti versi trauwmatica, che op-
pose alle nuove forze emergenti larghe fasce del mondo artistico, anco-
rate a una tradizione gloriosa ¢ a consuetudini inveterate.

E in tale contesto che si inseri l'azione del regime fascista, spesso
ingiustamente trascurata. Non si lratto certo del dispiegamento di un
organico piano di sviluppo, né di una programmatica volonta diretta a
fini precisi e preordinati. Al contrario, essa fu il risultaio del compro-
messo tra forze ed esigenze divergenti, ira interessi economici e progetti
artistici, tra volonta di rinnovamento e inerzie burocratiche, guando non
fu addirittura frutto dell’azione persondle di singoli gerarchi o delle
pressioni effettuate da gruppi privati.

Tuttavia, considerata nell’insieme, la politica del fascismo ebbe una
sua logica, mirante al controllo diretto e indiretto di tutte le manifesta-
zioni teatrali, dalla fase della produzione a quella finale della rappresen-
tazione scenica. Ci si interesso primariamente dei visvolti economici e
politici in senso stretto, iniziando con Uinquadrare gli esponenti del
mondo artistico in organismi pubblici, per poi giungere alla creazione
di complesse strutture amministrative. In breve, Uintera attivita teatrale
si trovd a essere organizzata e sorvegliata, senza che tale fatto compor-
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tasse un’aperta adesione ideologica da parte di autori, attori e persona-
lita dello spettacolo: cio che in pratica interessava al regime era un’effet-
tiva subordinazione politica.

Se non si arrivo a un controllo rigido e totalitario, come avvenne
nella Germania nazista, fu anche per le resistenze, pit o meno passive,
opposte dagli interessati, che cercarono di difendere l'autonomia del
mondo artistico da ingerenze politiche, nonché per la dinamica di svi-
luppo del settore, tesa a una trasformazione e razionalizzazione interna,
che fini con il selezionare ‘ naturalmente’ le molteplici iniziative pro-
mosse dal regime.

E proprio nell’interazione tra le imprescrittibili esigenze della mo-
dernizzazione e la politica del teatro perseguita dal fascismo che vanno
individuate le basi dell’attuale ordinamento teatrale, con strutture di
tipo privato assai differenziate e fortemente dipendenti dal finanziamento
pubblico, e con enti e organismi statali che sovrintendono all’attivitd ar-
tistica, rivestendo spesso un ruolo attivo nella produzione.

Fonte primaria per il presente studio sono stati i documenti custo-
diti presso gli archivi pubblici, rivelatisi indispensabili per una ricostru-
zione fedele dell’evolversi della politica fascista in campo teatrale. In
particolare, sono state consultate le fonti inedite esistenti sulla storia del
sindacalismo fascista e lo sviluppo delle corporazioni e dei ministeri pre-
posti allo spettacolo.

In secondo luogo ci si ¢ avvalsi di riviste del periodo, soprattutto
di pubblicazioni settoriali specializzate e organi di associazioni sindacali
e professionali. Utili sono risultate anche critiche e recemsioni teatrali,
tratte in massima parte dai quotidiani dell’epoca.

La pit sincera gratitudine voglio esprimere al professor Enrico De-
cleva, che ha seguito il presente lavoro in ogni sua fase, dalle ricerche
iniziali alla definitiva stesura, per i tanti preziosi consigli e suggerimenti
e la particolare gentilezza e disponibilita sempre manifestate.

La cortesia del personale dell’ Archivio centrale dello stato, dell’ Ar-
chivio di stato di Milano, delle Biblioteche nazionali di Roma e Milano
e della Comunale di Milano ha notevolmente facilitato 'opera. Ricordo,
inoltre, Mario Missori per laiuto prestato nella raccolta del materiale
archivistico, come pure il professor Paolo Bosisio per la revisione finale.
Desidero infine ringraziare Paolo Cuzzi, il cui affettuoso sostegno é stato
indispensabile per il compimento del libro.

Milano, settembre 1988.
E.S.
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ORGANIZZAZIONE TEATRALE
E INIZIATIVE PER LA CREAZIONE DI UN TEATRO DI STATO

Agli inizi degli anni ’20 il teatro italiano manifestava chiaramente i
sintomi di una profonda crisi, maturata in seguito all’incapaciti di rinno-
vare metodi e forme tradizionali. La dilatazione dei consumi e l'accre-
sciuta domanda di beni culturali avevano determinato, sin dagli ultimi
decenni dell’Ottocento, un superamento della primitiva fase di organiz-
zazione artigianale per una pid complessa produzione di tipo « indu-
striale ». Le componenti dello spettacolo avevano tuttavia risposto di-
versamente alle sollecitazioni subite in tal senso, determinando una pre-
caria situazione di squilibrio interno. Soprattutto le strutture organizza-
tive degli interpreti erano rimaste cristallizzate nelle forme dettate da
una secolare tradizione, che sembrava avere fissato in modo assoluto e
definitivo i canoni della professionalita artistica.

Cosi, mentre sulle scene europee andava delineandosi una nuova
concezione del fatto teatrale come un insieme armonico, equilibrato dal-
Pinterpretazione registica, in Italia dominava incontrastata la figura del
« mattatore ». Grazie al suo virtuosismo e al ricorso a un sicuro me-
stiere, questo epigono dei comici dell’arte tentava di limitare i danni
artistici provocati dal tanto deprecato nomadismo delle compagnie, con i
suoi corollari di sommarietd nella messinscena e insufficiente prepara-
zione a fronte di un vasto repertorio. Ma la manifesta incuranza nei ri-
guardi del testo drammatico e la rappresentazione ancora basata su ri-
gidi ruoli iniziavano a essere sempre meno apprezzate da un pubblico pit
attento a nuove suggestioni culturali.

Dal punto di vista economico, poi, il fenomeno del divismo, ren-
dendo difficoltosa la coesistenza di diversi primi attori, alimentava Iec-
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cessivo moltiplicarsi delle formazioni rispetto alle esigenze reali. Un
promemoria del sindacato di categoria fornisce a questo proposito dati
significativi: nell’ottobre 1924 agivano in Italia ben 78 compagnie dram-
matiche primarie, di cui 11 dialettali, e 39 complessi di operette . Paral-
lelamente crescevano gli oneri finanziari per le spese cotrenti d’eserci-
zio — paghe agli scritturati, diritti d’autore ed erariali, arredi e costu-
mi — a cui si aggiungevano gli elevati costi di trasporto e la gravosa
percentuale dovuta ai gestori dei teatri in misura non inferiore al 35 -
40 % degli incassi lordi 2.

Le conseguenze della situazione erano, da un lato, una sempre
piti frequente risoluzione anticipata del contratto lavorativo, che fino ad
allora, con la sua durata triennale, aveva contribuito a garantire Iaf-
fiatamento artistico della compagnia; dall’altro, la scissione delle man-
sioni tradizionalmente attribuite al capocomico, con la comparsa di ca-
pitalisti privati che sollevavano il primo attore da incombenze econo-
miche e amministrative,

L’industria teatrale.

Il finanziamento a formazioni artistiche non era del resto I'unico
aspetto della vita teatrale in cui nuove figure imprenditoriali andavano
assumendo un ruolo rilevante. Da tempo, anzi, il sistema teatrale nel
suo complesso non si affidava piti a sporadiche iniziative nobiliari o me-
cenatizie, e neppure poggiava su proprieta consortili — come le societa
di palchettisti che tanta fortuna avevano conosciuto nell’Ottocento. La
gestione dei grandi teatri moderni era sempre piti devoluta a impresari
privati, con rare eccezioni, determinando in tal modo la scomparsa di
teatri rigorosamente riservati alla nobilta e ai ceti pidi abbienti, e la crea-

1 ACS, MPI (1927-29), Dir. Gen. AA.BB. AA,, 3* div.,, b.137, f. « Compa-
gnie italiane all’estero. Capocomicato », Corporazione del Teatro al MPI, Roma 16
ottobre 1924.

Il presente capitolo e, in misura minore, talune patti successive riprendono
parzialmente larticolo: E. Scarpellini, Organizzazione e attivita teatrale a Milano
negli anni °20, in « Archivio Storico Lombardo », anno 1984, pp. 197 ss.

2 S, D’Amico, Il teatro non deve morire, Roma 1945, p. 76; A. G. Bragaglia,
1l teatro della rivoluzione, Roma 1929, p. 92; A. Ghislanzoni, Teatro e Fascismo,
Mantova 1929, pp. 50 ss.; L. Ridenti, Teatro italiano fra due guerre (1915-1940),
‘Genova 1968, pp. 107 ss.; cfr. inoltre G. Guazzotti, Rapporto sul teatro italiano,
Milano 1966, pp. 18 ss.; G. Castellino, Le imprese teatrali, Torino 1946.
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zione di una efficiente industria culturale dello spettacolo, dotata di or-
ganismi ben differenziati e finalizzata al conseguimento di utili.

L’apice di tale sviluppo fu raggiunto a Milano, dove, a somiglianza
di quanto era avvenuto in altri settori, la libera concorrenza cedette
progressivamente il passo alla formazione di un vero e proprio trust, in
grado di condizionare la vita teatrale dell’intera nazione.

Artefice di tale risultato fu un dinamico impresario, Luigi Zerboni
— inizialmente gestore del teatro di varieta Eden — che ided con Emilio
Suvini la trasformazione di un ciclodromo sotterraneo nel teatro Olym-
pia. L’impianto moderno e originale — privo, ad esempio, della tradi-
zionale galleria sovrapposta — la possibilitd di dissetarsi e fumare ai ta-
voli, l'organizzazione di spettacoli anche diurni e Paccurata scelta del
repertorio ne fecero presto uno dei locali pit redditizi della citta. Sul
suo palcoscenico si esibirono trionfalmente non solo le principali com-
pagnie di prosa del momento (Ferruccio Garavaglia e Mercedes Bri-
gnone, la Reinach-Pieri, Ferravilla), ma anche alcune formazioni di ope-
rette — come la Maresca, la Magnani, la Lombardo — che conseguirono,
anzi, un tale successo da suggerire a Zerboni laffitto di un altro teatro,
adibito principalmente al genere musicale, il Fossati, nonché Papertura
di un nuovo locale di varieta, lo Stabilini, ceduto per altro dopo breve
tempo per essere trasformato in cinematografo.

I timore della realizzazione di un potente gruppo teatrale che sof-
focasse D’attivitd artistica e agisse in una situazione di privilegio rispetto
alle imprese concorrenti — I'affermazione dell’Olympia, ad esempio,
aveva determinato la rapida decadenza dell’antico teatro della Commen-
da — indusse la Societd Italiana degli Autori ad adottare severe contro-
misure. Venne cosi approvata un’ordinanza che limitava a tre il numero
massimo dei teatri gestibili da parte di un singolo impresario, sotto la
minaccia di ritirare il repertorio sociale in caso di inadempienza. Ma
Zerboni riusci a vanificare il provvedimento rappresentando esclusiva-
mente opere controllate dall’agente Re Riccardi — allora in aperto dis-
sidio con la SIA — e ottenendo continui e lusinghieri successi di pub-
blico.

Caduto P'ostruzionismo della SIA e perdurando un positivo anda-
mento dell’attivita, il 7 settembre 1905 si costitui, con un capitale so-
ciale di 1.200.000 lire, la Societa Anonima Suvini Zerboni, « avente per
iscopo l'acquisto e P'esercizio di teatri e locali adatti a pubblici spetta-
coli, nonché ogni altra attivita a partecipazione inerente alla industria ed
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al commercio del teatro del cinematografo ed affini » 3. La nuova societa
intraprese la realizzazione del complesso del Kursaal Diana — un’au-
tentica novita che offriva, oltre a spettacoli di varietd, operetta e prosa,
numerose attrezzature, come servizio di caffé e ristorante, piscina, pista
da ballo, gioco della pelota e poi tiro a segno e vari impianti sportivi —
assicurandosi nel contempo la gestione dei principali teatri cittadini:
Lirico, Dal Verme, Filodrammatici, Politeama Verdi, Manzoni e, alcuni
anni pit tardi, Carcano, finanziando anche numerose formazioni artisti-
che. In periodi diversi condusse teatri in cittd come Torino (Alfieri),
Genova (Politeama Margherita), Pavia (Fraschini), Roma (Valle), Fi-
renze (Pergola, Verdi e Politeama Fiorentino), Bologna (Teatro del
Corso), Bergamo (Duse) e altre ancora*.

Favorita dalla frequente scissione tra proprieta ed esercizio effettivo
dell’impresa, dovuta all’esperienza professionale richiesta per la condu-
zione, la Suvini Zerboni riusci a controllare molti dei principali teatri
privati del nord e centro Italia, inserendosi attivamente in quell’ampio
processo di crescita e decentramento delle strutture teatrali conseguente
alla grande espansione demografica e al generale innalzamento del livello
economico verificatisi gia da diversi decenni.

Il monopolio fu quindi perfezionato grazie ad accordi intervenuti
con i maggiori concotrenti, e in particolare con Paradossi e Liberati
per i teatri di Roma e Bologna, e i Chiarella per Torino e Genova. In
tal modo si stendeva una rete di controllo sui principali assi del sistema
teatrale — se infatti una statistica eseguita dal ministero delle Finanze
nel 1923 attestava lesistenza in Italia di 23 teatri di primo ordine,
213 di secondo e 1244 di terzo, la loro collocazione geografica era squi-
librata, oltre che naturalmente circoscritta alle grandi aree urbane’.

Allinizio del 1925 Luigi Zerboni si dimise dalla carica di direttore
generale (Emilio Suvini era deceduto nel 1909) e vennero alla ribalta i

3 ACS, PCM (1931-33), f. 3/1/10.221, esposto di azionisti della Suvini Zer-
boni alla PCM, s. d. (ma gennaio 1931), allegato A, p. 1.

4 E. Polese, Luigi Zerboni, in AD, 3 gennaio 1925; Il Fraschini e la Suvini -
Zerboni, ivi, 23 ottobre 1926; La Suvini - Zerboni a Firenze, ivi, 12 febbraio 1927;
La Suvini - Zerboni a Bologna, ivi, 26 marzo 1927.

5 ACS, MPI (1926-28), Dir. Gen. AA.BB. AA., 3* div., b. 136, f. « Varie »,
Roma 17 maggio 1927. Cfr. anche Silvio D’Amico, che ricorda come il teatro si
rivolgesse ad un pubblico di « cinquanta o centomila persone in tutta Italia - dodi-
cimila a Milano, otto o diecimila a Roma, il resto nelle altre cittd ». S. D’Amico,
op. cit., p. 163.
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nomi di Paolo Giordani e Luigi Riboldi, soprannominati pid tardi « i
Marescialli della Suvini Zerboni », che intrapresero una gestione moder-
na e spregiudicata dell’azienda ®. Paolo Giordani in particolare era assai
noto nel mondo del teatro per aver costituito nel 1918 la Societd Ita-
liana del Teatro Drammatico (Sitedrama) al fine di rappresentare i nuovi
autori italiani che ritenevano di essere scarsamente tutelati nell’ambito
della SIA. Il cosiddetto gruppo dei « giovani autori » — che compren-
deva, tra gli altri, Fausto Maria Martini, Luigi Chiarelli, Carlo Vene-
ziani, Rosso di San Secondo, Sem Benelli e Luigi Pirandello — era riu-
scito, sotto la guida del Giordani, a imporsi 1’anno seguente sui candi-
dati avversari, fra i quali si distingueva Marco Praga, e a conquistare la
maggioranza del nuovo consiglio direttivo della STA 7. Da quel momento
la Sitedrama aveva conosciuto uno sviluppo notevolissimo, sia per le
buone condizioni riservate agli associati, sia per accordi intervenuti con
altri rappresentanti del settore. Contemporaneamente Paolo Giordani
aveva creato una federazione tra i massimi importatori di repertorio
estero, assommando cos{ ai diritti di rappresentanza italiani un vero
monopolio sulle produzioni straniere ®.

In tal modo nel maggio 1926 la Suvini Zerboni acquisi ufficial-
mente la maggioranza delle azioni della Sitedrama e delle collegate So-
cieta Anonima Re Riccardi e Societd Italiana del Teatro d’Operette, per
i motivi illustrati dallo stesso consiglio d’amministrazione:

Poiché tali aziende, particolarmente affini alla nostra, posseggono la grandis-
sima maggioranza del repertorio drammatico e operettistico italiano e straniero, il
loro controllo da parte nostra costituisce un elemento vitale per i successivi svi-
luppi della nostra azione, e cid non soltanto ai fini della pit efficace valorizzazione
dei Teatri da noi gestiti, ma anche per assicurare al gruppo di Societd, che & ve-
nuto cosi formandosi in seno alla nostra, quell'unitd di indirizzo, della quale in-

¢ Luigi Zerboni, in AD, 3 giugno 1925; Nella Suvini - Zerboni, ivi, 22 novem-
bre 1924; Il programma teatrale-sportivo della Suvini ¢ Zerboni, ivi; Prima il Man-
zoni e dopo I’Eden, ivi, 19 marzo 1927.

7 ACS, SPD, CO (1922-43), f. 509.734, « SIAE », rapporto di Alessandro Va-
raldo, 14 agosto 1928, su tutta la vicenda. Cfr. inoltre: Aspra battaglia alla Societs
degli Autori, in AD, 10 maggio 1919; Il nuovo consiglio della Societs Autori, ivi,
25 ottobre 1919.

8 1l Consorzio dei repertori, ivi, 5 luglio 1919; Relazione del Consiglio d’Am-
ministrazione della Societd italiana del Teatro Drammatico. Assemblea del 31 marzo
1924, in « 11 Teatro d’Italia», 20 aprile 1924. Cfr. inoltre Lg Federazione degli
importatori, in AD, 6 marzo 1920,
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dubbiamente si avvantaggieranno, sotto ogni rapporto, I’Arte e 'Industria del Tea-
tro Nazionale %,

La posizione di singolare privilegio ricoperta dalla Suvini Zerboni
in campo teatrale assicurd alla societa un elevato ritmo di crescita. 1l
capitale sociale, che nel 1924 era gia passato da 2.553.900 a 6.453.900
lire, fu ulteriormente aumentato con emissione di nuove azioni, dopo
una temporanea riduzione, a 7.500.000 lire nel 1926 e a 10.075.000
lire nel 1928, quando risultd suddiviso in 155.000 azioni del valore no-
minale di 65 lire, regolarmente quotate in Borsa. Le risultanze finali dei
relativi esercizi furono sempre positive, tanto da garantire un soddisfa-
cente dividendo agli azionisti . Né furono ignorate le potenzialita del
settore cinematografico con la Societa Anonima Suvini Zerboni Cinema
— creata nel maggio 1927 con sedi principali a Milano, Roma e Napoli —
o quelle delPambito sportivo (con il Palazzo dello Sport di Milano),
partecipando in larga misura nel 1928 persino alla costituzione della
Societd Anonima Casind di San Remo e creando, alcuni anni dopo, le
fortunate Edizioni Musicali Suvini Zerboni .

L’ulteriore sviluppo della societd teatrale milanese non incontrd
ostacoli notevoli anche per la valida opera di promozione della dram-
maturgia italiana svolta all’estero. Se gia la Sitedrama aveva organizzato
in Europa e in America rappresentazioni di autori come Pirandello, Ros-
so di San Secondo, Forzano e Chiarelli, la Suvini Zerboni vantava ini-
ziative come la partecipazione alla Société Internationale de Théitre et
Cinéma che gestiva a Parigi il Théatre de I’Avenue, con I'intenzione di
far « conoscere attraverso linterpretazione dei maggiori attori francesi,
i lavori pit significativi della nuovissima produzione drammatica ita-
liana » 2.

9 Soc. An. SUVINI - ZERBONI. Relazione del Consiglio d’Amministrazione,
in PDI, 25 marzo 1927. Cfr. anche Alla Suvini Zerboni, in AD, 22 maggio 1926.

10 ACS, PCM (1931-33), f. 3/1/10.221, esposto di azionisti della Suvini Zer-
boni cit., p. 1. Da esso risulta anche che l'utile conseguito dalla Societd fu, ad
esempio, per lesercizio 1927 di lire 1.158.509, per il 1928 1.716.507, per il 1929
845.298,02.

11 Nel documento succitato si ricorda come per la costituzione della S. A. Ca-
sind di San Remo — di cui la Suvini - Zerboni possedeva meta del capitale aziona-
rio — la societd fosse stata chiamata a prestare « il concorso di tutta la nostra orga-
nizzazione ad un’opera riconosciuta politicamente ed economicamente d’interesse
nazionale », ivi, p. 3. Cfr. inoltre: La Suvini- Zerboni e il Cinema, in AD, 13
novembre 1926; Da teatro a cinematografo, ivi, 9 luglio 1931.

12 Soc. An. SUVINI - ZERBONI. Relazione del Consiglio d’Amministrazione,
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11 rilievo assunto da un simile organismo nella vita dello spettacolo
fini tuttavia per determinare seri problemi nei rapporti sia con gli attori,
i cui servizi venivano spesso ipotecati mediante finanziamenti preventivi,
sia con gli autori, che denunciavano l'incompatibilita della contempo-
ranea amministrazione di teatri e repertori.

Non vanno perd sottovalutati gli effetti positivi derivanti dal frusz,
in primo luogo i sussidi accordati alle formazioni artistiche e la mole dei
nuovi allestimenti finanziati, impensabili per un’azienda meno solida a
causa delle difficolta attraversate dal settore. La Suvini Zerboni svolse
in tal senso un ruolo di assoluta preminenza, gestendo un gran numero
di compagnie primarie di prosa, operetta e varieta e allestendo la mag-
gioranza degli spettacoli di rilievo.

Altra conseguenza della situazione creatasi fu una diminuita carat-
terizzazione di molti teatri, ospitanti a turno un repertorio spesso indif-
ferenziato. Gli abbonati al Manzoni, ad esempio, lamentavano la perdita
di una sorta di monopolio sulle prime pilt attese per via di una program-
mazione simile a quella delle altre sale cittadine. Ma evidentemente la
Suvini Zerboni non riteneva di dover promuovere gli interessi di un
particolare teatro a scapito di altri, e favoriva, all'interno di strutture
simili, una omogenea distribuzione di spettacoli e compagnie. In tal
modo veniva garantito un razionale utilizzo delle risorse, inteso sia a va-
lorizzare lintero sistema di teatri, sia ad assicurare una rotazione di
compagnie adeguata alle disponibilita oggettive, esigendo in pati tempo
un certo livello di professionalitd artistica.

La stampa specializzata.

Il notevole sviluppo dell’industria teatrale aveva determinato un
parallelo incremento nel contiguo settore della stampa specializzata, che
rispondeva alla duplice finalitd di pubblicizzare gli avvenimenti dello

art. cit.; ACS, SPD, CO (1922-43), f. 509.734, « SIAE », rapporto di Alessandro
Varaldo, Roma 14 agosto 1928. Si noti tuttavia come le autoritd italiane evitassero
una compromissione ufficiale con tali iniziative: in occasione dell’inaugurazione del
Théitre de ’Avenue con La maschera e il volto di Chiarelli, nell’interpretazione di
Bauer, Giordani si rivolse a Chiavolini per ottenere «una parola augurale del
Duce(...) nell'interesse delle affermazioni nazionali all’Estero ». Ma la lettera & si-
glata da un perentorio « No ». Lettera di Giordani a Chiavolini, Roma 1° marzo
1927, in SPD, CO (1922-43), f. 209.421, « Chiarelli Luigi ».
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spettacolo presso un pubblico di appassionati e costituire un prezioso
veicolo d’informazione per gli addetti ai lavori.

La parte pid cospicua delle pubblicazioni era controllata da media-
tori e agenti teatrali — particolarmente numerosi a Milano, sede prin-
cipale, come si & visto, del mercato artistico — e quindi dagli esponenti
di una categoria vasta e differenziata al suo interno, spesso oggetto di
vivaci polemiche. Accanto alle usuali funzioni di rappresentanza e collo-
camento degli attori, d’impresariato, di mediazione tra compagnie ed
esercenti — che poteva giungere in taluni casi sino alla precisa deter-
minazione degli avvicendamenti artistici nelle principali piazze italiane —
uno spazio crescente veniva infatti riservato all’attivitd giornalistica.
Finanziatori, direttori, spesso redattori unici, gli agenti sostenevano una
moltitudine di fogli teatrali, grazie anche agli abbonamenti e a una pic-
cola réclame. Destinate a un pubblico ristretto, tali pubblicazioni si pre-
sentavano in una veste editoriale assai dimessa — in genere poche pa-
gine di ampio formato, con periodicita settimanale o quindicinale — non
trascurando mai di pubblicizzare direttamente o indirettamente i propri
artisti e l'attivitd dell’agenzia stessa.

Esemplare fra tutti il settimanale « L’Arte Drammatica », fondato
alla fine del 1870 da Icilio Polese Santarnecchi e continuato dal figlio
Enrico. Edito regolarmente al sabato, il periodico era composto da due
fogli secondo uno schema ben preciso: in prima pagina un lungo edito-
riale firmato dal direttore a commento dei principali avvenimenti del
giorno. Nella parte centrale cronaca dettagliata dei teatri milanesi, reso-
conto delle piti rilevanti rappresentazioni in altre cittd italiane e tal-
volta anche estere, servizi speciali — come interviste ad attori e capo-
comici — ed elenco aggiornato delle compagnie di prosa e operetta in
attivita con relativa dislocazione. Nell’ultima facciata Ia rubrica forse pit
originale e seguita, il « Notiziario », con brevi appunti e indiscrezioni
su fatti e personaggi dell’ambiente teatrale.

11 settimanale era riuscito ad assicurarsi un continuato successo gra-
zie all’agile struttura, al tono diretto e confidenziale, non privo di vena-
ture umoristiche, e alla fama di « ben informato », dovuta sia all’opera
del Polese come agente, sia ai buoni rapporti intercorrenti con la Suvini
Zerboni — il periodico aveva sede accanto agli uffici della societa, se-
guendone gli spostamenti. « L’Arte Drammatica » trovava i suoi let-
tori fra gli bhabitués del teatro, rivolgendosi significativamente in preva-
lenza a un pubblico femminile; inoltre era fortemente improntato alla
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personalita del direttore, tanto da cessare le pubblicazioni alla scomparsa
del Polese.

L’attenzione del pubblico nei confronti di simili pubblicazioni pro-
vocd la rapida moltiplicazione di fogli teatrali, finanziati spesso occul-
tamente da impresari, agenzie, teatri, case editrici, in una rete di inte-
ressi pressoché inestricabile. La conseguente situazione del mercato im-
pedi a molte riviste di affermarsi stabilmente: periodici di antica data,
stampati senza regolarita, si affiancavano a nuove testate costrette a ces-
sare le pubblicazioni dopo pochi anni, modificando di continuo il quadro
complessivo. L’industria editoriale vantava cosi periodici d’impostazione
assai differente, atti a rispondere a qualunque esigenza: si andava dalla
collaudata formula di presentazione di commedie, corredate da brevi ru-
briche teatrali (come « Repertorio », « Theatralia », « La Commedia
della domenica », « Teatro per tutti ») a pubblicazioni rivolte prevalen-
temente all’estero (come le « Cronache musicali » di Silvino Mezza o la
fiorentina « The Mask »); da riviste esclusive e assai curate graficamente
{come « Scena illustrata ») a periodici dedicati a un pubblico pid popo-
lare ed eterogeneo, in cui venivano sottolineati maggiormente gli aspetti
mondani e di puro intrattenimento (come « Il Teatro di operetta e di
varietd », il « Gazzettino degli spettacoli ») o ancora a rassegne teatrali
improntate ad accenti polemici e promotrici di serrati dibattiti, come
« Le scimmie e lo specchio » di Francesco Prandi.

Non mancavano, infine, riviste di maggior impegno letterario: fra
esse la pitt diffusa era « Comoedia », uscita dal settembre 1919 a Mi-
lano. La casa editrice Italia, nel propotla, aveva inteso bissare il suc-
cesso ottenuto nel campo della prosa con « Novella », che pubblicava
esclusivamente brani di prosatori italiani contemporanei; « Comoedia »
si proponeva infatti di rispondere al crescente interesse suscitato dalle
nuove forme teatrali, come puntualizzava una breve presentazione degli
editori:

Il pubblico italiano frequenta oggi, come non mai per il passato, i teatri:
paga, s’interessa, discute, s’anima, s’appassiona. Per alcuni lavori si scinde in par-
titi e, come per una lotta politica, arriva sino al pugilato. E questo accade anche

perché il pubblico si & accorto che un teatro italiano contemporaneo & sorto o sta
per sorgete 13,

11 programma della rivista veniva quindi delineato sulla scorta della

B Presentazione della Casa Editrice Italia, in « Comoedia », 10 settembre 1919.
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polemica nazionalista antifrancese, assai frequente nel dibattito pubbli-
cistico del tempo:

La grandezza della Francia & stata fatta non tanto dal suo lavoro, dalla sua
politica e dalle sue armi, quanto dalla sua letteratura e dalla sua arte (...). Rostand
e Bernstein, per esempio, i due Coquelin e Sarah Bernhardt han fatto senza dub-
bio pit bene alla Francia di quel che non le abbiano fatto Briand e Clemenceau (...).
Adesso bisogna pensare che noi, quaranta milioni di italiani, stiamo creando fati-
cosamente di fronte a trentacinque milioni di francesi una nostra letteratura, un
nostro teatro, una nostra arte. Che va aiutata, difesa, protetta. Perché sari la no-

by

stra migliore fortuna, Se Parigi & stata il cervello del mondo noi vogliamo che
anche Roma abbia un cervello. (...)

La critica P'eserciteremo con parsimonia perché, ripetiamo, & nostro intento
diffondere il lavoro e la produzione e non stroncarla M.

Coerentemente con questa impostazione, il periodico esordiva pub-
blicando la piéce pirandelliana L’uomo, la bestia e la virtd, che aveva co-
nosciuto pochi mesi prima un burrascoso debutto. Il testo integrale era
accompagnato da un breve profilo critico-biografico dell’autore e da una
sintetica « Rassegna teatrale », curata da Gino Rocca. Successivamente
il periodico, ceduto a Mondadori, avrebbe dedicato sempre piti spazio
alle cronache dei teatri italiani ed esteri, a rubriche fisse e ad articoli
di cultura teatrale, giungendo a pubblicare i testi delle opere in supple-
menti separati dal corpo della rivista. Interessata a tutti gli aspetti della
vita teatrale, e particolarmente ai problemi connessi alla letteratura
drammatica e alle esperienze d’avanguardia italiane ed estere (soprat-
tutto sovietiche), « Comoedia » avrebbe cosi svolto un ruolo conside-
revole nelle polemiche sulla crisi del teatro italiano, promuovendo ap-
profondite inchieste e numerosi dibattiti . E alla qualificata presenza
di « Comoedia » si sarebbe alcuni anni dopo aggiunta quella del « Dram-
ma », fondato a Torino dall’attore e giornalista Lucio Ridenti. Pid che
nell’originalita dell’impostazione — che riprendeva lo sperimentato sche-
ma della pubblicazione di un testo drammatico, accompagnato da arti-
coli di varia cultura teatrale e resoconti di rappresentazioni — il suc-
cesso del periodico andri ricercato nella qualitad degli interventi ospitati
e nell’opera espletata dal direttore, che avrebbe saputo garantire alla ri-

14 Tvi,

5 Cfr. ad esempio Discussioni e polemiche sulla crisi del teatro (interventi di
Olivieri, Gherardi, Carini, Sipari, Raggio), in « Comoedia », settembre - dicembre-
1929.
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vista una continuitd pressoché unica nel tormentato panorama della
stampa teatrale,

Il mercato editoriale, sotto la pressione di una massa sempre cre-
scente di nuove pubblicazioni, inizid a registrare le prime difficolta,
destinate ad accentuarsi dopo la meta degli anni *20, al punto da causare
una rigida selezione. Ciononostante la stessa crescita tumultuosa del nu-
mero di fogli teatrali testimoniava la vitalitd del settore e I'attenzione
con cui il pubblico seguiva le vicende del teatro, in cid stimolato anche
dalle polemiche spesso roventi che rimbalzavano dai giornali speciali-
stici alle piti autorevoli riviste culturali e ai principali quotidiani.

Il pubblico.

La crescita e il consolidamento della struttura teatrale in tutti i suoi
aspetti trovava il suo naturale riscontro nella straordinaria partecipa-
zione che le rappresentazioni artistiche riuscivano a destare in un pub-
blico sempte piti vasto. In questo senso gli anni del primo dopoguerra
furono tra i pid fecondi, ricchi di sperimentazioni e ricerche per un
teatro che sembrava potere simboleggiare i miti e le ansie della nuova
era industriale e di massa.

L’autore pit rappresentativo di tali nuove tendenze era certamente
Luigi Pirandello, per il quale gli scontri a teatro assumevano una tale
violenza da provocare persino sfide a duello — come avvenne, ad esem-
pio, nel 1919 a Milano per la presentazione dell’Innesto con la compa-
gnia di Virgilio Talli e L’'uomo, la bestia e la virté con la compagnia
Antonio Gandusio. Né il Gioco delle parti ebbe accoglienza migliore,
come testimonia una colorita rievocazione di Marco Praga:

Un discutere, un vociare, un affrontarsi tra gruppo e gruppo, un insolen-
tirsi ... Ci furono degli episodi gustosissimi. Un signore intelligente chiedeva ad
alta voce: « Non ho il diritto di fischiare? La commedia non mi piace. Non ho il
diritto di fischiare? ».(...) Un vecchio autore drammatico un po’ rimbecillito di-
ceva, invece, che fischiar sin dalle prime scene una commedia di Luigi Pirandello
era da idioti o da maleducati. Fu rincorso da due elegantissimi signori che gli gri-
davano: « Lei laspettiamo alla sua prima commedia, e la fischieremo! ».(...) Un
altro signore, col monocolo, si levd su una poltrona e gridd: « Chi fischia & un
idiota! ». Allora, da un palco di seconda fila, scese precipitosamente un giovane
elegante, si slancid sul signore dal monocolo e gli allungd un ceffone cosi sonoro
che patve un applauso. Tumulto, spinte, urtoni, separazione violenta dei conten-
denti. (...)

Un cittadino liberale, democratico, fautore, evidentemente, del suffragio uni-
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versale, sali su una sedia e gridd: « Cittadini! Il primo atto era, si o no, una bir-
bonata? ». « Siii! ... nooo! ...». E nuovi applausi, e nuovi fischi ... Sono uscito dal
teatro che il putiferio durava ancora 16,

Mentre L’innesto otteneva una vivace accoglienza anche sai palco-
scenici romani (« il teatro Argentina, per l'occasione, & tornato ad es-
sere la palestra delle furibonde lotte di un tempo ed il concerto di ap-
plausi, fischi, di fischi e di applausi, si & sentito fino a via Barberi ») 7,
ai successi conseguiti da Enrico Cavacchioli con L'uccello del Paradiso,
nel solco dell’ormai declinante genere grottesco, dal Glauco di Morselli
e dal Beffardo di Berrini, facevano riscontro le aspre polemiche sollevate
da alcune scene della Bella addormentata di Rosso di San Secondo, giu-
dicate troppo realistiche e irriverenti (« proteste e qualche sibilo all’ap-
parir del Santissimo portato in processione alla moribonda; (...) urli,
apostrofi, baccanale, all'impiccarsi del notajo; e la tela cald nell’ura-
gano ») 1%,

Pirandello, sempre protagonista delle scene, presentd l’anno suc-
cessivo nuove produzioni, ma all’esito discreto di Come prima, meglio
di prima si accompagnd linsuccesso della Signora Morli, una e due —
che fece seguito del resto alla negativa accoglienza riservata al « prelibato
“ avvenirismo ’ » della Guardia alla luna di Bontempelli *.

Il 1921 fu, sotto vari profili, un anno eccezionale nella storia del
teatro. Apertosi tragicamente in marzo con lo scoppio della bomba al
Diana, che determind per un certo periodo una psicosi allarmistica,
conobbe un momento di grande esaltazione allorché salutd il ritorno alle
scene, dopo oltre dieci anni di assenza, di Eleonora Duse.

Ma finalmente a un tratto, di tra le scene, si & udita la voce tanto attesa!
Quella: « Wangel sei qui, quando sei arrivato? ». Quella voce! Tutti trasalendo
Phanno riconosciuta, anche coloro — ed erano forse la grande maggioranza — che
non l'avevano udita mai. E tutti, con uno scatto unanime, irrefrenabile, sono bal-
zati in piedi 2.

In tal modo Silvio D’Amico ricorda la serata in cui la Duse inter-

16 M. Praga, Il gioco delle parti, in « L illustrazione italiana », 18 maggio
1919, p. 506. )

17 A. Nicolai, Corrispondenza da ..., in AD, 31 maggio 1919.

8 M. Praga, Lz bella addormentata, in « L’ illustrazione italiana », 27 luglio
1919, p. 97.

Y 1d., La guardia alla luna, ivi, 18 marzo 1920 (per la definizione citata).

2 S, D’Amico, Cronache del teatro, Bari 1963, vol. I, p. 243.
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pretd accante a Ermete Zacconi La donna del mare di Ibsen al Balbo di
Torino, conseguendo un trionfo simile a quello ottenuto piti tardi sulle
ribalte di tutta Italia, con la Porta chiusa di Praga, quando dopo il se-
condo atto

tutti gli spettatori erano in piedi, anche le signore, e si spingevano piG che pote-
vano sotto il palcoscenico, ardendo di entusiasmo, protendendo le braccia, con gli
occhi ancora umidi del pianto che la grandissima artista, con la profondita e
Pumiltd della sua tenerezza materna, aveva fatto versare. I vecchi frequentatori
dei teatri ricordano ben poche serate come quella di ieri2l.

Il 10 maggio 1921 la compagnia Niccodemi portava al Valle di
Roma, in una sera rimasta memorabile, Sei personagg: in cerca di autore
di Pirandello.

I1 successo, ai primi due atti, fu clamorosissimo, troppo clamotoso. Le cose,
per essere ragionevoli, non devono superare un certo limite. Al terzo atto i plau-
denti si batterono coll’'usato ardore e le mani diventarono rosse ma i sibili sover-
chiarono gli applausi. I due eserciti avversari rimasero sulle loro posizioni (...} 2.

I clamori e le dispute crebbero via via — accompagnati da lanci di
svariati oggetti dal loggione — proseguendo, terminata la recita, nelle
strade di Roma per culminare a notte inoltrata in furiose risse nei pressi
del Pantheon.

Quattro mesi piti tardi, il 27 settembre, Niccodemi presentava I'o-
pera sulla ribalta milanese del Manzoni, con un esito cosf ricordato dalle
cronache teatrali:

Ma ci troviamo di fronte a un’opera che ha il respiro delle belle, difficili e
ardimentose altezze. Il pubblico lo senti e fu unanime nell’applauso. Tre chiamate
dopo il primo atto, otto dopo il secondo, tre dopo il terzo. Luigi Pirandello accla-
mato, dovette presentarsi alla ribalta.

Gli spettatori videro cosi, per la prima volta, un uomo di una certa eti, ve-
stito di grigio, dall’aspetto savio e modesto, con una fronte piuttosto alta e nuda,
e una piccola barba grigia a punta, che si inchinava a ringraziare 2,

Era il pit grande e incontrastato successo mai arriso a Pirandello
e, idealmente, la prima tappa di quella fournée europea dall’esito trion-

2L R. Simoni, Trent'anni di cronaca drammatica, Torino 1951, vol. I, p. 480.
2 A. Nicolai, Corrispondenza da ..., in AD, 14 maggio 1921.
B R. Simoni, op. cit., vol. I, p. 497 (per la prima citazione); la seconda cita-

zione ¢ da: U.F., I ““Sei personaggi in cerca di autore” di Luigi Pirandello, in
« Comoedia », 5 ottobre 1921.
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fale, che avrebbe assicurato definitivamente allo scrittore siciliano un
posto d’onore fra i principali drammaturghi europei.

E ancora, al grande successo colto dall’Enrico IV — e da Ruggero
Ruggeri nei panni del protagonista (« la cronaca della tragedia di Piran-
dello & presto fatta ed ¢ lietissima: un pubblico a volte sorpreso, a volte
rallegrato, a volte incuriosito, a volte commosso ed esaltato, e dopo due
o tre scene, interamente conquistato »)* — e a quello, non meno signi-
ficativo, di F. T. Marinetti con il Tamburo di fuoco — lontane ormai le
serate futuriste di grandi battaglie — si contrapposero svariati insucces-
si. A cominciare dallo Zio Giovanni di Cechov, presentato in anteprima
italiana dalla compagnia Palmarini al Niccolini di Firenze, con un esito
assolutamente negativo — forse causato dall’atmosfera tetra e monotona
dell’'opera — tanto da provocare vivaci polemiche giornalistiche. Né
agi diversamente a Torino lo sceltissimo pubblico che affollava il Cari-
gnano per 'ultima produzione di Luigi Antonelli, L’isola delle scimmie
— satira contro la civiltd moderna corruttrice di ogni istinto e purezza
(« gli zittii, le grida di protesta, i fischi, sono partiti da tutte le direzioni,
tanto che il sipario ha dovuto chiudersi prima della fine della favola ») ®
Al teatro dei Fiorentini a Napoli, infine, 'attesissima farsa Le cocu ma-
gnifigue di Crommelynck, a lungo vietata dalla censura, suscitd animati
contrasti tra fautori e detrattori per tutta la durata della rappresenta-
zione,

In realtd, se gli esponenti della moderna drammaturgia italiana ed
europea furono costantemente al centro della vita teatrale, esaminando la
massa degli spettacoli allestiti in questi anni, colpisce I’assoluta prepon-
deranza di vawdevilles comico-sentimentali di provenienza o ispirazione
francese. Intrecci complicati risolti abilmente nel finale, perfetto dosag-
gio di colpi di scena, scioltezza del dialogo mondano erano le principali
caratteristiche che assicuravano alle piéces bien faites una sicura riuscita
commerciale. Simili opere — di autori come Guitry, Bernstein o gli un-
gheresi Molndr e Herczeg — incontravano un tale favore presso il pub-
blico da potere giungere sino a un terzo degli allestimenti totali.

La dimensione e la continuita del successo di questo genere di tea-
tro, che aveva soppiantato la tradizione comica italiana relegandola in

24 R. Simoni, op. cit., vol I, p. 551.

% Vice Fiorini, Nei teatri di Torino, in AD, 18 marzo 1922. In merito allo
Zio Giovanni (oggi noto come Zio Vanja) & da segnalare il successo contrastato
colto in seguito a Milano e poi a Roma.
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ambito dialettale, non sono comprensibili solo con il ricorso a un solido
mestiere e, tanto meno, a qualitd letterarie e drammatiche. Va invece
considerato come la tipica commedia boulevardiére fosse ambientata nei
raffinati salotti dell’alta borghesia parigina e ruotasse intorno alle preoc-
cupazioni di salvaguardia delle regole morali, prima fra tutte quella della
fedelta coniugale. Di qui il monotono e ossessivo ripetersi del tema del-
Padulterio, condannato perché tendente alla destabilizzazione del matri-
monio — che, con le sue implicazioni giuridiche ed economiche, costi-
tuiva il nucleo di base dell’organizzazione sociale — ma al tempo stesso
evocato per il piacere legato alla trasgressione *.

La piéce si faceva cosi interprete di un ambiente ricercato e frivolo
che trovava la sua ideale espressione nel brillante e superficiale conver-
sare salottiero e il suo luogo elettivo nella citta del « bel mondo » per
antonomasia, Parigi. L’alta societd parigina sembrava aver attraversato
indenne lo sconvolgimento della prima guerra mondiale — al contrario
di paesi come Germania e Russia, dove fermentavano gravi tensioni — e
seguitava nel clima di euforico ottimismo del primo Novecento. Essa
esercitava una vera egemonia culturale che in certa letteratura dramma-
tica trovava uno degli strumenti di diffusione piti efficaci.

- Gli spettatori dei teatri pid eleganti potevano da un lato identifi-
carsi nei protagonisti di tali piéces, dall’altro ritenere, al pari dei colleghi
d’Oltralpe, il fatto teatrale come elemento integrante della vita mondana.
Quasi che il raffinato e amabile gioco di societa che si svolgeva sul pal-
coscenico continuasse, abbassato il sipario, nella platea e nei palchi.

Le testimonianze contemporanee sono esplicite al riguardo: F. T.
Marinetti, ad esempio, predica

il disprezzo del pubblico delle prime rappresentazioni, del quale possiamo sinte-
tizzare cosi la psicologia: rivalita di cappelli e di roilettes femminili, — vanitd del
posto pagato caro, che si trasforma in orgoglio intellettuale, — palchi e platea occu-
pati da uvomini maturi e ricchi, dal cetvello naturalmente sprezzante e dalla dige-
stione laboriosissima, che rende impossibile qualsiasi sforzo della mente 27,

Il critico Silvio D’Amico, a sua volta, disapprova il pubblico per-
ché a teatro ricerca soprattutto

. % Cfr. A. Hauser, Storia sociale dell’arte, Torino 1955-56, vol. II, pp. 322 ss.
(trad. it. di Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, Miinchen 1953).

Z F. T. Marinetti, La volutta di essere fischiati, 11 gennaio 1911, in P. Fos-
sati, La realta attrezzata, Torino 1977, p. 201.
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Tattore simpatico o lattrice alla moda, e in grazia loro tollera anche come una
curiosita, '’esumazione classica; ma pid che altro i ama alle prese col piccolo pro-
blema sentimentale, col piccolo gioco salottiero, con la piccola casistica sessuale.
Donde la sua costante predilezione per il repertorio 1850-1914, cioé del periodo
considerato come l’etd felice 28.

Indicazioni precise sul ceto sociale degli spettatori provengono dal-
le rubriche teatrali delle riviste e dei quotidiani e, in particolare, dai re-
soconti dei cronisti mondani, che non tralasciavano mai di assistere alle
premiéres. E possibile inferire da tali fonti la composizione del pubblico,
suddiviso essenzialmente in due gruppi: da un lato l’aristocrazia, dal-
Paltro I’alta borghesia — imprenditoriale e finanziaria al nord, pitd etero-
genea, ma sempre contraddistinta dall’alto censo, al sud — con l’eventua-
le aggiunta di singole personalita del mondo intellettuale di varia estra-
zione, non esclusa la piccola e media borghesia.

Un singolare episodio ci fornisce un’indiretta conferma sulle con-
dizioni economiche e la mentalita dei frequentatori abituali dei grandi
teatri. Nel 1925 la societa Suvini Zerboni decise di sperimentare una ri-
duzione dei prezzi in vari locali, ma I’esito risultd tanto negativo da con-
sigliare il ripristino della situazione precedente: non solo il pubblico era
rimasto invariato, ma aveva espresso disappunto per la « dequalifica-
zione » del prodotto che una simile politica comportava %,

L’esigua schiera degli spettatori delle prime rappresentazioni e degli
abbonati esetcitava di fatto un’influenza preminente nella vita dello spet-
tacolo, condizionando le scelte delle compagnie, degli autori e persino
dei proprietari di teatro. Tale pubblico presentava da tempo specifiche
caratteristiche che Dallargamento a settori del mondo industriale non
aveva intaccato, avendo infatti I’alta borghesia mutuato stile di vita e
comportamento dalle classi aristocratiche. Il fatto che la composizione
sociale del pubblico degli habitués non si fosse sostanzialmente modifi-
cata spiega il carattere statico e consetvatore della clientela artistica che
finiva per determinare Iesito degli spettacoli nei maggiori teatri.

11 giudizio fortemente critico espresso usualmente sulla qualitd me-
dia della produzione del periodo, alla luce delle considerazioni effettua-
te, andrebbe letto non soltanto in rapporto con le poetiche degli autori

2 S, D’Amico, Cronache del teatro, cit., vol. 11, p. 548.

B [] ribasso dei prezzi a Milano, in AD, 6 giugno 1925; Cronaca dei teatri
milanesi, ivi, 18 luglio 1925; La questione dei prezzi, ivi, 26 marzo 1927. Nel
1927 si tenterd ancora una riduzione nei teatri milanesi Manzoni, Olympia, Filo-
drammatici, per fronteggiare la crisi incipiente.
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e con la cultura contemporanea, ma anche con le precise esigenze del
circuito teatrale. La politica speculativa del #rust, il perdurante noma-
dismo delle compagnie, le manifeste preferenze degli spettatori, in una
parola I'imperativo della riuscita commerciale in assenza di strutture al-
ternative ebbero un peso non indifferente nell’orientare gli scrittori verso
la ripetizione di formule e schemi fissi che sembravano garantire il suc-
cesso. Per tale via si realizzava un prodotto medio che, pur non appa-
gando le esigenze dei critici in merito ai contenuti qualitativi, rispondeva
perfettamente alla domanda espressa dal mercato. Si verificava cosi una
sorta di mercificazione del prodotto teatrale — fenomeno in sé non nuo-
vo, ma che per i modi e i valori quantitativi assunti avrebbe finito per
assumere una rilevanza ben diversa dal passato.

L’analisi fin qui condotta non esaurisce certo il discorso sul pub-
blico che, lungi dal formare un insieme omogeneo, riproduceva al suo
interno le differenziazioni sociali esistenti, Accanto agli abituali distinti
frequentatori di teatro, con il generale diffondersi della cultura e P'innal-
zarsi del tenore di vita, altre fasce sociali si erano affacciate alla frui-
zione del prodotto artistico, come testimonia la dilatazione delle strut-
ture teatrali osservabile a partire dalla meta del XIX secolo.

Il nuovo pubblico non era stato assimilato da quello tradizionale,
optando per locali differenti — almeno tendenzialmente, poiché la situa-
zione poteva mutare nello stesso teatro a seconda delle rappresentazio-
ni — e mostrando di prediligere uno specifico repertorio, nel quale con-
fluivano diversi generi teatrali.

Se in relativo declino apparivano le produzioni del « Grand-gui-
gnol » di Alfredo e Bella Sainati, e limitati alle sale minori i drammi
popolari a fosche tinte, il successo piti ampio e incontrastato era conse-
guito dagli spettacoli di varietd e da quelli comici, spesso a sfondo dia-
lettale.

I grandi beniamini di questo pubblico riscuotevano uguali entusia-
stici consensi sui palcoscenici di tutta Italia: da Angelo Musco a Leo-
poldo Fregoli, da Ettore Petrolini a Raffaele Viviani — ma anche Govi,

“Giachetti, Baseggio e altri ancora.

Un simile teatro reperiva i suoi frequentatori entto un borghesia
in cerca soprattutto di svago, parimenti orientata, del resto, verso le
grandi riviste di tipo francese, caratterizzate da sontuosi apparati sce-
nografici. Come avveniva nel resto d’Europa e negli Stati Uniti, si an-
davano rapidamente moltiplicando gli spettacoli di rivista, non solo per
via delle fowurnées di note formazioni straniere — famose quelle del-

2 E. SCARPELLINI, Organizzazione tealrale e politica del teatro nell’ ltalia fascista.
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la compagnia parigina del « Ba-ta-clan » e quella viennese dei fratelli
Schwarz — ma anche grazie alle compagnie italiane Trezzi, Rota, agli.
impresari rivali Fiandra e Maresca, alle formazioni « Za Bum ».

La tendenza dell’elemento spettacolare ad assumere un ruolo pre-
minente rispetto ai contenuti del testo scritto, pur essendo un tratto-
ricorrente nella storia del teatro, acquistava particolare significato nel
contesto del momento. In tal modo la rappresentazione incontrava i gusti.
di un pubblico assai vasto, sia perché facilmente intelligibile, sia per la
diffusa propensione verso apparati grandiosi, che con il loro sfarzo e la
loro magnificenza sembravano celebrare il nuovo mito del benessere. E
un simile orientamento, lungi da essere il risultato di una moda transi--
totia, si affermava progressivamente anche fra il pubblico di estrazione
sociale pit elevata, risultando uno degli elementi maggiormente carat-
terizzanti rispetto al passato.

Fascismo e teatro di Stato.

Nell’insieme le componenti dello spettacolo presentavano un qua--
dro assai composito, anche se appare indubbio che fenomeni come la
concentrazione produttiva, la diversificazione della struttura e 'aumen-
tata commercializzazione dei prodotti artistici — quest’ultima assicurata
indirettamente dal giornalismo specializzato, sia pure con esiti qualita-
tivamente assai differenziati — andassero nella direzione di una crescente -
industrializzazione e razionalizzazione del sistema.

Un simile processo, tuttavia, era guardato con diffidenza non tanto
dagli attori — che a fronte di una diminuita autonomia acquistavano
maggiori opportunitd lavorative e una continua e diffusa pubblicizzazione
del loro nome e delle loro interpretazioni — quanto dagli esponenti del-
la cultura teatrale. Fra essi vanno annoverati in primo luogo gli autori
e poi i giornalisti, i critici teatrali e gli intellettuali che partecipavano,
in misura diversa, al mondo del teatro. Il loro principale timore era che
una marcata industrializzazione del settore potesse estromettere comple-
tamente dal circuito teatrale opere di pregevole valore artistico ma di
scarso richiamo presso il pubblico, per il loro contenuto o perché frutto
di autori non conosciuti. La logica del profitto avrebbe cosi imposto
solo determinate produzioni, tanto piti che il #rust milanese controllava
la quasi totalita del redditizio repertorio straniero, fra cui primeggiavano
collaudate pochades e vaudevilles dal sicuro esito commerciale.

11 dibattito sulle conseguenze che per le sue stesse finalita poneva:
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Yindustria teatrale privata si sviluppava ormai da tempo su vari perio-
dici, quando 'avvento al potere del regime fascista modifico in parte i
termini del problema.

In realtd, nell’ottobre 1922 il fascismo non aveva elaborato alcuna
definita strategia nei confronti del mondo della cultura e dell’arte, sia
per il carattere pragmatico e 'ostentato atteggiamento guerresco e anti-
letterario assunto da varie frange del movimento, sia sotto la pressione
di piti urgenti problemi politici ed economici. La sua azione si limitd
pertanto a controllare burocraticamente istituti di cultura gia esistenti
e a crearne di nuovi per impedire qualunque deviazione in senso anti-
fascista ¥,

Personalmente a Mussolini, considerata anche la sua esperienza gior-
nalistica, non potevano del tutto sfuggire le implicazioni politiche con-
nesse con la produzione artistica e culturale, se gid pochi mesi dopo la
sua ascesa al potere aveva dichiarato che « non si pud governare igno-
rando Darte e gli artisti » *!. Nonostante questa premessa si era ben lon-
tani tuttavia dall’elaborare una concezione che subordinasse anche teori-
- camente la sfera artistico-culturale ai fini politici, istituendo una « gerar-
chia fra la politica e I’arte », secondo un’espressione dello stesso Mus-
solini, che all’inaugurazione della mostra del « Novecento » si era do-
mandato: « Primo: quale rapporto intercede fra la politica e l'arte?
Quale tra il politico e Iartista? E possibile stabilire una gerarchia fra
queste due manifestazioni dello spirito umano? ». Per il momento si era
limitato a constatare ’esistenza di affinitd fra i due campi, concludendo:
« Quanto alla gerarchia & argomento che mi seduce e mi porterebbe lon-
tano. Forse non ho detto alcunché d’interessante, ma voglio arrivare ad
una prima modesta conclusione: non v’¢ incompatibilita fra un uomo
politico e Iarte del suo e di altri popoli, del suo e di altri tempi » ®.

Riguardo allo specifico campo teatrale, Mussolini si era gia espresso

% Si pensi, ad esempio, all'Unione radiofonica italiana, all’'Unione cinematogra-
fica educativa, alla Reale Accademia d’Italia, all’Istituto nazionale fascista di cul-
tura, al Consiglio nazionale delle ricerche, all'Istituto dell’Enciclopedia Italiana, alla

“Societa Dante Alighieri e altri ancora. Cfr. P. V. Cannistraro, Burocrazia ¢ poli-
tica culturdle nello stato fascista: il Ministero della cultura popolare, in « Storia
contemporanea », giugno 1970, pp. 273 ss.; 1d., La fabbrica del consenso. Fascismo
- e mass media, Roma - Bari 1975, pp. 27 ss.
31.0.0, vol. XIX, p. 188.

32 Tvi, vol. XX, p. 82.
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nel 1924 sottolineandone, al pari di vari enti culturali, la funzione edu--
cativa:

Tutti gli istituti d’arte, dal teatro al museo, dalla galleria all’accademia, deb-
bono essere considerati come scuola, come luoghi cioé destinati non solo alla cul-
tura e molto meno alla curiositd, ma preparati per educare il gusto e la sensibilita,
per tenere desta la meraviglia, per raffinare le doti pid alte e potenti dell’anima 3.

L’indicazione era stata raccolta in occasione del Congresso di Bo-
logna, convocato per controbattere I'accusa di anticultura mossa al fa-
scismo e per segnare ufficialmente il passaggio dall’iniziale fase « eroica »
a quella del costruttivo « raccoglimento » *, da realizzarsi mediante il
concorso di tutti gli organismi socio-culturali, compreso il teatro, come
testimonia la relazione di Sebastiano Sani: Restaurazione del teatro ita-
liano in rapporto all’educazione nazionale. E dal convegno bolognese
ebbe origine il noto manifesto degli intellettuali fascisti che vide nomi
corie Pirandello, Marinetti, Di Giacomo, F. Martini, Niccodemi, Roma-
gnoli ed altri ,

Simili avvenimenti non erano rimasti senza eco nel campo dello-
spettacolo, suscitando, anzi, un serrato dibattito sulle funzioni assolte dal
teatro nella sfera politico-sociale e, soprattutto, sulle conseguenze che un
eventuale diretto intervento dello stato avrebbe comportato. Particolar-
mente significativo fu, ad esempio, il dibattito lanciato da Silvio D’A-
mico sull’« Idea Nazionale », sul tema Deve lo Stato promuovere il
teatro drammatico e in che forma ™.

Se attori, autori, impresari e intellettuali concordavanc nel segna-
lare la gravita della crisi in cui si dibatteva 'industria teatrale, assai pro-
blematica appariva la ricerca di soluzioni idonee a risollevare le sorti
di un teatro che non aveva pitt — per ditla con D’Amico — « nessun
rapporto con la vita spirituale del paese » ¥.

Fra le diverse proposte avanzate, la pit rilevante e diffusa fu senza
dubbio quella che mirava, grazie all'intervento pubblico, alla creazione

B Ivi, p. 276.

3 G. Vitali, Tempus aedificandi, in PDI, 29 marzo 1925.

35 Cfr. E. R. Papa, Storia di due manifesti: il fascismo e la cultura italiana, .
Milano 1958, passim; C. Bo, L’ideologia del regime, in Fascismo e antifascismo
(1918-1936) - Lezioni e testimonianze, Milano 1962, vol. II, pp. 305 ss.; La se-
conda giornata, in PDI, 31 marzo 1925.

36 Cfr. i numeri dell’ « Idea Nazionale » dal 31 maggio al 18 giugno 1924,

37 S, D’Amico, Il teatro non deve morire, cit., p. 14.
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di una struttura alternativa al trust, realizzando in tal modo un grande
teatro nazionale. Nel nuovo clima politico operato dal fascismo molti
ritennero giunto il momento propizio per dare vita a un’istituzione pub-
blica che, sottratta a ogni speculazione commerciale, potesse incoraggiare
le esperienze artistiche pid significative, costituendo un punto di riferi-
mento per l'attivitd teatrale dell’intero paese.

Notevole influenza esercitavano in questo senso le esperienze di al-
tri grandi paesi, tutti dotati di importanti istituzioni statali. Oltre che
alla Francia, dove alla celebre Comédie-Frangaise si affiancavano i grandi
teatri commerciali dei bowulevards e i numerosi sperimentali d’avanguar-
dia, si guardava con interesse alla Germania, che poteva vantare una
pit articolata organizzazione pubblica di Stads-, Landes-, Staatstheater
ampiamente sovvenzionati rispettivamente da citta, regioni e stato e
dove i teatri statali delle principali citta tracciavano le direttive artisti-
che. Con grande curiosita erano poi seguite le notizie provenienti dalla
Russia sulla rete teatrale nazionalizzata dai sovietici e sulle provvidenze
di A. V. Lunacarskij per incrementarne !'attivita soprattutto a scopo
propagandistico *.

Un primo concreto progetto fu presentato, su invito delle associa-
zioni sindacali di categoria, da Luigi Chiarelli ¢ Umberto Fracchia nel
1924: esso prevedeva la costituzione di due o tre teatri stabili nelle
principali citta per porre fine alla tradizione del capocomicato, favorendo-
la formazione di una nuova categoria di tecnici specialisti e migliorando
la preparazione degli attori mediante scuole annesse ai teatri stessi®.
Un tale piano — al quale avrebbe dovuto provvedere finanziariamente
un organismo statale, 'Ente nazionale del Teatro — era perd destinato
a non divenire mai operante, anche a causa dell’ostilitd di molti membri
del sindacato, pit inclini a una politica di sovvenzioni che di gestione
diretta ®.

L’azione pit importante fu intrapresa alla fine del 1926, quando

3 Cfr. ad esempio: G. Rocca, Teatro bolscevico, in « Comoedia », 25 novem-
bre 1920; FIM, Teatro straniero. Russia, ivi, 5 novembre 1921.

3 L. Chiarelli - U. Fracchia, Per una radicale riforma del Teatro di Prosa, in
« Il Teatro d'Italia », 9 febbraio 1924; cfr. anche i commenti nei successivi nu-
meri del 2, 9 e 21 marzo 1924,

40 2" Congresso della Corporazione del Teatro, in « L’Argante », 16 maggio
1925; I nuovi orizzonti del Teatro italiano, ivi, 21 dicembre 1925; E. Polese, II 2°
Congresso della Corporazione Naz. del Teatro, in AD, 9 maggio 1925; E. Della
Guardia, La riunione del Direttorio @ Roma, ivi, 17 aprile 1926.
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Mussolini incaricd Luigi Pirandello e Paolo Giordani di stendere un
progetto per la realizzazione del Teatro Drammatico Nazionale. Il piano
era articolato su tre teatri (rispettivamente a Roma, Milano e Torino) di
proprieta statale e con identiche attrezzature, nei quali avrebbe agito
un’unica grande compagnia, guidata da un direttore generale coadiuvato
da commissioni di esperti per la scelta del repertorio, per la rotazione dei
teatri e per i problemi amministrativi, Inoltre erano previste varie age-
volazioni, come viaggi gratuiti per il personale, esenzione dal diritto
erariale e pensione agli attori dopo dieci anni di attivitd *.

Mussolini si interessd attivamente al progetto, stabilendo anche di
elevare a quattro le cittd prescelte, con I'inclusione di Napoli, come ri-
ferisce il verbale del Consiglio dei ministri del 7 dicembre 1926:

I Consiglio dei Ministri ha — sempre su proposta del Capo del Governo —
esaminato la possibilitd di istituire in Italia il Teatro di Stato con sede a Roma,
Milano, Napoli e Torino ed ha dato mandato ai Ministeri della Pubblica Istru-
zione e delle Finanze di adottare le successive disposizioni opportune 42,

Nei primi mesi del 1927 Pattesa dell’opinione pubblica fu vivis-
sima e si susseguirono svariate proposte per l’erigendo teatro di stato.
Anche F. T. Marinetti volle inviare a Mussolini un suo promemoria, nel
.quale suggeriva di limitarsi inizialmente a costituite un unico grande
stabile a Roma, caratterizzato in primo luogo dalla presenza di giovani
attori formati da apposite scuole — con esclusione quindi degli indisci-
plinati interpreti pid celebri — e secondariamente dalla particolare at-
tenzione rivolta ai meccanismi scenotecnici. A tale proposito Mari-
netti indicava in Enrico Prampolini, Fortunato Depero, Anton Giulio
Bragaglia e Giacomo Balla i maestri in grado di realizzare in Italia una
scena originale, economica e tecnicamente supetiore ai pit rinomati tea-
tri stranieri, punto di partenza per qualunque futura realizzazione: « Un
teatro di stato italiano non raggiungera il suo scopo senza un palcosce-

4 1. Pirandello - P. Giordani, Lo Stato e il Teatro, in AD, 4 dicembre 1926
{testo del progetto); ACS, PCM (1926), f. 3/25, n. 4472, « Teatro di prosa di
Stato », Fedele a Mussolini, 10 febbraio 1927; cfr. anche Richieste premature, in
AD, 4 dicembre 1926; G. Cantini, I! teatro drammatico di Stato, in « Comoedia »,
20 dicembre 1926; L. Ridenti, Teatro italiano fra due guerre 191540, cit., pp.
79 ss.

2 ACS, PCM (1926), f. 3/25, n. 4472, « Teatro di prosa di Stato», verbale
del Consiglio dei Ministri in data 7 dicembre 1926; anche PCM a MPI, 10 feb-
braio 1927. Cfr. inoltre: Anche a Napoli, in AD, 11 dicembre 1926.
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nico meccanicamente e dinamicamente superiore a tutti i palcoscenici
del mondo » .

1l disegno Pirandello-Giordani, al pari del memoriale di Marinetti,
fu attentamente esaminato da Fedele, che si risolse a rispondere a Mus-
solini nel maggio 1927, allegando il parere del ministro delle Finanze.
Questi, considerata la spesa iniziale di acquisto degli stabili e 1’onere de-
rivante dalla gestione dei teatri, finiva per concludere:

11 complesso della spesa che lo Stato dovrebbe incontrare per lattuazione di
questo progetto sarebbe, pertanto, ingente e, considerata anche l’attuale, delicatis-
sima situazione del bilancio e le difficoltad che si incontrano per fronteggiare, con:
i mezzi disponibili, le molteplici occorrenze ingenti e indilazionabili, la Finanza si.
vede costretta a rifiutare I'assenso al progetto stesso, pure apprezzando I'alto fine
che I’ha ispirato.

Confido che I’E. V. convenendo nelle ragioni addotte, vorra senz’altro rinun--
ciare alla iniziativa della quale trattasi .

11 progetto non fu percid realizzato e identica sorte subirono le va-
rie proposte elaborate negli anni successivi, anche se, per aggirare in
parte Postacolo finanziario, queste fecero spesso ricorso al coinvolgimen-
to dei comuni. Fu il caso, a Roma, del piano di Franco Liberati per uno
stabile governativo al teatro Argentina; ma il riftuto del Governatorato
e del ministero delle Finanze riguardo all’aspetto economico fu ancora
una volta insormontabile *.

Un’altra proposta assai interessante fu « Il Teatro di Milano » di
Guido Salvini, sia per la modernita di alcune sue indicazioni, sia per lo:
spirito pragmatico e il preciso studio dell’ambiente sul quale si inten-
deva operare. Punti salienti per la costituzione di un semistabile comu-
nale erano il rilevante ruolo affidato al régisseur, ordinamento gerar--
chico culminante in un direttore generale e un vasto repertorio senza
preclusioni, con preferenza per autori italiani e moderni e spettacoli di
intrattenimento. Per limitare eventuali resistenze degli ambienti teatrali

4 ACS, SPD, CO (1922-43), f. 509.446, « Marinetti », Memoriale per il teatro
di Stato; cfr. anche lettera di Fedele a Chiavolini, Roma 16 marzo 1927.

“ Tvi, PCM (1926}, f. 3/25, n. 4472, « Teatro di prosa di Stato », Fedele a
Mussolini, 10 febbraio 1927; cfr. anche ivi, MPI (1926-28), Dir. Gen. AA.BB. AA.,
3" div,, b. 136, f. « Varie », MPI all’ambasciatore a Belgrado, n. 3409 del 17 mag-
gio 1927.

4 Ivi, PCM (1928-29), f. 3/2.12, n. 8122, « Roma, Istituzione di un Teatro
stabile governativo di prosa. Proposta Gr. Uff. Franco Liberati »; Una voce romana,,
in AD, 6 luglio 1929.
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si suggeriva di adattare allo scopo un teatro gia esistente e di ricercare
addirittura la cooperazione e l'interessenza della Suvini Zerboni. Ma
soprattutto si desiderava garantire 'esistenza autonoma dellistituzione
attirando un folto pubblico mediante una capillare pubblicita (ad esem-
pio con affissioni nei negozi) e lo strumento degli abbonamenti popolari,
che avrebbero riguardato circa la metd dei posti disponibili, I prezzi,
assai contenuti, dovevano essere suddivisi in sei fasce progressive (da
45 a 540 lire per stagione): 1) operai (che avrebbero usufruito anche
di biglietti-premio); 2) donne (« P’elemento donna va curato al massimo
grado giacché il pubblico dei teatri in tutto il mondo & formato per 3/4
dalle donne »); 3) impiegati; 4) piccoli commercianti (classe « che a
Milano ¢ estesissima ») e studenti; 5) borghesia benestante; 6) ricchi .

11 progetto, tuttavia, non ebbe seguito, come pure le iniziative uf-
ficiali promosse dai podesta di Milano De Capitani d’Arzago, Goria e
Visconti di Modrone per realizzare un ente autonomo per il teatro di
prosa — sul modello della Scala — dotato di un proprio fondo e in grado
di sussidiare una compagnia stabile di complesso, guidata unicamente da
criteri artistici, che avrebbe agito in un teatro di proprietd comunale o
a turno nei vari teatri cittadini 7.

E indubbio che la principale causa alla base della mancata realiz-
zazione di un teatro stabile — o comunale sotto I'egida dello stato —
vada ricercata nell’aspetto finanziario: la citata relazione del ministero
delle Finanze valutava l'onere della sola gestione iniziale in parecchi
milioni e gli stessi criteri di conduzione artistica non potevano lasciare
speranze in un pareggio del bilancio, almeno in tempi brevi. Conoscendo
le preoccupazioni sulla congiuntura economica nutrite da Mussolini in
quel periodo, non pud certo meravigliare 'effetto prodotto dal deciso
veto opposto dalle Finanze.

Da un punto di vista politico un istituto di prosa statale avrebbe
mostrato il fattivo interessamento del regime fascista nei confronti del
settore; ma tali sollecitudini erano dettate, & da ritenere, da motivi pro-
pagandistici e di prestigio nazionale pid che da profonda passione e

4 G. Salvini, Il teatro di Milano, in « La Fiera letteraria », 4 dicembre 1927
¢ 11 dicembre 1927. Cfr. anche il numero del 18 dicembre 1927 con le critiche di
E. Gordon Craig al carattere burocratico del progetto; F. Doglio, Il teatro pub-
blico in Italia, Roma 1969, p. 110.

41 Problemi d’arte in potenza, in « Comoedia», 15 luglio-15 agosto 1929;
A. M. (A. Mussolini), La situazione del Comune e l'avvenire di Milano nelle di-
chiarazioni del Podests, in PDI, 30 gennaio 1930.
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reale comprensione dei problemi dell’arte drammatica. Si poteva pet-
tanto pensare di ottenere analoghi risultati adottando soluzioni alterna-
tive: ad esempio organizzando spettacolari manifestazioni in grado di
polarizzare D'attenzione dell’intero paese; favorendo tournées all’estero
di rinomate compagnie; o ancora — poco piti tardi — creando strutture
teatrali mobili per una capillare diffusione di lavori adeguatamente sele-
zionati.

Un teatro poneva anche altri problemi, a cominciare dalla localiz-
zazione: se, considerata I’eterogeneitd della situazione italiana storica-
mente determinatasi, la soluzione di un’unica sede sarebbe apparsa ai
piti insoddisfacente, la dislocazione di vari teatri nelle principali aree
urbane non poteva che moltiplicare le difficoltd tecniche, organizzative
ed economiche.

Vi era poi la delicata questione del repertorio: non a caso i diffe-
renti progetti presentati non affrontavano direttamente tale aspetto, li-
mitandosi a prestare una generica attenzione ai nuovi autori italiani,
consapevoli che la maggioranza delle rappresentazioni era costituita da
commedie leggere, per lo pit di ispirazione francese, che mal si sareb-
bero adattate all’istituzione ufficiale della nuova Italia; mentre la tanto
auspicata drammaturgia fascista stentava a prendere forma.

Non mancavano poi pressioni contrarie di privati, sia pure con mo-
tivazioni differenti: da parte degli industriali del teatro che temevano
di essere lesi nei propri interessi economici e preferivano che la situa-
zione restasse immutata; da parte di un gruppo di autori e attori d’a-
vanguardia che paventava, sulla scorta di esperienze estere, la trasfor-
mazione di un simile organismo in un’accademia conservatrice e filo-
governativa, refrattaria a ogni esperimento realmente innovativo e anti-
conformista; e, infine, da parte di consistenti frazioni di opinione pub-
blica che giudicavano negativo porre a carico della collettivitd pesanti
oneri per un settore che non doveva essere considerato di competenza
statale, bensi appannaggio della sola iniziativa privata.

Almeno per il momento, quindi, rimase inappagata la tradizionale
aspirazione a un teatro di stato che, a ben vedere, univa a intenti arti-
stici precisi interessi corporativi — per molti una simile istituzione,
lungi dall’essere il primo passo verso una radicale riforma della scena
italiana, avrebbe costituito piuttosto una prestigiosa ribalta per I’affer-
mazione di autori e attori, al riparo dal concorrenziale repertorio estero,
garantita, inoltre, da ampie e continue sovvenzioni.
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In realtd, mentre gli ambienti teatrali lamentavano il mancato ac-
coglimento delle loro richieste, il regime fascista, seguendo un’ottica
politica e pragmatica, stava approntando nuovi e diversi strumenti di in-
tervento, certo meno appatiscenti, ma non meno incisivi, come di i a
poco avrebbero constatato gli stessi protagonisti del mondo teatrale.



Caprtoro II

IL SINDACALISMO TEATRALE FASCISTA

Nascita del sindacalismo fascista.

Nella prima meta degli anni "20 le organizzazioni sindacali rappre-
sentarono il mezzo principale di elaborazione e attuazione di una prima
politica fascista nei confronti del teatro. Lungi dal rispondere a un dise-
gno predeterminato, cid & imputabile alla concomitanza di svariati fat-
tori, fra cui principalmente Iesistenza di una situazione di conflittualita
tra datori e prestatori d’opera.

Le lacerazioni che attraversavano la societa italiana all’indomani
dello sconvolgimento della prima guerra mondiale avevano toccato anche
quel chiuso mondo del teatro che sembrava volersi reggere unicamente
su consuetudini e usi radicati, del tutto avulsi dalla realtd circostante.
Trascinate dalla battagliera « Lega di miglioramento fra gli Artisti dram-
matici » di Domenico Gismano (fondata sin dal 1902 per la tutela degli
interessi di categoria), le diverse associazioni teatrali, prendendo spunto
dal dissidio fra due societd orchestrali concorrenti, il 20 settembre 1919
fra la sorpresa di tutti dichiararono — « fatto nuovissimo ed anorma-
le » ' — il primo sciopero di settore. L’agitazione era originata dal mal-
contento che serpeggiava tra gli scritturati per le precarie condizioni in
cui versavano tradizionalmente (con paghe assai ridotte, prove gratuite,
vestiario a loro carico) in un momento in cui tutte le categorie rivendi-
cavano migliorie economiche e nuovi rapporti si andavano definendo tra
capitale e lavoro. Gli scioperanti proclamarono subito « la lotta contro

; L E. Polese, Ma perché?!!, in AD, 4 ottobre 1919.
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il trust milanese, la lotta contro il famigerato Consorzio teatrale che af-
fama (...) e capocomici e compagnie » 2 e avanzarono una setie di con-
crete proposte ai capocomici, inizialmente senza alcun esito. Per cin-
quantasei giorni tutti i teatri di Milano restarono chiusi, finché i capo-
comici non aderirono in massima parte alle richieste presentate, fra le
quali minimo di paga garantito, indennitd per il mese di riposo, rico-
noscimento dell’'ufficio di collocamento e delle associazioni sindacali de-
gli artisti. Galvanizzati dal successo conseguito, i prestatori fondarono
a Milano nel gennaio successivo l'unitaria « Confederazione Nazionale
fra i lavoratori del Teatro », guidata da Giulio Trevisani e dotata di un
suo organo, « Battaglie teatrali », nella quale confluirono tutte le leghe
e federazioni preesistenti >.

Forte dei suoi oltre 13.700 iscritti, la Confederazione — ufficial-
mente apolitica, in realtd vicina alle posizioni socialiste — ottenne an-
cora affermazioni significative — ad esempio nel 1921 in occasione dei
rinnovi contrattuali — ma dovette ben presto avvertire il mutamento di
clima politico che si stava verificando nel paese e, in particolare, il di-
verso atteggiamento ostentato dalle associazioni padronali. L’occasione
per una nuova prova di forza, che avrebbe potuto rinsaldare la sua
compagine, venne alla Confederazione da un decreto prefettizio che, a
causa di una prolungata siccita, disponeva la sospensione delle rappre-
sentazioni teatrali due giorni alla settimana al fine di economizzare ener-
gia elettrica. Fallite le trattative con i capocomici, contrari alla retribu-
zione del riposo forzato trattandosi di cause di forza maggiore, il 6 gen-
naio 1922 inizid a Milano uno sciopero a oltranza*. Ma la controparte
ebbe una reazione risoluta: mentre i capocomici scioglievano le compa-
gnie, la Suvini Zerboni ricusava i suoi teatri alla Confederazione, pro-
spettando l'ipotesi di rappresentazioni con i soli direttori artistici. In

2 Tvi.

3 Sulla vicenda cfr.: Le deliberazioni dei Capocomici, ivi, 4 ottobre 1919; La
cronaca dello sciopero a Milano, ivi; La fine dello sciopero, ivi, 8 novembre 1919;
Notiziario un poco strano, ivi, 24 gennaio 1920; La Costituzione della Confedera-
zione Nazionale fra i Lavoratori del Teatro, in « L’Argante », 22 gennaio 1920;
21 gennaio 1920, ivi, 5 febbraio 1920; Confederazione Nazionale dei Lavoratori del
Teatro, ivi, 17 novembre 1921; Per un nuovo indirizzo della Lega, ivi, 29 luglio
1920; La vittoria confederale, ivi, 27 maggio 1920.

4 Il Decreto sulle limitazioni dell’energia elettrica e la chiusura dei teatri, in
« L’Argante », 1° gennaio 1922; ASM, PM, GP, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe -
sindacati - corporazione », sf. « Associazione Proprietari Teatri - Agitazione » e sf.
« Associazione dei Capi Comici di Compagnie drammatiche ».
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tali frangenti un attivo organizzatore, Gino Calza Bini, dopo aver rac-
colto alcuni attori in una prima squadra d’azione del teatro, si risolse
a fondare un organismo sindacale di ispirazione fascista, la Corpora-
zione nazionale del Teatro, offrendo aiuto e cooperazione ai capoco-
mici, La sera del 28 gennaio al Lirico il completo successo della rappre-
sentazione di Come le foglie di Giacosa con tutti i capocomici e sedici
attori dissidenti, in un teatro gremito da oltre duemila persone e presi-
diato da fascisti, sanci la virtuale sconfitta degli scioperanti e il ricono-
scimento di fatto dell’organizzazione fascista °.

Mentre il fronte dello sciopero si sgretolava, ai dirigenti del vec-
chio sindacato non restava che prendere atto della nuova critica situa-
zione. Come rilevava « L’Argante », organo della Lega Artisti dram-
matici,
forze estranee alle competizioni economiche sono oggi a disposizione di industriali
del teatro e dei capocomici. Promettono grandi cose, lauti compensi, avvenire di-
gnitoso e assicurato, e chiedono in cambio solo di abbandonare la nostra piti che
ventennale Associazione 6.

I progressi della Corporazione nazionale del Teatro erano evidenti:
nata ufficialmente al Convegno di Bologna nel gennaio 1922 — quando
aveva dato vita, accanto ad altre corporazioni fasciste, alla Confedera-
~zione nazionale delle Corporazioni sindacali all’insegna del produttivismo
e del rifiuto della lotta di classe nel superiore interesse della nazione —
gia all’epoca del I congtesso della Confederazione capeggiata da Edmon-
do Rossoni, alcuni mesi dopo, poteva vantare cinquemila iscritti ”.

Sfruttando la favorevole congiuntura politica, i dirigenti fascisti
ritennero quindi giunto il momento per realizzare una fusione con la
‘Confederazione, che tuttavia nella loro ottica finiva per assumere Jle ca-
ratteristiche di un assorbimento unilaterale:

E poiché delle due, la piti forte — oggi come domani — & e sard la Corpora-
zione Nazionale del Teatro, ne viene di conseguenza logica che — tralasciando qui

N

i particolari tecnici e morali dell'unione — & appunto la Corporazione che dovra

5 Ivi; Battute di chiusura, in « L’Argante », 4 marzo 1922; E. Polese, Una
teoria di errori ..., in AD, 8 febbraio 1922; C. Tamberlani, Albori del fascismo nel
teatro, in « Scenario », luglio 1939.

¢ Lo sciopero di Milano, in « L’Argante », 2 febbraio 1922; cfr. anche Lz pa-
rola a Gismano, ivi.

7 Cfr. F. Cordova, Le origini dei sindacati fascisti, Roma - Bari 1974, pp. 55
ss. € 96 ss.; R. De Felice, Mussolini il fascista, Torino 1968, vol. I, p. 249 n.
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segnate la linea direttiva e funzionativa del nuovo organismo unico delle com-:
patte e — insistiamo su questo punto — selezionate forze lavorative del teatro ita-
liano. In definitiva, quindi, e per intenderci: soltanto sotto le insegne della Cor--
porazione Nazionale del Teatro avra luogo la fusione®.

Avendo i destinatari di tale proposta rigettato ovviamente una si-
mile impostazione, la situazione divenne tanto critica da provocate lin-
tervento del questore di Milano che tentd una conciliazione fra le parti
verso la metd di ottobre; esso perd falli a causa dell’intransigenza fa-
scista nel respingere le proposte di reciproca autonomia e di un referen--
dum generale fra tutti i lavoratori del teatro e nel minacciare ripetuta-
mente "occupazione dei locali dei « sovversivi ».

Pochi giorni dopo, grazie agli avvenimenti politici nazionali, la Cor-
porazione fu in grado di realizzare i suoi propositi: scomparso il presidio-
di Guardie Regie disposto in precedenza dalle autorita, la sera del 31
ottobre invase la sede della Confederazione in pieno centro di Milano,
ponendo per bocca del nuovo segretario interinale, Giulio Pighetti, un:
definitivo ultimatum: « o accettare o andarsene assumendosi la respon-
sabilit delle conseguenze »°. 1 rappresentanti della Confederazione fu-
rono percid costretti, sia pure con riluttanza, a sottoscrivere un concor-
dato che prevedeva il passaggio virtuale dei propri iscritti alla Corpora-
zione fascista, con I’assicurazione che i principali rappresentanti delle:
varie leghe e federazioni sarebbero rimasti di regola ai loro posti e che-
il nuovo organismo non avrebbe richiesto tessere di partito, « pur aven-
do I'obbligo di agire nell’ambito dell’interesse nazionale » ™°.

La vicenda sembrava ormai avviata a una rapida definizione, quan-
do sopraggiunse un avvenimento inatteso: la rivolta della base sindacale:
fascista, che si ribelld a un accordo stipulato senza alcuna consultazione
degli iscritti e, soprattutto, non fu disposta a sottostare agli esponenti
delle «leghe rosse ». Dopo una serie di concitate riunioni, a fine no-

8 Per amore o per forza?!, in « L’Argante », 15 ottobre 1922 (cit. da « Te-
spi », n. 10).

9 Per la storia della nostra Lega, in « L’Argante », 30 novembre 1922; ASM,
PM, GP, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione », sf. « Associa-
zione Proprietari Teatri - Agitazione », questore a prefetto n. 6451, 20 ottobre
1922; per la nomina di Pighetti cfr. Corporazione Nazionale del Teatro, in PDI,
21 ottobre 1922.

10 Corporazione degli addetti al teatro italiano, in PDI, 7 novembre 1922 (te--
sto del concordato); cfr. anche le successive disposizioni di Pighetti: Corporazione
Naziondle del Teatro, ivi, 15 novembre 1922,
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vembre intervenne Edmondo Rossoni, che stabili di sospendere tem-
poraneamente ’affrettata unione, invitando i fascisti « a prepararsi spi-
ritualmente e moralmente alla fusione inevitabile con tutte le forze dei
lavoratori del teatro, che verra soltanto quando ad essa si giungera con
serena e sentita volonta » !,

Per quanto non si potesse parlare di un successo completo, la Cor-
.porazione del Teatro fu in grado di presentarsi al suo primo congresso
nazionale, tenutosi a Roma a meta dicembre, con un bilancio sostanzial-
mente positivo del primo anno di attivita, sia in termini di adesioni nu-
meriche sia in termini di prospettive future 2. Era ormai chiaro a tutti
.che I’equilibrio di forze era nettamente mutato in favore dei fascisti e
.che il monopolio sindacale era un obiettivo prossimo al conseguimento.
Le stesse associazioni dei proprietari di teatri € capocomici decisero nel
corso dell’anno di aderire ufficialmente all’organizzazione fascista, sia
in omaggio ai principi di corporativismo integrale, sia per assicurarsi
un maggior controllo sulle attivitd del movimento sindacale. L’Associa-
zione fra Proprietari ed Esercenti Teatri (APT), fondata nel 1909 e
retta da Giuseppe Paradossi, dopo un referendum dall’esito positivo,
el corso del 1924 ratifico la propria adesione. Maggiori contrasti si ve-
rificarono in seno all’Associazione Capocomici di prosa che, dopo il con-
senso manifestato nel 1923, fu sciolta e ricostituita 'anno successivo
per sancire formalmente la propria partecipazione a mezzo del segretario
Febo Mari ©.

Su questa via si erano del resto mosse le federazioni di un po’ tutte
le categorie, finché nel corso dello stesso 1924 'ultima associazione dis-
sidente, la Lega Artisti drammatici — che ancora nel 1923 si era espres-
sa con un voto ampiamente contrario — si sciolse per confluire nell’As-
sociazione nazionale degli Artisti Drammatici, aderente al sindacato fa-
scista. E benché tale risoluzione fosse stata adottata in maniera unilate-

1Y Assemblea generale della sezione milanese della Corporazione nazionale del
teatro, ivi, 23 novembre 1922; cfr. anche Confederazione delle Corporazioni Sinda-
cali, ivi, 2 dicembre 1922.

12 Congresso Nazionale della Corporazione del Teatro, in PDI, 13 dicembre
1922,

13 Assemblea Generale dell’ APT, in AD, 29 novembre 1924; Capi Comici ade-
sionisti, ivi, 1° novembre 1924; I Capocomici sono pronti, ivi, 15 novembre 1924;
L’Associazione italiana Capocomici sciolta, in PDI, 22 luglio 1924; Associazione
Capocomici di prosa, ivi, 2 gennaio 1925; L’Associazione capocomici italiani ade-
risce dlla Corporazione del Teatro, ivi, 27 gennaio 1925.
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rale dal segretario Gismano, gli interessati non mancarono di plaudirvi
unanimemente, in occasione del loro primo congresso ™.

Se I’adesione alla Corporazione della parte padronale, che aveva so-
stenuto fin dall’inizio il sindacalismo fascista — gli avversari parlavano:
di « un organismo asservito e sovvenzionato dai Proprietari di Teatri e
dall’Associazione Capocomici » * — appare dettata da motivi evidenti,
un esame pid attento merita il successo incontrato presso i lavoratori
dello spettacolo.

In primo luogo ¢ da considerare I’attrazione esercitata dalla strut-
tura che poteva offrire le migliori garanzie di organizzazione e di svi-
luppo, richiamandosi direttamente alle forze al potere. E se anche si
temeva una possibile parzialitd a danno dei prestatori d’opera, era pur
vero che alcune inderogabili riforme, ad esempio nel campo previden-
ziale e del collocamento, sarebbero state di difficile attuazione senza I’a-
vallo governativo. Secondariamente, nessuna delle federazioni di catego-
ria, indipendenti o d’ispirazione socialista, era stata in grado di elabo-
rare una valida strategia alternativa. Anzi, alla prova dei fatti, la stessa
Confederazione unitaria non aveva saputo opporre ai soprusi fascisti che
un atteggiamento passivo, fatto di proteste verbose e inconcludenti. In
queste circostanze, non aderire alla Corporazione avrebbe significato la
volontaria rinuncia a un controllo, sia pure ridotto, sulle decisioni prese:
da un organismo avviato ormai a irregimentare tutte le componenti del
mondo teatrale — a questo proposito decisiva fu la partecipazione della
Societa Italiana degli Autori. Infine esisteva il « ricatto psicologico »,

Y Il nostro “ Referendum ”, in « L’Argante », 2 aprile 1923; I risultati del
nostro Referendum, ivi, 9 maggio 1923 (Uesito del referendum fu di 157 voti favo-
revoli e 515 contrari ad aderire alla Corporazione); Le dimissioni del Consiglio della
Lega, ivi, 16 marzo 1924; Relazione del primo congresso della Associazione degli
Artisti drammatici, ivi, 1° dicembre 1924; Il I Congresso dell’Associazione, in AD,
15 novembre 1924; II Primo Congresso dell’Ass. Naz. degli artisti drammatici, in-
PDI, 14 novembre 1924. Da notare come gid nell’ottobre 1923, in seguito a diver-
genze politiche, la Lega di artisti d’operetta avesse fondato, sotto la direzione di
Ottorino Fossi, « L’Argante opetettistico », che riprendeva il modello informatore:-
della rivista di categoria piti antica (« L’Argante - Bollettino della Lega di miglio-
ramento tra gli artisti drammatici e operettistici », fondato nel settembre 1903 e
diretto da V. Vercelloni e D. Gismano) distinguendosi per 'intonazione filofascista.

Cfr. O. Fossi, Doloroso, ma necessario, in « L’Argante operettistico », 1° ottobre
1923.

15 Per amore o per forza?!, in « L’Argante », 15 ottobre 1922. A causa della
dispersione delle carte della Corporazione fascista non & possibile tuttavia pronun--
ciarsi con certezza sulla provenienza dei finanziamenti.
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la squalifica morale che colpiva chi si opponeva agli ideali di italianita
proclamati dal movimento fascista: la Corporazione ufficialmente non
pretendeva tessere ed era intenzionata a organizzare artisti di ogni ten-
denza politica, esigendo solo « piena incondizionata fedelta alla causa na-
zionale, agli obiettivi piti degni dell’Italia vittoriosa » *.

Se il primo e immediato obiettivo della Corporazione era stato quel-
lo di affermarsi stabilmente, a danno delle organizzazioni preesistenti, il
raggiungimento dell’auspicato monopolio sindacale imponeva ben altri
compiti di disciplinamento del complesso organismo teatrale e una piti
articolata azione programmatica. Particolare rilievo assunse percio il suc-
cessivo congresso nazionale drammatico e operettistico, in seguito con-
siderato come una vera e propria costituente, svoltosi il 15 e 16 gennaio
1924 a Milano, dopo che la segreteria generale della Corporazione —
provvisoriamente a Roma — era stata ritrasferita, per volonta di Ros-
soni, nella cittd lombarda, in quanto sede delle principali industrie e
attivitd teatrali 7.

Contemporaneamente all’inaugurazione del convegno, sul nuovo or-
gano di stampa della Corporazione, il settimanale di politica e cultura
« Il Teatro d’Italia » — che aveva sostituito « Tespi », diretto da Gasto-
ne Tanzi e attivo sin dalle prime lotte sindacali dell’aprile 1922 — Fran-
co Ciatlantini tracciava in questi termini le direttive da seguire:

La Corporazione Nazionale del Teatro vuol essere un esempio dei pid signi-
ficativi ed efficaci dell’attivitd sindacale del Fascismo e una prova vittoriosa di pid
della volontd di rinnovamento che ispira I'Italia sbocciata dalla guerra. Si tratta
di chiamare a raccolta tutti gli organizzati che si dedicano al Teatro, di armoniz-
zarne gli interessi e di indirizzare ogni loro sforzo alla realizzazione del miglior

programma artistico senza mai dimenticare le necessita politiche e gli obiettivi di
sana espansione del Governo Nazionale 18,

16 Strappate e pizzicate, in « Il Teatro d’Italia », 9 febbraio 1924.

1T La Corporazione del teatro a Milano, in « Il Teatro d’Italia», 31 gennaio
1924; sul congresso cfr. Il Congresso del Teatro drammatico e operettistico, ivi,
31 gennaio 1924; F. Ciarlantini, Chiose al Congresso, ivi, (polemica difesa dell’'ope-
rato del congresso contro le critiche mosse soprattutto dall’« Avanti », dalla « Giu-
stizia » e dalla « Voce Repubblicana »); ACS, SPD, CR (1922-43), b. 27, f. « Gran
Consiglio », sf. 3 (1925), ins. B, lettera di L. Razza; ASM, PM, GP, b. 1113, f.
« Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione », sf. « Congresso Nazionale dram-
matico », fonogramma del questore al prefetto n. 172, 16 gennaio 1924. Al con-
gresso non prese parte la sola Lega Artisti drammatici, ancora autonoma: cfr. Per-

ché non partecipiamo al Congresso dei Drammatici e Operettisti, in « L’Argante »,
15 gennaio 1924.

8 F. Ciarlantini, I! programma della Corporazione del Teatro, in « Il Teatro
d’Italia », 31 gennaio 1924.
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Questo significava I’abbandono di ogni spirito anatchico ed egoismo
-di parte, nell’interesse superiore dell’arte e del paese, grazie all’attivita
disciplinatrice della Corporazione, che avtebbe avuto mansioni di natura
economica, artistica ed educativa, divenendo un « organo specifico del
Governo per quanto riguarda la funzione della nostra arte teatrale in
Ttalia e nel mondo » .

Questa azione di coordinamento era affidata a una serie di orga-
nismi a carattere esecutivo, quali le Commissioni arbitrali e quelle di
disciplinamento. Le Commissioni arbitrali, costituite fin dal 1919 al-
l'indomani dello sciopero milanese e presiedute da dirigenti della So-
cietd Italiana degli Autori, erano formate da probiviri, scelti pariteti-
camente fra capocomici e attori, con funzioni di conciliazione per i ri-
petuti casi di infrazione al contratto tipo®. Analogamente le Commis-
sioni di disciplinamento mediavano i rapporti fra le diverse categorie,
'soprattutto vertenze fra capocomici e impresari di teatro, e autorizza-
vano Desercizio di nuove compagnie, previo accertamento delle condi-
zioni finanziarie e un deposito cauzionale alla STA #'. Appositi uffici tec-
nici operavano poi nei settori della previdenza e del collocamento ed
era stato creato anche un organo consultivo e di progettazione legisla-
tiva, il Consiglio nazionale del teatro — presieduto da Franco Ciarlan-
tini e composto da personalitd come Puccini, Forges Davanzati, Treccani,
Margherita Sarfatti, Sem Benelli ¢ Alceo Toni — che avtebbe dovuto
essere interpellato dal ministero della Pubblica Istruzione in merito a
ogni provvedimento riguardante ’ambito teatrale 2,

Y Tvi.

2 ACS, SPD, CO (1922-43), f. 509.734, « SIAE », lettera di Alessandro Va-
raldo, Roma 14 agosto 1928, pp. 69 ss. Sul contratto-tipo, stipulato dalle parti per
un triennio, e sulle resistenze che suscitd, cfr. E. Polese, A tutti gli artisti dram-
matici italiani!, in AD, 4 agosto 1923; Il contratto di lavoro per gli attori del
-teatro di prosa, in PDI, 22 luglio 1923; in particolare sulle polemiche provocate
dalla clausola che stabiliva I'inizio dell’anno comico il 1° settembre, anziché il 1°
di quaresima — applicata petd solo a partire dal 1928 — cfr. Riforma perniciosa,
in AD, 17 aprile 1926; II nuovo anno comico, ivi, 3 settembre 1927.

21 Riunione del Direttorio della Corporazione Naziomale del Teatro, ivi, 11
luglio 1925; X Riunione Commissione pel Disciplinamento dell’Arte Drammatica
-e dell'Operetta, ivi, 27 dicembre 1924,

2 ACS, SPD, CR (1922-43), b. 27, f. « Gran Consiglio », sf. 3 (1925), ins. B,
lettera di L. Razza; La prima seduta del Consiglio Nazionale del Teatro, in « 11
"Teatro d’Italia », 31 gennaio 1924. Sulla creazione degli uffici tecnici nell’ambito
delle corporazioni cfr. F. Cordova, op. cit., p.164. Per l’elenco completo delle
Casse di previdenza e degli Uffici di collocamento delle diverse categorie, cfr. ACS,
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11 congresso, pur rilevando i numerosi problemi ancora esistenti,
fra cui il riconoscimento ufficiale dei vari organismi tecnici, la riduzione
delle tariffe ferroviarie e Pannosa questione del mediatorato teatrale,
aveva plaudito ai risultati conseguiti e aveva tributato un commosso
omaggio a Luigi Razza — succeduto alla breve segreteria di Armando
Casalini — ritenendolo il vero artefice dell’inquadramento di tutte le
forze del teatro in una struttura che avrebbe saputo resistere alle fasi
piti critiche attraversate dal movimento fascista. Nato a Vibo Valentia
nel 1892 e proveniente dalle file del sindacalismo corridoniano, Razza
si era subito distinto per il suo attivismo, dirigendo « Il Popolo di Tren-
to », primo giornale fascista della regione. Nel 1923 era divenuto segre-
tario generale della Corporazione del Teatro, mantenendo tale posizione
fino al 1927, per poi passare ai sindacati agrari. Fatto curioso, candida-
tosi alle elezioni del 1924, fu I'unico a non essere eletto nella lista-bis in
Toscana. Su Razza, che ricopriva anche la carica di vice segretario gene-
rale della Confederazione delle Corporazioni fasciste (come erano deno-
minate dal 1923), cosi si sarebbe espresso alcuni anni piti tardi un rap-
porto di polizia:

Esiste una grande, antica inimicizia tra Razza dell’Agraria e Rossoni. Da
molti anni il primo aspira con tutte le forze, e con tutti i mezzi, di essere il Capo
dei Sindacati Fascisti. (...) Razza, calabrese, & intelligente e astuto. Possiede al som-
mo grado Pambizione dell’arrivismo e la tenacia della gente della sua ... razza. Af-

ferma da sé stesso: — Sono destinato a fare molto cammino nel fascismo! —. E un
organizzatore potente di masse 2.

Fu soprattutto per merito suo se nel periodo della crisi Matteotti
la Corporazione del Teatro, pur subendo una grave emorragia d’iscritti —
si parld persino di un eventuale distacco dal partito — riusci a rimanere
compatta, soprattutto grazie alle pressioni effettuate sulla SIA e alla mi-
naccia di ritirare il repertorio sociale *.

SPD, CR (1922-43), b. 28, f. « Gran Consiglio », sf. 4 (1926), ins. D (28 giugno
1926 -1V), L. Razza a Mussolini, 23 giugno 1926. Sugli uffici di collocamento in
particolare cfr. I lavori del Direttorio Nazionale della Corporazione del Teatro, in
PDI, 19 giugno 1923.

2 ACS, SPD, CR (192243), f. W/R, « Razza Luigi », appunto della P.S., 18
marzo 1928; cfr. anche appunto 12 gennaio 1928 e appunto 11 maggio 1928; ivi,
CO (1922-43), f. 515.683, « Razza »; F. Cordova, op. cit., p. 242.

# ACS, SPD, CO (1922-43), f. 509.734, « SIAE », rapporto di A. Varaldo,

14 agosto 1928; R. De Felice, Mussolini il fascista, cit., vol. II, pp. 669 ss.; F.
Cordova, op. cit., pp. 267 ss.
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Il convegno, come detto, si era occupato dell’arte drammatica e
operettistica. Ma analoghi problemi interessavano il campo lirico, il cui
congresso — svoltosi a Roma alcuni mesi prima — aveva votato diversi
ordini del giorno richiedenti: 1) creazione di Enti autonomi nelle cittd
principali, estendendo la soprattassa del 2 % sugli spettacoli, fino ad
allora riscossa nella sola provincia di Milano a favore della Scala; 2) di-
ritto statale sulle opere cadute in pubblico dominio, da destinare a ulte-
riori sovvenzioni per il teatro; 3) miglioramento della cultura professio-
nale mediante una riforma delle scuole musicali; 4) esproprio per mo-
tivi di pubblica utilitd dei palchi privati nei teatri comunali; 5) discipli-
namento e tutela delle zournées all’estero; 6) soluzione del grave pro-
blema del mediatorato ed effettivo funzionamento degli uffici sindacali
contro la disoccupazione; 7) riduzioni ferroviarie. Un memoriale con
tali proposte fu pit tardi illustrato in udienza a Mussolini, sottoli-
neando la funzione pubblica del teatro, « formidabile mezzo educativo
all'interno e di propaganda nazionale all’estero » e ottenendo assicura-
zioni per la realizzazione delle richieste ivi formulate Z.

Contrasti tra industriali del teatro e autori.

Si & pid volte ricordata la decisiva importanza per il successo della
Corporazione del richiamarsi da un lato alle forze al potere, dall’altro
alle categorie degli industriali del teatro. Questi ultimi avevano favorito
la rapida ascesa del movimento sindacale fascista, con il duplice obiet-
tivo di contrastare lo sviluppo dell’agguerrita Confederazione fra i la-
voratori del teatro e di precostituirsi una posizione di forza nel nuovo
organismo. Cid avrebbe comportato in pratica un controllo sugli stessi
organizzatori fascisti e il blocco di qualunque iniziativa diretta a modi-
ficare lo status quo.

Ad una simile situazione reagirono con fermezza i soli autori tea-
trali — mentre la protesta degli attori prendeva la forma della sterile
-opposizione politica della Lega Artisti drammatici. Essi contestavano
il ruolo ricoperto dagli industriali nell’ambito della Corporazione, e

3 Per la conferenza del teatro Lirico, in PDI, 2 marzo 1923; I grande con-
vegno per il Teatro Lirica all’ ““ Argentina” di Roma, ivi, 15 marzo 1923; I voti
per il Congresso per il Teatro Lirico, ivi, 17 marzo 1923; L’ interessamento di S. E,
Mussolini per la Corporazione del Teatro, in « Il Teatro d’Italia», 15 gennaio
1924; La giornata del Presidente, in PDI, 9 dicembre 1923.
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in particolare della SIA, e le azioni particolaristiche che in tal modo
venivano promosse. Solo grazie a una vivace contestazione degli autori,
ad esempio, era stato risolto nel 1923 un contratto stipulato fra la Site-
drama e la Societd Re Riccardi (legate alla Suvini Zerboni) da un lato,
I’Associazione Capocomici Italiani dall’altro, sul repertorio da inscenare,
che avrebbe favorito i soci della Sitedrama a scapito di tutti gli autori
non iscritti *. Due anni pid tardi, tuttavia, in occasione del rinnovo del
contratto, venne approvata una clausola sostenuta dalla SIA che stabi-
liva, in caso di mancata rappresentazione di una nuova commedia, la
corresponsabilitd economica verso 'autore di impresari teatrali e capo-
comici. Il provvedimento, inteso a frenare la leggerezza di questi ultimi
nell’impegnare — e poi rifiutare — opere inedite con grave danno per i
giovani scrittori, garantiva in pratica ai proprietari un controllo quasi
illimitato sul repertorio della compagnia, mediante la concessione di un
benestare allo spettacolo 7.

In tali frangenti, quando nel 1925 il governo decise di intervenire
per riformare la SIA, divamparono immediatamente le polemiche degli
autori che si ritenevano poco rappresentati rispetto agli editori e agli
aventi causa e, soprattutto, intendevano ribellarsi all’assoggettamento im-
posto dal ¢rust milanese della Suvini Zerboni. Gli autori — come testi-
monia un memotiale di Giuseppe Brunati, Enrico Cavacchioli e Ales-
sandro De Stefani — in sostanza contestavano il monopolio teatrale e i
favoritismi consentiti ai proprietari; denunciavano la preponderanza di
lavori stranieri (65 % delle rappresentazioni) dovuta alle maggiori per-
centuali incassate sul repertorio estero, € proponevano di calmierare le
importazioni e porre in sott’ordine, nell’ambito della SIA, gli esponenti
del trust ®. Alessandro De Stefani, da parte sua, dichiard al « Torchio »:

Agli Agenti lirici si sostituiscono nel campo della prosa gli importatori, i rap-
presentanti di autori italiani e i proprietari di teatri: quando si sappia che queste

2% Alla Societa degli Autori, in PDI, 16 maggio 1923.

% Nuovo provvedimento, in AD, 7 marzo 1925; per le riserve espresse sulla
disposizione, che prevedeva la corresponsione alla STAE di una penale, e per la
difesa fattane da Alessandro Varaldo, cfr. Note ¢ commenti d’Arte drammatica, in
PDI, 24 marzo 1925.

B ACS, SPD, CO (1922-43), f. 509.734, « SIAE », Memoriale di G. Brunati,
E. Cavacchioli, A. De Stefani; riprodotto anche in A. C. Alberti, Il teatro nel
fascismo. Pirandello e Bragaglia, Roma 1974, pp. 171 ss. Il libro tratta dell’intera
vicenda, riproducendo i relativi documenti, cfr. soprattutto pp. 16 ss., 171 ss.
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tre categorie si assommano in un’unica persona, si capisce quali siano i pastori,
anzi il pastore del teatro drammatico italiano. Non occorre far nomi, perché in
qualunque campo dell’attivitd drammatica si voglia introdursi — attori, autori,
capocomici, proprietari di teatro — ci si trova sempre davanti ad una persona sola
la quale — com’® perfettamente umano e logico — fa, ha fatto e continuera a fare
i propri interessi 2.

La campagna antimonopolio prosegui sulle colonne di vari gior-
nali come il « Corriere del Teatro », « I1 Tevere », « L’Impero » e coin-
volse numerose personalitd, fra cui Pirandello, che accusd Giordani di
soffocare la vita delle compagnie « avendo nelle mani il sindacalismo fa-
scista per la devozione illimitata del Razza, godendo di alte quanto cie-
che protezioni del Partito, e potendo percid far passare ogni suo atto
d’arbitrio sotto il ‘ visto e approvato’ del Partito » *. La controversia
fra i due, alimentata — sembra — da un’avversione personale, assunse
accenti offensivi con reciproche accuse di diffamazione, affarismo e falsa
e strumentale adesione al partito*, Al punto che il Giordani, non limi-
tandosi piti soltanto a proteste verbali, utilizzd tutta la sua influenza per
porre in atto tangibili contromisure nei confronti dei suoi detrattori.
Gia il 1" gennaio 1926 Alessandro De Stefani scriveva:

Le rappresaglie dell’avvocato sono in piena attuazione: egli dice che nessuno,
neanche P'on. Mussolini, lo pud smuovere dal suo posto! Giunge perfino a negare
la tessera dei teatri al Cavacchioli! — Persiste quotidiano il pericolo che un esaspe-
rato qui rompa la testa, un giorno o laltro, all’avvocato.

Noi contiamo che Poculatezza del Presidente ed il suo amore per le cose
letterarie non ci abbandonino in questo mare di sopetchierie 32,

Chi pit pagd le conseguenze della polemica fu perd Luigi Piran-
dello, ritenuto da Giordani il promotore, o almeno il piti pericoloso fau-
tore della campagna contro la sua egemonia. All'autore siciliano, di ri-
torno da una trionfale fournée all’estero, erano state procurate da Gior-
dani rappresentazioni in diverse cittd di provincia — d’accordo con la
Corporazione del Teatro, incaricata della gestione del Teatro e della
compagnia pirandelliani — ma in seguito alla polemica gli fu ricusata

2 A. De Stefani, La battaglia de ““ Il Torchio” contro il mediatorato, in « I
Torchio », 19 settembre 1926.

% ACS, SPD, CO (192243), f. 509.734, « SIAE », lettera di L. Pirandello.
31 A, C. Alberti, op. cit., pp. 184 ss.

32 ACS, SPD, CO (1922-43), f. 509.734, « SIAE », lettera di A. De Stefani,
Milanoe 1° gennaio 1926.
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la concessione del Teatro Filodrammatici di Milano, sulla quale Iartista
faceva affidamento per rifarsi delle perdite finanziarie subite. La situa-
zione fu sbloccata solo da un diretto intervento di Mussolini, che pose
fine al dissidio: Giordani rispose all’invito rivoltogli senza troppo entu-
siasmo, affermando di essere comunque disposto a « ricevere ed ospi-
tare in casa mia — di questo si tratta — il mio pid irriconoscente e
volgare diffamatore » *. La vicenda non ebbe momentaneamente seguito;
ma la gravita delle preoccupazioni da essa sollevate & ben testimoniata
dalla significativa decisione di Mussolini di affidare, alcuni mesi pid tardi,
proprio a Pirandello e Giordani il compito di stendere unitariamente il
progetto per un teatro di stato — destinato peraltro, come si ¢ visto, a
non essere realizzato.

L’invocata azione governativa mird, in tali frangenti, a placare le
controversie, oltre che a emendare la SIA. Si procedette pertanto a scio-
gliere gli organi direttivi e a nominare una giunta esecutiva con pieni
poteri, guidata dal commissario straordinario nominato dal governo,
Vincenzo Morello, il quale all’atto dell’insediamento illustrd chiaramente
gli obiettivi del suo incarico: « Lo scopo della mia missione & la inser-
zione della Societd Italiana degli Autori nell’ordinamento corporativo
che & la base del regime fascista » *.

La fascistizzazione della SIA non esaudi perd i voti degli autori,
poiché furono riconfermati nelle cariche gli stessi impresari ed editori
contro i quali si erano sollevati. Significative anche le istruzioni impar-
tite da Mussolini a Morello in senso contrario alla richiesta degli autori
di essere gli unici soci effettivi della SIA, con esclusione delle altre cate-
gorie: « La S. V. On. continuerd percid ad attenersi alle direttive finora
seguite, procurando un #odus vivendi con gli editori, che non ferisca il
funzionamento organico della Societd degli Autori, come & stato voluto
dalla legge » *.

L’anno successivo la denominazione della SIA — trasferita a Roma
— fu addirittura mutata in Societd Italiana degli Autori ed Editori, con
R.D. 3 novembre 1927, n. 2138 e fu approvato un nuovo statuto che

3 Ivi, P. Giordani a V. Morello, Milano 29 dicembre 1925; cfr. anche pro-
‘memoria di L. Pirandello, Torino 24 dicembre 1925.

3% L insediamento dell’ Alto Commissario alla Societs degli Autori, in AD, 2
gennaio 1926.

35 szrattere e funzioni della Societd degli Autori, in AD, 11 dicembre 1926;
Alla Societa degli Autori, ivi, 5 dicembre 1925.
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aboliva il sistema elettivo, creando una struttura pit gerarchica e accen-
trata.

Ai promotori della polemica non rimase che prendere atto dello
scacco subito e del perdurare della deplorata situazione, per di pit sotto
la copertura ufficiale di un’istituzione fascista. In questo senso si espres-
sero Salvatore Gotta e Gino Rocca in un memoriale a Mussolini: « La
Societd degli Autori & ancora totalmente nelle mani di coloro contro i
quali insorse nel dicembre scorso gran parte dei soci: la nostra attivitd,
il nostro controllo, le promesse riforme non ebbero modo di iniziarsi »;
ed analoghe reazioni ebbe Pirandello: « il Giordani, mercé la complicita
del signor Razza (connivente il Morello), & riuscito a frustrare i provve-
dimenti di V. E., cacciando gli autori dalla loro sede naturale » *.

Sembrd che nuove clamorose iniziative dovessero vetificatsi nel-
l’agosto-settembre 1926, quando alcuni esponenti della SIA e del nuovo
sindacato autori si incontrarono pit volte al Vittoriale con D’Annunzio,
che pareva avere appoggiato I’azione contro Giordani. Ma in ottobre la
rivista milanese « L’Arte Drammatica », notoriamente vicina agli am-
bienti della Suvini Zerboni, poteva dare il seguente annuncio:

In questi giorni Gabriele D’Annunzio ha affidato alla Societd Italiana del
Teatro Drammatico la gestione di tutto il suo repertorio drammatico con la pro-
messa anche di un’opera nuova. Dopo tante polemiche inutili & questa una grande
prova di fiducia e di affetto che il grande Poeta 2 voluto dare al Presidente della
« Sitedrama », Paolo Giordani, e al suo nuovo Consigliete Delegato comm. Enrico
Raggio 3.

L’Ente nazionale del teatro.

L’episodio, che aveva sollevato un grande clamore, aveva in fondo
posto in risalto una situazione di fatto nota da tempo; forse pid indi-
cativo & rilevare la condotta, per molti versi tipica, seguita dal regime,
consistente nel lasciare immutate le posizioni di forza e i rapporti esi-
stenti, salvo intervenire occasionalmente nel momento in cui venivano

3% ACS, SPD, CO (1922-43), f. 509.734, «SIAE », S. Gotta ¢ G. Rocca a
Mussolini, 18 giugno 1926; ivi, lettera di L. Pirandello, s.d.

31 I’ Annunzio e la Sitedrama, in AD, 23 ottobre 1926. Cfr. anche Omettiamo
la prammatica, ivi, 21 agosto 1926; Altra riunione, ivi, 25 settembre 1926; ACS,
SPD, CO (1922-43), {. 509.734, « SIAE », memoriale di Brunati, Cavacchioli ¢ De
Stefani; telegramma di Brunati n. 4825 del 4 dicembre 1925.
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oltrepassati determinati limiti — in questo caso, quando la rivalsa di
Giordani aveva finito per minacciare finanziariamente Pirandello, figura
di grande rilievo propagandistico per il fascismo. Né sarebbe stato que-
sto P'unico caso in cui interessi peculiari avrebbero prevalso su quelli
collettivi: anche piti emblematico a questo riguardo fu il tentativo della
Corporazione di superare la primitiva fase di organizzazione e inquadra-
mento delle categorie teatrali esistenti, per passare a un secondo mo-
mento, piti costruttivo, di promozione di concrete iniziative culturali,
mediante la creazione di un organismo burocratico di diretta emanazione
governativa, con funzioni di disciplina e coordinamento dell’intera vita
artistica e industriale del teatro.

Gia in precedenza, in veritd, nell’ottobre 1919 era stata creata
con simili intenti una Commissione per le arti musicale e drammatica
presso il sottosegretariato per le Antichita e Belle Arti, formata da note
personalita del mondo teatrale (come Toscanini, Pizzetti, Praga, Benelli,
Talli, Pirandello e D’Amico), ma era rimasta per lo pi inoperosa a
causa della scarsitd di fondi*. Edotti da tale esperienza, gli esponenti
sindacali proposero istituzione di un organo, non pit alle dirette di-
pendenze di un ministero, denominato « Ente nazionale del teatro », le
cui attribuzioni piuttosto vaste e generiche vennero cosi tracciate dal
« Popolo d'Italia »:

Il progetto abbraccia tutte indistintamente le branche dell’attivitd teatrale,
dalla prosa alla lirica, dal varieta al cinematografo.

Pur esulando dall’Ente ogni idea di impresa diretta, esso interverra con con-
trolli, sovvenzioni, premi, concorsi, ecc., in ogni manifestazione avente per campo
il palcoscenico ¥,

La proposta, alla quale non mancd l'interessamento di Mussolini,
fu concretata in uno schema di decreto legge e sembrd avviarsi a rapida
definizione nel febbraio 1923, quando il Gran Consiglio, attraverso il

3 ]I sottosegretariato per le Antichita e Belle Arti, creato sotto il ministero
Nitti con R.D.L. 3 dicembre 1919, n. 1792, fu presieduto da Pompeo Molmenti
{fino al maggio 1920), Giovanni Rosadi (fino al febbraio 1922), Giovanni Cald (fino
all’agosto 1922) e Luigi Siciliani (fino all’aprile 1923) per essere soppresso per mo-
tivi di economia e semplificazione dei servizi con R.D. 29 aprile 1923, n. 953.
Cfr. 1l ministro Berenini e i Proprietari di Teatro, in AD, 29 marzo 1919; Lo Stato
e il teatro nostro, in « L’Argante », 17 giugno 1920; P. Mazzuccato, Per la salvezza
del Teatro italiano, in PDI, 10 gennaio 1923; L’attivita del Sottosegretariato per
le Belle Arti, ivi, 9 gennaio 1923.

3 P. Mazzuccato, L'ulivo nell’Arca del Teatro?, in PDI, 31 gennaio 1923.
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suo Gruppo di competenza artistica, nomind una commissione con Ed--
mondo Rossoni e Gino Calza Bini incaricata di indicare adeguate solu--
zioni ai problemi del teatro italiano. Ma nonostante le pressioni della
stampa specializzata e della stessa Corporazione del Teatro i risultati tar-
davano a venire ¥,

La vera difficolta proveniva dalla questione del finanziamento. Mat-
co Praga aveva suggerito che lo stato ponesse una tassa sulle opere ca-
dute in pubblico dominio — non pit soggette quindi ai diritti d’autore —
e devolvesse tali proventi a favore dell’Ente nazionale del teatro, che:
avrebbe cosi potuto occuparsi anche dell’istituzione di una scuola di re-
citazione e di un teatro di stato (secondo il progetto Chiarelli-Fracchia).
La sua idea incontrd un generale assenso e fu inclusa nel complesso di
studi che si stavano approntando per una generale revisione della legge-
sui diritti d’autore ¥,

Ma quando tale riforma fu attuata, con R.D.L. 7 novembre
1925, n. 1950, due milioni dei previsti introiti ricavati dal canone sul
pubblico dominio furono devoluti al ministero dell’Economia Nazionale
per Perogazione di premi d’incoraggiamento di cui il teatro avrebbe be-
neficiato solo parzialmente.

Questo fatto, oltre a causare una comprensibile insoddisfazione,
consiglid un certo ridimensionamento dell’ambizioso disegno dell’Ente-
nazionale del teatro, che fu convertito nel piti realizzabile progetto di
una commissione interministeriale.

Il 25 novembre 1925 la presidenza del Consiglio dei ministri co-
municd 'accoglimento della proposta, nonché ’emanazione di norme per-
la designazione dei vari rappresentanti, a cui provvide con sollecitudine
il sottosegretario di stato Suardo invitando i ministeri delle Comunica-
zioni, delle Finanze e dell’Istruzione Pubblica a formare una « Commis-
sione interministeriale per lo studio e la soluzione dei problemi del tea-
tro » 2,

4 Per la sistemazione del Teatro, ivi, 16 febbraio 1923; ACS, SPD, CR (1922-
43), b. 27, f. « Gran Consiglio », sf. 3 (1925), ins. B, memoriale di L. Razza; Per-
la costituzione dell’Ente Nazionale del Teatro, in « Il Teatro d’Italia », 9 febbraio -
1924; cfr. lo statuto del progettato ente, ivi, 10 giugno 1924.

4 G. Bocconi, Ente Nazionale del teatro e * tassazione sul pubblico dominio”,
in « L’Argante », 30 aprile 1925; L’ Ente Nazionale del teatro, in « Il Teatro d’Ita-
lia », 11 maggio 1924; Per la riforma del diritio d’autore, in AD, 20 giugno 1925.

2 ACS, PCM (1925), f. 3/18.3498, appunto di G. Suardo del 20 dicembre-
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Malgrado I'entusiasmo mostrato ufficialmente, i compiti del nuovo
-organismo erano assai pit ristretti, limitandosi in pratica a uno studio
legislativo, come ammetteva Razza in un’intervista del dicembre suc-
Cessivo:

Ora richiedendo Pintervento e il controllo dello Stato, senza percid creare
un teatro di Stato, a tutti i Ministeri, compreso quello degli Esteri, si sarebbe do-
vuto ricorrere.

Invece questa Commissione — e consiste in cid la sua enorme praticith —
¢ una emanazione dei Ministeri stessi cioé & un conglobato di tutte le branche sta-
tali preposte e indirizzate ad un unico intento. Sara compito immediato della Com-
missione interministeriale quello di studiare e precisare quali provvidenze di na-
tura legislativa son da stabilire perché il teatro in specie e l'arte in generale con-
corrano all’interesse superiore della Nazione 4.

E Razza concludeva sottolineando il carattere asindacale dell’or-
ganismo, composto da funzionari govetnativi e rappresentanti di inte-
ressi tecnici e artistici della Corporazione € non da esponenti delle di-
verse categorie teatrali.

Nei mesi successivi l'attenzione fu naturalmente catalizzata dalle
discussioni sull’ordinamento corporativo e non si dedicd soverchio spa-
zio alla progettata commissione. Se ne tornd a patlare solo nell’aprile
1926, ma per annunciarne laconicamente il definitivo naufragio sugli sco-
gli di interessi di parte e della legge Rocco. Razza, in una riunione del
Direttorio della Corporazione, spiegd, infatti, come la commissione inter-
ministeriale, per la quale era riuscito a ottenere un decreto, fosse stata la-
“sciata cadere a causa dell’annunciato nuovo ordinamento corporativo, de-
stinato a modificare profondamente anche l'assetto teatrale. Ma sotto
Iincalzare delle critiche per I'inadeguatezza mostrata dalla Corporazione
nell’affrontare simili problemi fini per rilasciare significative ammissioni:

N

La veritd & questa che il Governo non ha preso determinazioni perché alle
nostre richieste si sono opposti interessi particolaristici che hanno sabotato la vo-
lonta del Governo! Si & cominciato col fare naufragare la Commissione intermini-
- steriale che ci era costata tanto studio e tante fatiche #.

1925; per il comunicato cfr. Riunione del Direttorio della Corporaz. Naz. del Tea-
tro, in AD, 28 novembre 1925.
8 La parola a Luigi Razza, ivi, 12 dicembre 1925.
4 Riunione plenaria a Roma del Direttorio della Corporazione, in « L’Ar-
_gante », 22 aprile 1926; cfr. inoltre L’Assemblea del Direttorio Nazionale della Cor-
porazione del Teatro e del Cinematografo, ivi, 22 maggio 1926.



44 CAPITOLO SECONDO

In tal modo P'opposizione di certi settori privati a iniziative miranti
a trasferire allo stato il controllo assoluto dell’attivita teatrale si univa
ai ritardi e alle lentezze tecnico-burocratiche nel vaglio delle soluzioni
proposte e al sostanziale disinteresse delle autoritd politiche nei con-
fronti dei problemi artistici.

Sfumava cosf la speranza di un coinvolgimento diretto dello stato
e la creazione di un organo dai poteri necessari per risolvere le com-
plesse questioni teatrali veniva rinviata sine die.

La Corporazione di fronte alla legge Rocco.

Come si & detto, i primi mesi del 1925 furono dominati dal dibat-
tito sulla riforma dello stato e sui lavori della Commissione dei Diciot-
to®. La nuova condizione in cui si sarebbe venuta a trovare la Cot-
porazione del Teatro nel caso di un auspicato riconoscimento giuridico-
sollevava tutta una serie di problemi organizzativi ¢ imponeva una veri-
fica delle condizioni della struttura esistente. A tale scopo fu indetto il
secondo congresso nazionale, tenutosi a Milano nei giorni 6-7-8 mag-
gio 1925 %,

Il congresso mise in evidenza i risultati conseguiti, a cominciare da
quelli economici: gli artisti avevano goduto di discreti miglioramenti
salariali; i loro diritti erano stati esplicitamente sanciti dal contratto-
tipo stipulato per ogni categoria; l'attivita assistenziale e, in minor mi-
sura, quella del collocamento, avevano fatto notevoli progressi. Assai
soddisfacente era poi da considerare il funzionamento delle commissioni

45 La questione sindacale davanti la Commissione dei Diciotto, in PDI, 16
aprile 1925. Degno di nota & che la Commissione dei Soloni si occupd anche dei
problemi del mondo dello spettacolo e dell’arte, proponendo, fra Paltro, listitu-
zione di una Camera delle Arti sul modello delle gid esistenti Camere di Com-
mercio; cfr. anche la relazione di F. Ciarlantini in 2° Congresso della Corporazione
del Teatro, in « L’Argante », 16 maggio 1925.

4% ASM, PM, GP, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione »,
sf. « Corporazione Nazionale del Teatro », fonogramma del questore al prefetto,.
n. 3237 del 6 maggio 1925; I Consiglio nazionale per il Congresso della Corpora-
zione del Teatro, in PDI, 4 aprile 1925. Il congresso nazionale, fissato gia per il
febbraio, era stato rinviato una prima volta per permettere i convegni preparatori
delle varie categorie, ¢ una seconda volta — anche dopo l'accettazione della presi-
denza onoraria del ministro Fedele — in attesa delle eventuali deliberazioni del
Gran Consiglio sul problema sindacale; cfr. Corporazione Nazionale del Teatro,.
ivi, 15 luglio 1924; II rinvio del Congresso nazionale, ivi, 8 aprile 1925.
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arbitrali e di disciplinamento che, pur attendendo ancora un riconosci-
mento ufficiale, avevano egregiamente svolto una mole considerevole di
lavoro grazie alla presenza delle parti interessate, poiché, come ricordo
Alessandro Varaldo, che le presiedette a lungo: « quando si trattano le
questioni viso contro viso non & possibile ammettere e sostenere que-
stioni di mala fede » ¥’. Inoltre le varie iniziative intraprese dalla Corpo-
razione, anche se con esito sfortunato, avevano contribuito a richiamare
I'attenzione generale sui problemi del teatro, presentandolo in una luce
in gran parte inconsueta, ciot come un fattore politico di rilevanza na-
zionale, oltre che una significativa attivita economica.

Ma si andava fieri soprattutto di avere realizzato — caso quasi
unico nel panorama sindacale fascista — la corporazione integrale con
I'intervento di tutte le categorie, tanto da permettere a Luigi Razza di
esordire orgogliosamente affermando che la Corporazione del Teatro non
aveva bisogno di chiedere allo stato il monopolio sindacale, avendolo
gia realizzato con le proprie forze ®.

La Corporazione annoverava 18 sindacati e associazioni aderenti,
per un totale di circa 22.000 iscritti; contava 56 Corporazioni provin-
ciali, 9 Delegazioni di zona regionale, nonché la Federazione nazionale
dei Teatri comunali, condominali e accademici ®.

Tale imponente sforzo organizzativo era gid stato riconosciuto ed

47 ACS, SPD, CO (1922-43), f. 509.734, « SIAE », rapporto di A. Varaldo,
Roma 14 agosto 1928, p. 70. Sui risultati delle attivitd sindacali cfr. anche ivi, CR
(1922-43), b. 27, f. « Gran Consiglio », sf. 3 (1925), ins. B, memoriale di L. Razza,
22 maggio 1926.

8 2° Congresso della Corporazione del Teatro, in « L’'Argante », 16 maggio
1925.

49 Facevano capo alla Corporazione le seguenti associazioni: Societd it. autori
(3000 iscritti); Associazione proprietari esercenti teatri (120); Sindacato italiano
fra artisti lirici (19); Ass. naz. artisti drammatici (956); Sindacato naz. artisti d’ope-
rette (1123); Sind. naz. orchestrale fascista (8960); Sind. naz. corale fascista (2068);
Ass. capocomici di prosa (43); Sind. capocomici operetta (21); Sind. naz. artisti di
varieta (442); Sind. naz. Tersicore (460); Sind. naz. bandisti (1230); Sind. naz.
personale di teatro (2740); Sind. naz. fornitori di teatro (26); Sind. naz. costrut-
tori noleggiatori istrumenti musicali (35); Sind. naz. spettacoli viaggianti (72);
Sind. naz. proprietari di varieta (32 - aderisce all’Ass. proprietari di teatri). Cfr.
ACS, SPD, CR (1922-43), b. 27, f. « Gran Consiglio », sf. 3 (1925), ins. B, memo-
riale di L. Razza. La Federazione dei teatri comunali era stata costituita poco pri-
ma con « iscopo principale il progresso dell’arte italiana e la tutela dei Teatri fede-
rati »; cfr. Costituzione della Federazione dei teatri sociali comunali, in PDI, 7
aprile 1925.
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elogiato da Edmondo Rossoni che, patlando al Consiglio nazionale delle
Corporazioni, si era cosi espresso:

L’unica corporazione che, accanto a quella dell’Agricoltura, & riuscita ad at-
tuare il sindacalismo integrale, & la Corporazione del Teatro la quale, oltre a rap-
presentare interamente lintelligenza, la cultura, e lindustria, ha nei suoi quadri
i tecnici e i lavoratori.

Essa, pur avendo bisogno di precisare ancora i rapporti fra i sindacati dei
datori di lavoro, & la sola che abbia espetimentate gestioni dirette .

Ma accanto a tali elementi positivi sussistevano problemi cosi gravi
da condizionare pesantemente l'intera attivitd e il successo delle inizia-
tive sindacali.

In primo luogo esisteva il dissidic — segnalato da Rossoni — fra
esercenti teatrali e capocomici, riguardante la questione delle rispettive
percentuali sugli incassi: nonostante un intervento governativo che ave-
va fissato nel contratto-tipo il minimo della percentuale dovuta alle com-
pagnie nella misura del 50 %, le polemiche non erano mai cessate, poi-
ché le condizioni imposte ai capocomici erano ritenute troppo gravose *.

Problema assai pid importante e ricco di implicazioni anche teoti-
che era costituito dai rapporti fra datori e prestatori d’opera. Com’e
noto, ta concezione del sindacalismo integrale, ritenendo superata la lotta
di classe, mirava ad armonizzare le diverse esigenze in nome del supe-
riore interesse della nazione, sottoponendo entrambe le categorie a una
identica « disciplina fascista » del lavoro. Le principali difficoltd ovvia-
mente si presentavano, pit che nella fase produttiva, nel momento della
distribuzione della ricchezza, quando l’azione mediatrice dello stato
avrebbe dovuto impedire ogni illegale sopraffazione di un fattore pro-
duttivo sull’altro. Ma lo stato, per motivi certo pit politici che tecnici,
non adempf a tale funzione e nel confronto diretto la parte contrattual-
mente piti debole, il lavoro, fini per essere penalizzata. Questo, a prescin-
dere dalle considerazioni di natura politica per cui il fascismo favori ten-
denzialmente la parte padronale, nella logica del compromesso con le

%0 I’elogio alla Corporazione del Teatro, in « Il Teatro d’'Italia », 30 maggio
1924.

51 Sull’intervento ufficiale del governo nelle persone di Luigi Siciliani e Gia-
como Acerbo, che destd a suo tempo molto scalpore per essere stato il primo nel
suo genere, cfr. Una questione finita, in AD, 10 febbraio 1923; La crisi del teatro.
L’accordo fra proprietari e capocomici, in PDI, 11 febbraio 1923; La vertenza tra
proprietari di teatri ¢ capicomici risolta, ivi, 15 febbraio 1923.
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forze esistenti mediante il quale era giunto al potere; e senza considerare
come, nel caso specifico della Corporazione del Teatro, gli esponenti dei
datori di lavoro ricoprissero posizioni di assoluta preminenza,

Tale situazione generava un clima di sfiducia fra i prestatori e una
conseguente loro riluttanza nel denunciare al sindacato gli abusi subiti,
cosi commentata da Razza: « Questa diffidenza dei comici a ricorrere:
alla propria organizzazione per difendere i propri interessi viene da un
preconcetto iniziale: il credere cio¢ che la Corporazione, la quale acco-
glie e datori di lavoro e prestatori d’opera, debba propendere in vantag-
gio dei primi piuttosto che dei secondi » *. Preconcetto, si & visto, con
un certo fondamento di verita.

Altri gravi ostacoli al buon funzionamento della Corporazione era-
no la scarsa autonomia e, soprattutto, la costante interferenza del gover-
no e del partito nelle sue questioni interne — spesso dietro sollecita-
zioni di parte — come sottolineava un memoriale al Gran Consiglio:

Essendo il Teatro elemento di attrazione ed essendo calcolato non come indi-
spensabile troviamo una continua ingerenza locale di elementi estranei all’organiz-
zazjone che vantando forti appoggi riescono ad intralciare e le sanzioni e le deli-
berazioni dei Sindacati. Avviene sovente anche che si scavalchi la Corporazione per
arrivare agli esponenti politici e di Governo ai quali si fa vedere I'interesse parti-
colare come generale e si fa confondere Iinteresse commerciale con quello disci-
plinare e sindacale 3.

Nello stesso memoriale si facevano voti affinché i sindacati fossero-
tenuti all’osservanza delle sole ordinanze emanate dai loro organismi
centrali e dalla Corporazione, auspicando I'approvazione da parte degli
apparati sindacali di qualunque iniziativa concernente il campo teatrale *.

Infine non poche difficolta erano state causate dalla rapida immis-
sione di numerose categorie e dall’appesantimento burocratico che ne era
derivato: in poco tempo gli iscritti erano pid che quadruplicati e la
preoccupazione di assorbire tutti gli addetti al teatro per realizzare un

52 Il primo Congresso dell’Ass. Nazionale degli artisti drammatici, ivi, 14 no-
vembre 1924.

3 ACS, SPD, CR (192243), b. 27, f. « Gran Consiglio », sf. 3 (1925), ins. B,
memoriale di L. Razza.

% Ivi. In merito ai rapporti con il partito fascista & da ricordare come l'auto-
nomia corporativa fosse stata ulteriormente limitata dal Gran Consiglio nella se-
duta del 25 maggio 1925 — dopo lepisodio dello sciopero dei metallurgici lom-
bardi — istituendo un maggior controllo sulle agitazioni della base e coinvolgendo
il PNF nella nomina dei dirigenti sindacali. Cfr. F. Cordova, op. cit., pp. 396 ss.
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totale monopolio aveva fatto si che restassero lettera motta i voti prece-
dentemente espressi in un congresso

di procedere a quelle rigide ed eventuali selezioni nel campo teatrale che si ren-
dano necessarie allo scopo di eliminare quanti non offrono le necessarie garanzie
morali, tecniche e finanziarie per la riuscita delle intraprese teatrali e quanti non
dispongono di facolta artistiche e requisiti morali per l'esercizio individuale del-
Parte e del teatro %.

~ Nei mesi successivi la Corporazione si dedico a rafforzare e miglio-
rare la propria struttura organizzativa in vista degli imminenti provvedi-
menti legislativi, in merito ai quali Razza ostentava la massima fiducia,
certo che la sua Corporazione di fronte alla legge Rocco

sara la pid preparata, sara la pid pronta nel senso che fu la sola e la prima corpo-
razione che nata accanto al Partito, sin dal suo sorgere abbia avuto uno schietto
e preciso carattere integrale. Essa non & un organismo di categoria, bensi un ot-
gano volontario delle diverse categorie; non esprime la difesa di interessi singoli
e collettivi, ma disciplina la stessa vita del teatro 3,

Prima e importante innovazione fu l'allargamento al settore cine-
matografico, da tempo richiesto in considerazione dell’affinita fra i due
campi, con la nuova denominazione di Corporazione del Teatro e del Ci-
nematografo. Tale modifica, che rispondeva all’esigenza di aumentare il
peso specifico dell’organizzazione, provocd una notevole espansione nu-
merica, essendo passati da diciotto a trentaquattro i sindacati organiz-
zati nelle sue file 7.

55 ACS, SPD, CR (1922-43), b. 27, f. « Gran Consiglio », sf. 3 (1925), ins. B,
memoriale di L. Razza. Su questo problema ritornd l'anno successivo G. Forzano,
affermando che il principale difetto della Corporazione era stato proprio il non
aver funzionato da « filtro », e aver accolto tutti, senza riguardo alle attitudini e
alla preparazione, aggravando cosi il problema della disoccupazione artistica: cfr.
G. Forzano, Gli artisti e la Corporazione del teatro, in « Cortiere della Sera», 7
giugno 1927. Per una polemica difesa della Corporazione a queste accuse: Critiche
fuori posto, in « L’Argante », 30 giugno 1927; Teatro e sindacalismo, ivi, 16 luglio
1927. Sulle difficolta di funzionamento tecnico cfr. ad esempio le dichiarazioni del
segretario amministrativo Ugo Crosetto in Riunione del Direttorio della Corpora-
zione Nazionale del Teatro, in PDI, 12 agosto 1925.

% La parola a Luigi Razza, in AD, 12 dicembre 1925; cfr. anche: Riunione
del Direttorio della Corporazione Naz. del Teatro, ivi, 28 novembre 1925; I nuovi
orizzont; del Teatro italiano, in « L’Argante », 21 dicembre 1925.

57 Direttorio della Corporazione Nazionale del Teatro e del Cinematografo, in
AD, 2 gennaio 1926. Come gid per il teatro, anche in campo cinematografico fu-
rono compresi sia datori sia prestatori. Cfr. Pelenco completo dei sindacati della
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Si decise quindi di compiere il primo passo verso un’applicazione
-esemplare del concetto di sindacalismo fascista, realizzando la fusione
in un unico organismo di attori e capocomici di prosa. Razza, promotore
dell’iniziativa, spiegd ai perplessi intervenuti che gli interessi delle due
parti erano solo in apparenza contrastanti, ma in realta artisticamente e
moralmente congiunti, e salutd il provvedimento come la prova tangi-
bile del nuovo spirito di solidarietd che affratellava categorie prima di-
vise da gretti interessi >,

Meno di due mesi piti tardi diveniva operante la legge Rocco, con-
cepita con la finalita di sottoporre in modo permanente le organizza-
zioni sindacali al controllo statale e di spezzarne ogni residua volonta au-
tonomistica. La nota legge 3 aprile 1926, n. 563 — con le relative norme
di attuazione di cui al R.D. 1" luglio 1926, n. 1130 — istituiva il mo-
nopolio sindacale fascista mediante il riconoscimento giuridico dei sin-
dacati che rispondevano a requisiti di buona condotta nazionale, ai quali
era assegnata la rappresentanza legale di tutti i lavoratori; stabiliva stret-
ti controlli governativi sul loro funzionamento e sui dirigenti, nominati
con decreti governativi o ministeriali; sanciva 1’obbligatorieta dei con-
tratti collettivi di lavoro; vietava I’autodifesa di classe — sciopero e ser-
rata — creando la magistratura del lavoro per eventuali controversie;
inoltre, nella versione definitiva emendata dalla Commissione della Ca-
mera, non prevedeva associazioni miste di datori e prestatori d’opera,
ma rappresentanze ben distinte, coordinate da superiori organi dell’am-
ministrazione statale con gerarchia comune, le Corporazioni.

Le nuove disposizioni scatenarono subito una ridda di polemiche
sul riconoscimento giuridico e sulle effettive garanzie di funzionamento
che poteva fornire la Corporazione.

Cid che piti preoccupava i dirigenti sindacali era la ventilata ipo-
tesi, ogni giorno pil consistente, che la Corporazione non fosse ricono-

nuova Corporazione in ACS, SPD, CR (1922-43), b. 28, f. « Gran Consiglio »,
s. 4 (1926), ins. D (28 giugno 1926 - IV), memoriale di L. Razza, Roma 22 mag-
_gio 1926.

3 La costituzione del Sindacato Fascista dei Capocomici e Attori del Teatro
di Prosa, in « L’Argante », 1° febbraio 1926; Il trionfo del nuovo Sindacato, ivi,
16 febbraio 1926 (dove perd si avanzano dubbi sulla funzionaliti del nuovo sin-
dacato misto); Circolare a Capocomici ed Artisti, in AD, 6 febbraio 1926; I mira-
coli di Razza, ivi, 27 febbraio 1926. A questo primo provvedimento ne sarebbero
dovuti seguire di analoghi in campo litico (fusione fra attori, direttori artistici e
impresari) e operettistico (attori e capocomici). Cfr. Riunione plenaria « Roma del
Direttorio della Corporazione, in « L’Argante », 22 aprile 1926.

3 E. SCARPELLINI, Organizzazione teatrale e politica del teatro nell ltalia fascista.
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sciuta e che Dattivita teatrale, al pari di una produzione industriale rego-
lata da un rapporto di lavoro subordinato, fosse considerata alla stregua
di una qualunque impresa produttiva:

Dobbiamo far comprendere agli autori e applicatori della Legge e del Rego~
lamento che lindustria del Teatro e del Cinematografo non pud diventare mole-
cola infinitesimale delle associazioni delle grandi Industrie, e che non sarebbero
comunque mai in grado di riconoscere lalto valore, soprattutto etico e artistico
della grande categoria del Teatro e dello Spettacolo %,

Ma con il passare del tempo la probabilita di un riconoscimento si
riduceva sempre pid, tanto che ancora Razza arrivava ad ammettere:

Ho limpressione che Legge e Regolamento invece di unire tendano a divi-
dere. Ma noi, unici creatori di un pacifico stato di cose che annienta la lotta di
classe, dobbiamo dividerci in omaggio alla disciplina, rinunziando ad una conquista
che ci sembra ed & certamente il fondamento pit saldo del programma fascista? @,

Le categoriche disposizioni dell’articolo 3 della legge Rocco sulla
netta separazione delle rappresentanze sindacali non lasciarono vie d’u-
scita: in giugno si dovette, infine, procedere alla creazione di tre distinte
federazioni, rispettivamente degli industriali, dei prestatori d’opera e de-
gli autori di teatro e di cinema.

La Federazione italiana fascista degli industriali del teatro e del ci-
nematografo fu istituita in un congresso tenuto a Roma il 15-16 giugno;
comprendeva proprietari ed esercenti, editori, capocomici e impresari;
era presieduta da Luigi Razza, con Giovanni Bissi alla segreteria. Il 21
si era riunito il convegno costituente la Federazione nazionale fascista
dei prestatori d’opera del teatro e del cinematografo, formata da artisti
e personale tecnico, con presidente Luigi Razza e Claudio Foschi segre-
tario. Pochi giorni dopo un terzo congresso dava vita alla Federazione
italiana fascista degli autori del teatro e del cinematografo, che rag-
gruppava autori e compositori, guidata ancora da Razza, coadiuvato da
Luigi Chiarelli. Tutti e tre i convegni fecero voti affinché I'inquadra-
mento del mondo teatrale restasse unitario, ribadendo tale posizione an-
che direttamente a Mussolini e Turati ®.

9 E. Della Guardia, Riunione del Diretiorio della Corporazione, in AD, 29
maggio 1926.

0 [’Assemblea del Direttorio Nazionale della Corporazione del Teatro e del
Cinematografo, in « L’Argante », 1° giugno 1926.

6t ACS, SPD, CR (1922-43), b. 28, f. « Gran Consiglio », sf. 4 (1926), ins. D~
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Sfumata decisamente la possibilita del riconoscimento dell’origina-
ria Corporazione — dato che i previsti organi superiori di collegamento
furono momentaneamente lasciati cadere da Rossoni, preoccupato di
mantenere I'unita, organizzando i vari sindacati dei lavoratori in un uni-
co organismo — si sperava, almeno, di riuscire a mantenere compatta la
compagine teatrale mediante una Confederazione del Teatro e del Cine-
matografo, composta dalle tre nuove associazioni. In un memoriale di
fine giugno a Mussolini, Razza affermava che I'unitd e I’indipendenza
erano esigenze connaturate all’attivitd dello spettacolo, governato da
norme e consuetudini particolari. Chiedeva percid la costituzione della
detta Confederazione, organizzata sul modello di quella dell’Artigianato,
dal momento che i capocomici erano chiamati spesso a svolgere contem-
poraneamente funzioni di direttori artistici ed esecutori, e avrebbero
quindi dovuto essere inquadrati in organismi diversi €.

Ma tale richiesta era, come si & visto, in contraddizione con la legge
Rocco e non fu ritenuto necessario comprendere fra le tredici Confe-
derazioni riconosciute, quella del Teatro. I datori entrarono cosi a far
parte della Confederazione dell’Industria, mentre le categorie degli
autori e prestatori venivano aggregate all’organizzazione di Rossoni,
costituendo formalmente una sorta di ristretta Federazione del Teatro,
con nuova sede a Roma e non pii a Milano — come prescrivevano le
ultime disposizioni per tutte le sedi sindacali®. Il mancato riconosci-
mento di un organismo specifico per il teatro e la conseguente immis-
sione dei suoi addetti nel settore industriale sollevarono naturalmente
innumerevoli critiche verso I'operato delle autoritd e dei dirigenti sinda-
cali. Fra questi ultimi non manco chi si difese tentando di addossare la
responsabilita dell’insuccesso, come di consueto, a gruppi di pressione
privati (« Cid non si & voluto forse, non dal Ministero delle Corpora-
zioni, ma da chi vuol difendere interessi personali piti che di catego-

(28 giugno 1926 -1V), L. Razza a Mussolini, 23 giugno 1926; Razza suona a rac-
colta, in AD, 12 giugno 1926; La Costituzione della Federazione del Teatro e del
- Cinematografo, ivi, 19 giugno 1926; Il Congresso dei Prestatori d’opera, ivi, 26
giugno 1926; Congresso degli Autori, ivi, 26 giugno 1926; I tre Congressi, in
« L’Argante », 1° luglio 1926.

62 ACS, SPD, CR (1922-43), b. 28, f. « Gran Consiglio », sf. 4 (1926), ins. D
(28 giugno 1926 - IV), L. Razza a Mussolini, 23 giugno 1926.

8 E. Polese, La situazione attuale, in AD, 17 luglio 1926; sulla costituenda
Federazione del Teatro cfr. Luigi Razza a risposto, in AD, 24 luglio 1926.
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ria ») ®, In realtd, se & comprensibile come gli industriali del teatro aves--
sero volentieri optato per la nuova sistemazione — che indirettamente
garantiva loro una maggiore forza contrattuale, immettendoli in un’orga-
nizzazione dal crescente peso politico ed economico — la motivazione-
alla base di tale scelta va probabilmente riportata soprattutto a conside-
razioni a livello ministeriale e governativo sulla relativa modestia nume--
rica e finanziaria del settore, almeno a confronto delle grandi partizioni
nelle quali si intendeva suddividere ’economia nazionale. In ogni caso,
era chiaro a tutti che con il 1926 si era chiusa una prima fase dell’inter-
vento fascista nel campo dello spettacolo, caratterizzata dall’inserimento
delle diverse componenti dell’industria teatrale nell’ambito delle strut-
ture sindacali.

Gli esiti di questa attivitd organizzativa erano stati alterni: se la.
Corporazione aveva conseguito discreti risultati nel campo economico-
assistenziale e nella mediazione dei rapporti fra le categorie, non era
pero riuscita a concretare la seconda parte del suo programma, e ciog
la realizzazione di proposte a carattere artistico ed educativo. Tale in-
successo va attribuito, oltre che all’azione frenante di interessi partico-
lari e alla pesante struttura burocratica, anche alla limitata collabora--
zione delle autoritd governative, che non avevano elaborato alcun pro-
gramma di politica culturale, né avevano compiutamente comprese le
potenzialita propagandistiche del settore. Per esse, tuttavia, le Corpora-
zioni, compresa quella del Teatro, avevano sostanzialmente adempiuto
al compito strumentale loro assegnato: eliminare in campo sindacale le
organizzazioni di diversa ispirazione — parallelamente all’azione svolta
in campo politico — e irregimentare le forze del lavoro in organismi
facilmente manovrabili, in particolare dopo ’attuazione della legge Roc-
co. Inoltre, le vicende trascorse avevano dimostrato con cruda evidenza
Pillusorietd di un’autonoma vita teatrale al di soptra dei contemporanei
drammatici eventi. L’immagine di maniera che dipingeva il teatro come
una grande famiglia, in cui tutti, dagli attori ai mecenati, erano chiamati
a collaborare con abnegazione a un’alta missione artistica ed educativa,
sfumava di fronte alla realtd di un teatro ormai industrializzato e scosso -
dai medesimi conflitti che attraversavano ogni altro settore produttivo.

La conseguenza pit ricca di implicazioni per il futuro era che non

& Inguadramento e riconoscimento giuridico delle forze del Teatro, in « L’Ar-
gante », 16 agosto 1926. Sul malcontento serpeggiante cfr. E. Polese, La situazione-
attudle, in AD, 17 luglio 1926; Dopo i tre Congressi, ivi, 16 luglio 1926.
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sarebbe stato possibile ignorare come interlocutore il nuovo regime, la
cui presenza si sarebbe anzi fatta sentire in misura sempre crescente.
E se nei primi anni "20 'azione fascista si era concentrata soprattutto
in campo sindacale, sfruttando una situazione favorevole, nel periodo
successivo si sarebbe maggiormente articolata, interessando ogni aspetto
della vita teatrale e inaugurando un periodo nuovo, meno « spontanei-
stico » e pil caratterizzato dal ricorso a strumenti burocratici e repres-

sivi.



CarprtoLo IIX

TEATRO E CORPORATIVISMO

Il nuovo assetto dei sindacati teatrali.

L’anno 1927 segnd per il fascismo una svolta fondamentale: la
fine della lotta per il consolidamento al potere e I'inizio del regime
vero e proprio. Sconfitta definitivamente l'opposizione politica e get-
tate le basi di un nuovo ordinamento grazie a una serie di drastici prov-
vedimenti, le leggi « fascistissime », diveniva assolutamente prioritaria
una positiva delineazione del programma futuro. Per quanto nume-
rosi e indilazionabili fossero ancora i problemi da affrontare, i discorsi
ufficiali e la stampa iniziarono cosi a occuparsi con crescente assiduita
delle questioni inerenti I'ordinamento corporativo, che doveva costi-
tuire l'originale soluzione fascista in campo socio-economico.

Nella sfera artistica tale concezione comportava la fine dell’artista
sradicato e bohémien, fedele a una sua etica particolare, mediante I'in-
serimento in organismi sindacali che avtebbero garantito la fattiva coo-
perazione dell’arte e della cultura al superiore interesse nazionale. In
tal modo lo stato, oltre a svolgere una pressante azione disciplinatrice,
si arrogava il diritto di vigilare sulla condotta politica e morale degli
stessi artisti, facendo dipendere ogni opportunita lavorativa da apparati
burocratici in grado di operare una rigida selezione, emarginando gli
-elementi indesiderati.

Nel settore teatrale, tuttavia, il riconoscimento giuridico delle
associazioni lavorative, prima base concreta del nuovo assetto corpo-
rativo, aveva comportato effetti assai negativi, determinando, come si
& visto, I’abolizione dell’autonoma Corporazione del Teatro. La Con-
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federazione nazionale dei sindacati fascisti aveva inquadrato, infatti,
nella Federazione degli intellettuali gli autori e i musicisti, e nella Fe-
derazione dell'industria ben undici sindacati, fra cui i capocomici non
impresari, gli artisti e il personale tecnico'. I datori di lavoro avevano
aderito, invece, alla Federazione nazionale fascista delle industrie del
teatro, cinematografo ¢ affini — costituitasi gia verso la fine del 1926 e
facente capo alla Confederazione nazionale dell'industria italiana — i
cui fini statutari erano di tutclare e favorire lo sviluppo dell’attivitd
in armonia con i fini nazionali; risolvere i relativi problemi sindacali
e sociali; promuovere la collaborazione fra gli aderenti e curare « I'edu-
cazione tecnica, morale e nazionale dei soci ». Formata da sette gruppi
nazionali — elevati nel 1929 a dieci — comprendenti tutti gli impre-
sari, i produttori e gli editori, sia di teatro sia di cinematografo, essa
era presieduta da Gino Pierantoni, con Nicola De Pirro alla segreteria
generale 2.

Nello stabilire un simile ordinamento si era agito in base alla con-
siderazione che la natura artistica delle prestazioni lavorative non po-
tesse alterare sostanzialmente il carattere industriale delle imprese di
spettacolo, dando esca in tal modo a una serie infinita di polemiche.
Si era iniziato a discutere sulla stessa natura industriale o commerciale
del teatro, al punto che la Federazione dei commercianti si era mossa

! Gl undici sindacati della Federazione dell’industria (riconosciuta al pari di
quella degli intellettuali con R.D. 7 aprile 1927, n. 651) erano i seguenti: impie-
gati e tecnici della scena; capocomici (esclusi i proprietari e gli impresari di com-
pagnie); artisti lirici; artisti di operette; artisti drammatici; artisti di varietd; co-
rali; orchestrali e bandisti; Tersicore; spettacoli viaggianti; personale teatro e cine-
ma. Cfr. anche I/ discorso dell’on. Edmondo Rossoni ai Segretari dei Sindacati
Nazionali, in « L’Argante », 1° settembre 1927.

2 La Federazione nazionale fascista industrie del teatro, cinematografo e affini
venne riconosciuta con RD. 21 giugno 1928, n. 1611 (la citazione & tratta dal-
Part. 4). 1 sette gruppi nazionali furono portati a dieci con R.D. 17 gennaio 1929,
n. 104, ed esattamente: esercenti teatri; esercenti cinematografi; imprese di prosa
(capocomici); imprese liriche; imprese di operette, varietd e riviste; produttori ci-
nematografici e case di stampa; noleggiatori e commercianti cinematografici; indu-
strie affini al teatro e al cinema (attrezzisti, scenografi, sartorie, ecc.); editori di
musica e di teatro; industrie radiofoniche e applicazioni musicali. Gino Pierantoni
fu nominato presidente con R.D. 18 marzo 1928 e Nicola De Pirro segretario con
D.M. 11 maggio 1928. Cfr. anche La Federazione Nazionale del Teatro, in AD,
30 ottobre 1926; L’ inquadramento dell’industria del teatro, in PDI, 18 marzo
1927; ACS, MPI (1926-28), Dir. Gen. AA.BB. AA., 3* div., b. 136, f. « Varie »,
Conf. gen. fascista dell’industria italiana al MPI, 31 dicembre 1926; Della Fede--
razione N.F. Industria Teatro, in AD, 15 dicembre 1928.
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per incorporare diverse categorie del settore nella propria compagine —
operazione in parte riuscita, limitatamente ad alcune categorie cinema-
tografiche, ma soltanto per breve tempo® Questione assai controversa
era stata poi I'assegnazione dei capocomici, gia attribuiti in modo al-
terno sia alle organizzazioni dei lavoratori, sia a quelle dei datori, ri-
solta, infine, con un compromesso che li assegnava contemporaneamen-
te alla Confederazione dell'industria, in qualitd di impresari di spetta-
colo, e alla Confederazione dei sindacati fascisti, come artisti dram-
matici 4.

Ma al di Ia di singole questioni Iintero ordinamento era posto in
discussione, soprattutto per il livellamento con gli altri settori produt-
tivi, inaccettabile agli occhi degli interessati, poiché non riconosceva le
peculiari caratteristiche delle prestazioni teatrali ®. Senza considerare che
lo smembramento dell'antica Corporazione in federazioni differenti
avrebbe certamente reso pid problematica la soluzione dei problemi
che investivano pid di una categoria, anche dal punto di vista tecnico
¢ burocratico.

Particolari apprensioni si nutrivano poi in seno alle organizza-
zioni dei lavoratori per levoluzione politica generale, e in particolare
per gli attacchi via via pid violenti di cui era oggetto la Confedera-
zione dei sindacati fascisti. Esponenti del mondo industriale e del par-
tito fascista, al pari di singole personalitd contrarie al concetto di sin-
dacalismo propugnato dall’organizzazione o addirittura avverse perso-
nalmente a Rossoni, conducevano da tempo una serrata polemica, che
avrebbe dato i suoi frutti nel 1928, allorché Mussolini, resosi conto
del peso decisivo che la Confederazione avrebbe potuto esercitare gra-

3 Federazione Nazionale Fascista Industrie del Teatro, del Cinematografo ed
Affini - Gruppo Proprietari ed esercenti teatri - Verbale Assemblea del 22 febbraio
1927, in AD, 12 marzo 1927; La Giunta della Federazione, ivi, 16 aprile 1927.
‘Sul problema della commercialitd delle imprese di pubblico spettacolo cfr. G. Tre-
visani, Il teatro italiano nell’ordinamento giuridico ed economico, Roma 1938, pp.
14 ss.

4 Elenco dei Gruppi della Federazione, in AD, 30 luglio 1927; Il sesto gruppo,
ivi, 27 agosto 1927; Vi saranno anche le Riviste, ivi, 10 settembre 1927; Gismano
e i capocomict, ivi, 12 maggio 1928.

5 Per le perduranti proteste riguardo al nuovo ordinamento, soprattutto pef
gli artisti lirici, cfr. G. Forzano, Gli artisti e la Corporazione del teatro, in « Cot-
riere della Sera», 7 giugno 1927; Un telegramma di D’Annunzio a Mussolini per
gli artisti nellartigianato, ivi; Il Movimento del 1927, in « Giornale degli Artisti »,
15 gennaio 1933.
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zie alla nuova riforma elettorale, effettud il cosiddetto « sbloccamen-
to ». La compagine sindacale, come & noto, venne disgregata in sei au-
tonome federazioni simmetriche a quelle padronali, con I'aggiunta della
Confederazione nazionale dei sindacati fascisti dei professionisti e de-
gli artisti®.

Lo « sbloccamento » costitui un duro colpo per le organizzazioni
sindacali che persero quel tanto di autonomia e potere contrattuale di cui
avevano goduto fino ad allora, in forza della loro imponenza numerica.
E il significato politico di tale provvedimento, che indeboliva le rap-
presentanze dei lavoratori trasformandole in pesanti e inefficienti or-
gani dello stato, non sfuggi certo agli osservatori del tempo.

Anche le associazioni degli artisti drammatici risentirono natural-
mente dej contraccolpi della nuova situazione. Tuttavia, ne approfitta-
rono per invocare, ancora una volta, un diverso inquadramento, ora
nella Confederazione dei professionisti e artisti, che effettivamente ri-
vendicava I'immissione di chiunque esplicasse un’attivitd di natura ar-
tistica, considerando tale aspetto assolutamente qualificante. Ancora
nel 1929 il direttorio nazionale del sindacato autori e scrittori, aderente
alla suddetta Confederazione, deliberava I’approvazione della mozione
« Marinetti - Carlo - Bovio - Gorgolini perché tutti i problemi riguardan-
ti il teatro siano riconosciuti di competenza della Confederazione pro-
fessionisti e artisti, eliminando anche le anormalita nell’attuale inquadra-
mento degli artisti » 7. Ma anche questo tentativo andd deluso, poiché,
come si disse, le prestazioni teatrali non potevano vantare quel principio
di autonomia richiesto giuridicamente per la soluzione proposta.

Cosi, mentre nelle file della Confederazione restavano le « privile-
giate » categorie dei musicisti e degli autori, anch’esse non prive di pro-
blemi — come ad esempio, per i secondi, ’aspro conflitto di compe-
tenza che oppose il sindacato alla STA ® — agli altri esponenti del mondo

6 Cfr. RD. 22 novembre 1928, n. 2508, sulla revoca del riconoscimento giu-
ridico della Conf. naz. sind. fascisti; R.D. 6 dicembre 1928, n. 2726, sulla revoca
del riconoscimento giuridico della Federaz. naz. sind. fascisti dell’industria e rico-
noscimento giuridico della Confederazione di detti sindacati con relativo statuto;
RD. 6 dicembre 1928, n. 2721, sulla revoca del riconoscimento giuridico della
Federaz. naz. sind. fascisti degli intellettuali e riconoscimento giuridico della Con-
federaz. naz. dei sindacati fascisti dei professionisti e degli artisti con relativo
statuto.

7 I lavori del Direttorio Nazionale del Sindacato Autori e Scrittori, in PDI, 16
aprile 1929.

& Sulla controversia, risolta solo con Pintervento di Mussolini che aveva speci-
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del teatro non rimase che constatare con amarezza la scarsa considera-
zione con cui erano riguardate le loro esigenze, e soprattutto il fondato
sospetto della persistenza dell’antico pregiudizio che riteneva il teatro
una forma espressiva minore rispetto a manifestazioni artistiche piii ele-
vate e intellettuali.

Crisi del sindacalismo e lotta al mediatorato.

Sulla base di tali premesse non possono meravigliare gli esigui risul-
tati ottenuti in tali anni dalle organizzazioni sindacali, e in particolare
dalle associazioni dei prestatori d’opera. Cosi, ad esempio, il contratto di
lavoro stipulato nel 1928 per gli artisti drammatici risultd in molti punti
pi sfavorevole ai lavoratori di quello precedente, posticipando la moro-
sitd dei capocomici e riducendo in diversi casi il livello salariale ®. Né
contro tali disposizioni si poteva sperare in un imparziale intetvento del-
le autorita, poiché il dichiarato programma del regime in questo cam-
po — la Carta del Lavoro — si limitava a una enunciazione generica di
principi etici e sociali. Anzi, riguardo allo specifico problema salariale,

ficato come ’azione della STA dovesse limitarsi al campo dei diritti d’autore ed era-
riali, mentre al sindacato era devoluta la tutela morale ed economica degli artisti,
cfr. Carattere e funzioni della Societa degli Autori, in AD, 11 dicembre 1926;
Congresso degli Autori, ivi, 26 giugno 1926. Sulla struttura della Confederazione
— e quella dei ‘Raduni’ voluti da Rossoni — cfr. Una importante adunanza dei
Segretari dei sindacati intellettuali, in PDI, 6 marzo 1927; A. Beltramelli segretario
dei “ Raduni’, ivi, 8 ottobre 1927. Sullordinamento interno, il funzionamento, i
servizi della Confederazione cfr. la dettagliata relazione di Emilio Bodrero del 1°
ottobre 1932, in ACS, SPD, CO (1922-1943), f. 509.342, « Confederazione Fasci-
sta Professionisti e Artisti ». Cfr. anche ivi, sf. 1, « Varia », lettera di C. Di Mar-
zio a Mussolini, 30 aprile 1927; ACS, Carte Di Marzio, II Versamento, b. 13,
telazione sull’inquadramento sindacale degli artisti e dei lavoratori dello spettacolo.
Cfr. inoltre La riunione del Direttorio Nazionale autori e scrittori, in PDI, 7 di-
cembre 1928; Il Congresso dei Sindacati professionisti ed artisti, ivi, 13 aprile
1930; P. Cogliolo, Finalits dei Sindacati professionisti ed artisti, ivi, 28 giugno
1930.

9 I patti di lavoro, in PDI, 7 marzo 1928. Cfr. anche I! testo del nuovo Con-
tratto di Lavoro per gli Artisti Drammatici, e Del nuovo contratto di lavoro, in AD,
10 marzo 1928, alle cui velate critiche rispose il « Lavoro d’Italia » del 21 marzo
1928, e la successiva replica in AD del 24 marzo 1928. Cfr. per gli altri contratti
I contratti di lavoro degli addetti agli spettacoli livici, in PDI, 19 gennaio 1928;
La disciplina dei rapporti di lavoro a mezzo dei contratti collettivi, ivi, 4 dicembre
1928; II contratto nazionale degli addetti ai teatri e ai cinematografi, ivi, 30 luglio
1929.
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dichiarava testualmente che «la determinazione del salario & sottratta
a qualsiasi norma generale e affidata all’accordo delle parti nei contratti
collettivi » .

Da cid si evidenziava maggiormente la gravita di un fatto come lo
« shloccamento », che danneggiava notevolmente le organizzazioni sin-
dacali dei lavoratori rispetto a quelle della controparte, soprattutto in
un momento di sfavorevole congiuntura economica, accentuata da una
politica di rapida deflazione. Le conseguenze della stabilizzazione della
lira a « quota 90 » e le relative disposizioni per un calo generalizzato
dei prezzi non ebbero cosi lo stesso significato per tutti. I datori dimi-
nuirono anche notevolmente il costo dei biglietti, ma usuftuirono di
varie agevolazioni, quali le riduzioni degli affitti teatrali del 10-15 %,
grazie ai « decreti di luglio », del pagamento dell’energia elettrica utiliz-
zata per gli effetti di scena, nonché delle tariffe ferroviarie ''. I prestatori
invece non riuscirono a far prevalere le loro richieste e, anzi, furono co-
stretti ad accettare nuove decurtazioni di paga, come quelle stabilite dal-
Paccordo sulla riduzione dei salari nel 1930 nella misura del 5-20 % ™.

Inoltre, a intaccare Pautorita della Federazione nazionale sindacati
fascisti del teatro e del cinematografo si accavallavano voci di irregolare
funzionamento di alcune sezioni locali, che spinsero in pid occasioni il
segretario generale Melchiorre Melchiori ad avviare indagini e a nomi-
nare commissari straordinari per i provvedimenti del caso . Con il ri-

0 Art, XII della Carta del Lavoro. Cfr. anche La ** Carta del Lavoro” nei
rapporti del Teatro, in « L’Argante », 16 maggio 1927.

1 Una concessione ferroviaria, in AD, 5 febbraio 1927; Per laffitto dei teatri,
ivi, 23 luglio 1927; Ur’altra concessione, ivi, 31 marzo 1928. Di notevole inte-
resse & la relazione del consiglio di amministrazione della Suvini Zerboni del
marzo 1928, pubblicata in PDI del 10 marzo 1928, dove, tra l'altro, viene avan-
zata la richiesta relativa all’energia elettrica accolta poco dopo dal ministero delle
Finanze.

2 [attivita dei sindacati, in PDI, 30 novembre 1927; Argomento scottante,
in AD, 30 giugno 1928; Le disposizioni del Commissario della Confederazione dei
Sindacati dell’ Industria per la integrale applicazione dell’accordo sulla riduzione dei
salari, in PDI, 30 novembre 1930.

13 ASM, PM, GP, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione »,
sf. « Orchestrali - Sindacato Provinciale - Milano », ins. « Sindacato Otchestrale -
Inchiesta ». Cfr. anche ivi, b. 1109, f. « Compagnie e imprese teatrali », sf. « Sedi
Associazioni Teatrali Italiane - Societd Anonima - Milano »; Notiziario sindacale,
in PDI, 20 gennaio 1929; Nei Sindacati del Teatro, ivi, 11 maggio 1929; Attivitd
sindacale, ivi, 9 ottobre 1929; Il nuovo Segretario dei Sindacati del Teatro, ivi,
5 aprile 1930. Cfr. anche sulla controversia in merito ai contributi sindacali ASM,
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sultato di un’ulteriore perdita di credibilita anche presso la controparte,
che moltiplicd le sue infrazioni. E questo mentre i lavoratori avevano
sempre pid difficolta a difendere i propri diritti, essendo definitivamente
subentrata verso la fine del 1928 la Magistratura del lavoro alle effi-
cienti Commissioni arbitrali di probiviri . Va inoltre ricordato come fos-
sero rimaste sostanzialmente immutate le direttive sindacali miranti al-
Paccrescimento del peso numerico delle associazioni, impedendo di fatto
una reale selezione degli iscritti, sia professionale sia politica — limitan-
dosi a esigere un formale ossequio alle posizioni ufficiali. Tanto che,
richiamandosi a un articolo della Carta del Lavoro, il congresso nazio-
nale degli artisti drammatici dell’aprile 1928 aveva indicato come unico
possibile antidoto alla pesantezza burocratica dei sindacati e alla cre-
scente disoccupazione un albo degli artisti drammatici — al pari di altre
categorie — che si basasse sui requisiti morali e artistici ®.

In tali frangenti non pud certo stupire che le considerazioni sulla
situazione sindacale fossero improntate a un certo pessimismo:

E sarebbe bene la completa riorganizzazione avvenisse presto perché ora,
diciamolo perché & la veritd, nel mondo comico, ed in tutte le categorie regna
la maggiore Babilonia e tutti, ed anche questo diciamolo perché anche questo &
vero, fanno il loro comodo ed il loro interesse ... e tante cose avvengono che non
dovrebbero avvenire per cui & necessario, per il bene di tutti, il pugno di ferro
e da una parte e dall’altra 16,

Se il sindacato trovava difficolta a difendere alcuni dei basilari di-
ritti dei lavoratori, si pud immaginare come fosse divenuta quasi proibi-
tiva la realizzazione di un programma a lungo termine che, ancora nel
1926, Luigi Razza aveva indicato come indispensabile per la salvezza e
la fascistizzazione del teatro italiano:

PM, GP, b. 1109, f. « Compagnie e imprese teatrali », sf. « Compagnia dramma-
tica italiana Armando Falconi. Contributi sindacali », Min. Corporazioni a pre-
fetto, 16 luglio 1928.

14 A] posto delle Commissioni arbitrali, in AD, 15 settembre 1928.

15 « Informazioni corporative », a cura del Min. delle Corporazioni, Roma
1928, vol. 1 (gennaio - giugno 1928), pp. 419 ss. L’articolo della Carta del Lavoro
richiamato & il XXIV (« Le associazioni professionali di lavoratori hanno l’obbligo
di esercitare un’azione selettiva fra i lavoratori, diretta ad elevarne sempre di pid
la capacitd tecnica e il valore morale »). Cfr. anche A. Ghislanzoni, Teatro e fa-
scismo, cit., p. 9.

16 Una brutta sorpresa, in AD, 14 gennaio 1928.
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1) abolizione del mediatorato e regolare attivita degli uffici di
-collocamento;

2) incremento della produzione teatrale e difesa delle opere ita-
liane rispetto a quelle straniere;

3) costituzione di stabili (drammatiche, operettistiche, e anche
orchestre sinfoniche};

4) creazione di una « Universita del Teatro », incaricata della
preparazione artistica dei giovani attori;

5) costituzione di Enti autonomi lirici in tutti i capoluoghi con
adeguate tradizioni, e federazione tra di essi;

6) adozione di uno statuto del teatro, soprattutto per discipli-
nare i rapporti fra datori e prestatori;

7) « limitazione e disciplinamento dei trust nel teatro (trusts di
teatri, di compagnie, di repertori, di singoli artisti), i cui effetti dannosi
sono oggi palesi e tangibili » 77,

Per inciso va osservato che P'accenno di Razza ai trusts di compa-
gnie si riferisce a una serie di imprese sfortunate che cercarono di mo-
nopolizzare il mercato. L’unico tentativo degno di nota fu effettuato
petd solo nel 1929-30 dalla Societd del Teatro Italiano, il cui direttore,
Gallieno Sinimberghi, si era proposto di gestire con sistemi moderni,
assumendosi la responsabilitd finanziaria dell’impresa capocomicale, al-
cune fra le pit note compagnie, come la Tatjana Pavlova, la Dina Galli,
PAlmirante-Rissone-Tofano, 1’Antonio Gandusio. L’idea di un nuovo
monopolio era stata accolta, in veritd, senza eccessivi allarmismi dagli
ambienti teatrali (« Cosi, ‘ trustati’ i teatri, il repertorio e le compa-
gnie, se Dio vuole non resta altro da ‘ trustare ’ e viva la liberta »). Ma
la societa non riusci nei suoi intenti ed ebbe vita travagliata, sia a causa
delle resistenze frapposte dai primi attori, intenzionati a gestire lo spet-
tacolo senza alcuna interferenza, sia per i contrasti insorti con il potente
trust dei proprietari di teatri — con i quali, peraltro, si giunse a un
accordo .

17 Per la fascistizzazione del teatro italiano, in « I1 Torchio », 12 settembre
1926.

18 La citazione & da E. Serretta, Muore o non muore questo teatro, in « Co-
moedia », 15 luglio- 15 agosto 1930. Cfr. anche G. Sinimberghi, La ‘ Societa del
Teatro Italiano”, ivi, 15 aprile - 15 maggio 1930; Societa Teatro Italiano, in AD,
6 aprile 1929; Il programma ¢ la relazione della Societa Teatro Italiano, ivi, 20
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Riguardo al programma di Razza, forse uno dei pid completi mai
enunciati e difatti rimasto preciso punto di riferimento per le succes-
sive realizzazioni, ci si rendeva perfettamente conto di non essere in gra-
do di farlo proprio. Se gia la mediazione fra datori e prestatori d’opera
presentava gravi difficoltd, assolutamente impensabile era un intetvento
che incidesse sulle strutture dell’industria teatrale, limitando in qualche
misura il potere del #rust o creando istituzioni come stabili drammatiche
e scuole teatrali. Sotto la pressione della situazione contingente si preferi
percid concentrarsi su di un problema specifico divenuto ormai indila-
zionabile, e cio¢ il mediatorato.

Gia fin dall’inizio degli anni "20, soprattutto in campo lirico, si era
posta la questione delle funzioni degli agenti teatrali che osteggiavano
gli uffici di collocamento istituiti dal sindacato *. Il fatto era poi sfocia--
to in aperto contrasto nell’agosto 1924, quando alcuni noti agenti di
Milano avevano redatto un memoriale in cui erano chiarite le rispettive
posizioni e in cui si accusava la Corporazione del Teatro di illegalita e
intimidazioni nei riguardi di una categoria ritenuta indispensabile al
funzionamento del mercato teatrale:

Ma lazione contro gli agenti teatrali & puranche dannosa al teatro nazionale
e agli artisti(...).

La concorrenza internazionale non si sostiene, e molto meno si vince, se
nello svolgimento di quel delicato e complesso ingranaggio che & lindustria del
teatro, non si possieda una precisa conoscenza di luoghi e di uomini, se non si
sappia intuire i gusti e preferenze diverse; se le molteplici esigenze artistiche non:
si riesca ad adeguare alle esigenze economiche, se alla necessaria acutezza di vi-
sione e libertd di movimenti non si congiunga un interesse personale diretto che
animi e sorregga. (...)

L’artista ¢ una individualitad, non & un numero € non & ammissibile una
legge di eguaglianza di valori individuali 1 dove natura e studio hanno posto una
profonda disuguaglianza di attitudini, di capacita, di meriti. (...)

Solo gl’incapaci e i malcontenti fra gli artisti, quelli che non riescono, per
virtd propria, ad imporsi al pubblico e goderne la stima e I’ammirazione, solo

aprile 1929; I Grappi del 1929-30, ivi, 6 luglio 1929; Comunicato della S.T.I.,
ivi, 2 novembre 1929; Aumento di nuovo, ivi, 17 maggio 1930; Pes. (E. Polese),
L’argomento del giorno, ivi, 23 agosto 1930; Le compagnie della S.T 1., ivi, 20 set-
tembre 1930; U»n accordo raggiunto, ivi, 27 settembre 1930.

19 ACS, PCM (1920), f. 3.1654, « Artisti teatrali - citca abolizione mediato-
rato teatrale ».
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quelli possono desiderare la creazione di un ufficio unico di collocamento, che
provveda a distribuire anche ad essi lavoro sufficiente e retribuito 2,

Il memoriale, diretto al prefetto di Milano, Nasalli Rocca, fu poi
trasmesso al ministero dell’Interno e da questo a Rossoni, che lo sotto-
pose all’attenzione del diretto interessato, Luigi Razza, il quale sment{
seccamente ogni accusa, e per il momento I’episodio non ebbe seguito .

Con l'ordinamento corporativo e i principi della Carta del Lavoro
veniva, perd, chiaramente stabilito il principio dell’assunzione obbligato-
ria dei lavoratori iscritti al collocamento, con preferenza per gli ade-
renti al partito e al sindacato. La Carta del Lavoro, all’articolo XXIII,
specificava: « L’ufficio di collocamento a base paritetica & sotto il
-controllo degli organi corporativi. I datori di lavoro hanno I'obbligo
di assumere i lavoratori inscritti a detti uffici e hanno facolta di scelta
nell’ambito degli inscritti agli elenchi, dando la precedenza agli inscritti
al Partito, ai Sindacati Fascisti secondo la loro anzianita di inscrizione ».
Di conseguenza vennero intensificate le azioni contro il mediatorato nel
campo delle professioni liberali, con emanazione di numerose circolari
da parte del ministero dell’Interno ?, mentre veniva aumentata la sor-
veglianza sull’attivita delle agenzie teatrali per disposizione del mini-
stero delle Corporazioni. Significativa, a questo riguardo, & la richiesta

0 ASM, PM, GP, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione »,
sf. « Corporazione Nazionale del Teatro », memoriale degli agenti teatrali di Mi-
lano al prefetto Nasalli Rocca, s.d. (ma 1924).

Atti di violenza a danno degli agenti teatrali non mancarono anche successi-
vamente, ma furono duramente stigmatizzati dal ministero dell'Interno che, pur
rilevando la legittimita della posizione dei sindacati sulla questione, invitd peren-
toriamente — insieme al ministero delle Corporazioni — ’autoritd prefettizia a far
desistere gli interessati « da polemiche eccessive o inopportune, e tanto meno da
atti non consentiti dalla legge ». Cfr. ACS, Min. Interno, dir. gen. P.S., div. AA.
GG. e RR,, categorie annuali, 1927, categ. C 1, f. « Milano », sf. « Teatri: media-
torato », dir. gen. P.S. a div. AGR, Roma 20 giugno 1927.

2 ASM, PM, GP, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione »,
sf. « Corporazione Nazionale del Teatro », prefetto di Milano a Min. Interno, n.
6251 del 7 agosto 1924; P. Rocca (agente teatrale) al prefetto, 8 agosto 1924;
Pizzoli a Razza, 18 agosto 1924; Razza al prefetto, 22 agosto 1924: Min. Interno
a prefetto, n. 21607 del 1° settembre 1924.

2 (Cfr. circolare Min. Interno n. 260.6/6 del 10 dicembre 1927 sull’esercizio
della mediazione per le professioni liberali, in Raccolta degli Atti Ufficiali del Go-
verno - Leggi, Decreti, Circolari, anno 1928, p. 284; e analoga circolare n. 12000-7
del 27 giugno 1927, ivi, anno 1927, p. 1116. Cfr. anche sulla polemica per la
costituzione di un sindacato di agenti teatrali aderente alla Confederazione del
commercio: « I Torchio » del 22 e 29 agosto 1926.
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di Bottai del marzo 1927 al prefetto di Milano per ottenere un elenco-
delle agenzie liriche operanti, corredato da dettagliate informazioni sulla
condotta politica e morale e sull’importanza materiale e artistica di detti
uffici 2.

La stampa fascista, da parte sua, sostenne l'iniziativa con una ser-
rata campagna contro la mediazione e il monopolismo teatrali, propu-
gnata da giornali come « Il Regime fascista » e il « Torchio » — organo-
quest’ultimo dei giornalisti e degli artisti, diretto da Gastone Gorrieri,
che propose un referendum sull’argomento, a cui furono chiamate a ri-
spondere tutte le personalitd pid in vista del settore. Un questionario
fu anche inviato alla Presidenza del Consiglio e, da un’annotazione a
margine, risulta essere stato visionato da Mussolini, che perd non im-
parti alcuna disposizione in merito %,

Ma al coro unanime di condanna che si levava da parte fascista
— e che non mancd di riesumare la polemica contro il #rust Suvini Zer-
boni e Paolo Giordani — non aderiva gran parte della stampa teatrale,
legata in buona misura, come si & visto, a quegli stessi interessi che si
intendeva colpire ®. Inoltre, pare che tali campagne antimediatorato
non fossero del tutto disinteressate, bensi mosse da persone che avreb-
bero ambito assurgere alla direzione dei sindacati fascisti ®*. Non man-

B ASM, PM, GP, b. 1112, f. « Elenco Agenzie teatrali operanti Milano ».

% ACS, PCM (1926), f. 3/25, n. 4240, « Il Torchio contro mediatori e mono-
poli teatrali». Cfr. inoltre « Il Torchio », numeri dal 14 novembre 1926 al 6
febbraio 1927.

2 Cfr. ad esempio su « Il Giornale degli Artisti» — di Oreste Noto — che
veniva inviato gratuitamente alle maggiori personalitd cittadine: ASM, PM, GP,
b. 1108, f. « Teatro alla Scala 1912-1936 », sf. « Scala Ente Autonomo - Commen-
dator Scandiani. Nofti Gregorio », Min. Interno, div. pol. pol. a prefetto, n. 500/
5902 del 20 aprile 1928; prefetto a Min. Interno, n. 6550 del 29 maggio 1928;
promemoria del Podesta di Milano, febbraio 1929. Cfr. anche le polemiche con
« Il Torchio », in La battaglia de ““ Il Torchio” contro il mediatorato, in « Il Tor-
chio », 26 settembre 1926. Cfr. su « Il Loggione » dell’agente Gaetano Cannella:
Le 30.000 lire dell’agente teatrale, in PDI, 25 ottobre 1927. Cfr. su « L’Arte »
dell’agente Paolo Rocca: ASM, PM, GP, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sinda-
cati - corporazione », sf. « Corporazione Nazionale del Teatro », P. Rocca al pre-
fetto, 8 agosto 1924. Cfr. su « Rassegha melodrammatica » dell’agente Vittore De-
liliers: ivi, sf. « Orchestrali - Sindacato Provinciale - Milano », ins. « Sindacato
Provinciale Otrchestrale di Milano », questore a prefetto, n. 08468 del 31 maggio
1930. Per un nuovo attacco del « Tevere » alla Suvini Zetboni e a Paolo Gior-

dani e la replica a tali accuse cfr. Di una campagna ingiusta, in AD, 9 novembre
1929.

% ASM, PM, GP, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione ».,
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cavano, quindi, personalitd come Forzano, che rifiutavano di condannare
in linea di principio « una professione che, esercitata con onesta e intel-
ligenza, pud essere utilissima all’industria teatrale », soprattutto viste le
deficienze e le lungaggini burocratiche degli uffici di collocamento sinda-
cali che avevano preteso di sostituirla 7.

Questi ultimi, facenti capo dal 1926 al Patronato Nazionale, furono
infine riorganizzati nel 1928 in uffici provinciali a struttura paritetica,
riconosciuti come organi dello stato. La stessa legge sottopose a sanzioni
penali I'intermediazione anche gratuita, accogliendo cosi le delibetazioni
espresse gia in sede di Gran Consiglio nel novembre 1927 sull’obbliga-
torieta dell’assunzione tramite collocamento®. Ma un’ordinanza speci-
fica in questo senso per gli addetti all’industria dello spettacolo tardava
a venire, benché i sindacati fossero convinti che si trattasse di « una
delle categorie di lavoratori per la quale pid urgente si presenta il pro-
blema del collocamento e pit appare necessaria una soluzione franca e
moralizzatrice » ®. Mentre nell’attesa si tentava di ovviare a tale carenza
inserendo apposite clausole nei contratti di lavoro®, il funzionamento
dei detti uffici non faceva che peggiorare, sia per il moltiplicarsi di favo-
ritismi e irregolarita — come quelle rilevate nel maggio 1929 dal com-
missario straordinario Luigi Begnotti a Milano — sia per la presenza

sf. « Bissi telegramma », Bocchini a prefetto, telegramma n. 20275 del 3 giugno
1927; fonogramma del questore al prefetto, n. 10676 del 5 giugno 1927.

7 G. Forzano, Gli artisti ¢ la Corporazione del Teatro, in « Corriere della
Sera», 7 giugno 1927.

2 La riorganizzazione degli uffici di collocamento era stata varata con R.D.
29 marzo 1928, n. 1003 e successivo regolamento del 26 gennaio 1929 sulla disci-
plina della domanda e offerta di lavoro. Cfr. inoltre Degli affici di collocamento,
in AD, 28 agosto 1926; G. Buffa, Il Patronato Nazionale e la funzione del collo-
camento, in « Il Torchio », 31 ottobre 1926; Il Gran Consiglio F. abolisce il me-
diatorato e disciplina gli uffici di collocamento, ivi, 20 novembre 1927; Dopo le
deliberazioni del Gran Consiglio Fascista, in « L’Argante », 1° dicembre 1927.

2 La partecipazione dell’Italia al Congresso internazionale degli artisti di Tea-
tro, in PDI, 20 giugno 1928. Cfr. inoltre: Notizie infondate riguardanti i lavora-
tori del Teatro, ivi, 8 settembre 1928; Una interessante causa a proposito di Carta
del Lavoro e di mediatorato teatrale, ivi, 14 settembre 1928; Gli uffici di collo-
camento per le categorie del Teatro, ivi, 7 ottobre 1928; Gli uffici di collocamento

del teatro e del cinematografo, ivi, 3 gennaio 1930; P. Capoferri, La funzione degli
affici di collocamento, ivi, 1° luglio 1930.

¥ Problemi economici e attivita sindacali, ivi, 18 novembre 1927; Il contratto
di lavoro per i lirici, ivi, 20 gennaio 1928; Per il collocamento dei prestatori d’opera
teatrale, ivi, 4 agosto 1928.
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-degli stessi mediatori teatrali nelle posizioni di collocatori®'. Ma soprat-
tutto a causa dell’atteggiamento tenuto dagli industriali, che preferivano
assumere direttamente o tramite gli agenti, come riferiva una nota della
prefettura di Milano del luglio 1929:

Sarebbe opportuno conferire con il Segretario Generale dell’'Unione Indu-
striale comm.re Liverani per fargli considerare 1'opportuniti di insistere presso i
datori di lavoro teatrali associati, perché non si astengano dall’assumere comparse
iscritte al Sindacato fascista, perché per quanto tale sia la loro convenienza pecu-
niaria (corrispondendo ai non iscritti L. 2 per sera, anziché L. 4 per gli iscritti,
come fa obbligo il contratto di lavoro) si viene in tal modo a menomare il prestigio
delle disposizioni sindacali di cui 'Unione Indle dovrebbe essere tutrice. Cid an-
che aderendo a richiesta dell’On. Begnotti 32,

Per quanto i sintomi di un aggravarsi della situazione non mancas-
sero, i sindacati non ebbero la forza di risolvere da soli tale problema,
e si giunse alle soglie degli anni *30 senza che fossero intervenuti muta-
menti di sorta. Inutilmente, ancora nel febbraio 1930, il ministero
dell’'Interno raccomandava ai prefetti una speciale vigilanza sulla cate-
goria dei mediatori, poiché « da fonte confidenziale viene riferito che
tra gli artisti del Teatro di prosa e lirico serpeggerebbe un certo mal-
contento per lo sfruttamento cui sarebbero soggetti da parte di agenti
teatrali senza scrupoli, i quali svolgerebbero indisturbati la loro attivita
affaristica e disonesta » **. Le questure locali non potevano che confer-

31 ASM, PM, GP, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione »,
sf. « Orchestrali - Sindacato Provinciale - Milano », ins. « Sindacato Orchestrale -
Inchiesta ». Cfr. anche per I'ambiguo rapporto instaurato tra uffici sindacali e al-
alcuni agenti: La voce agli interessati, in « Il Torchio », 5 settembre 1926; Per
fatto persondle, in AD, 28 luglio 1928.

2 ASM, PM, GP, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione »,
sf. « Teatro Nazionale », appunto della prefettura, n. 7870 del 31 luglio 1929.
Riguardo a scorrettezze dei datori cfr. ivi, M. Colombo e I. Franchini a L. Be-
gnotti, 4 luglio 1929; Liverani a prefetto, n. 6801 del 25 luglio 1929; ivi, sf.
« Orchestrali - Sindacato Provinciale - Milano », ins. « Crisi degli orchestrali »,
questore alla Fed. prov. fascista dei commercianti, n. 026128 del 23 agosto 1931;
ivi, sf. « Agenzie teatrali per spettacoli lirici - Contratti di lavoro », Laghini a pre-
fetto, n. 3225 del 14 giugno 1930; ivi, b. 1109, f. « Teatri vari», sf. « Dal Ver-
me », ins. « Teatro Dal Verme - Rappresentazioni», A. De Riso a prefetto, n.
3690 dell’1l luglio 1930.

33 Tvi, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione », sf. « Orche-
strali - Sindacato Provinciale - Milano », ins. « Sindacato Provinciale Orchestrale
di Milano », Min. Interno, div. pol. pol. a prefetto, n. 500/4486 del 28 febbraio
1930.
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mare pienamente la situazione denunciata, rilevando, anzi, come i proi-
bitivi contratti di rappresentanza e di ingaggio imposti agli artisti — uni-
tamente al monopolio che alcuni fra gli agenti pid quotati, come Emilio
Ferone, avrebbero esercitato anche sulle scene e i costumi — avessero
fatto lievitare i prezzi in misura tanto rilevante che molte imprese di
spettacolo non erano pid in condizioni di anticipare cifre cosi elevate *.
Con il risultato che sempre piti spesso gli stessi mediatori fungevano da
impresari, assumendosi l'onere della rappresentazione: lungi dall’essere
stata minimamente intaccata dall’azione sindacale, I’attivita degli agenti
si allargava cosi a nuovi settori, facendo crescere il peso della categoria
nel mondo dello spettacolo e creando nuovi e piti complessi problemi.

Italianita del repertorio ed Enti lirici.

Se 'azione antimediatorato aveva costituito il perno della politica
condotta dagli organismi sindacali nella seconda meta degli anni °20,
non mancarono del tutto altre iniziative di un certo rilievo. Una in par-
ticolare, relativa alla difesa del repertorio italiano, ricevette grande ri-
salto sulla stampa a causa delle implicazioni teoriche che vi erano asso-
ciate. L organizzazione degli artisti all’interno delle strutture corporative
era ritenuta soltanto la prima fase del processo destinato a sfociare in
una totale partecipazione del mondo della cultura e dell’arte alla rinno-
vata vita nazionale; in un secondo momento si sarebbe dovuto giun-
gere alla creazione di un’arte che rispecchiasse fedelmente i valori matu-
rati nella nuova epoca storica che il fascismo riteneva di avere avviato
in Italia, secondo quanto ebbe ad affermare lo stesso Mussolini in un
noto discorso dell’ottobre 1926:

Quando I'Ttalia era ancora divisa la sua unitd era espressa dalla rinascenza
dell’arte. L’ Ttalia era nel mondo con questa gloria: il Rinascimento. Oggi I'Ttalia
& un popolo dalle grandi possibilitd e si & realizzata quella condizione che tutti i
grandi aspettavano, da Machiavelli a Mazzini. Oggi vi & di pid: siamo anche per
essere uniti moralmente.

Ora sopra un terreno cosi preparato pud rinascere una grande arte che pud
essere tradizionalista e al tempo stesso moderna. Bisogna creare, altrimenti saremo
gli sfruttatori di un vecchio patrimonio; bisogna creare larte nuova dei nostri
tempi, larte fascista 35, ‘

34 Ivi, questore a prefetto, n. 08468 del 31 maggio 1930.

35 Arte e civilta, discorso all’Accademia di Belle Arti, Perugia 5 ottobre 1926,
in 0.0, vol. XXII, p. 230.
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In una simile prospettiva anche I’apparato corpotativo veniva chia-
mato a contribuire alla costituzione di un ambiente propizio alle nuove
espressioni artistiche, sia mediante 'opera di difesa economica e assisten-
za sindacale propriamente detta, sia attraverso un’azione di coordinamen-
to e controllo di tutte le manifestazioni culturali. Significativo in questo
senso il richiamo di Arnaldo Mussolini, sul « Popolo d’Italia », che aveva
invocato, anziché « indulgere alle infeconde antitesi di scuole, cenacoli
e tendenze », una precisa politica che disciplinasse « le mostre, i concorsi,
i premi, lo studio della nostra espansione artistica e spirituale all’estero,
il repertorio straniero in Italia » %,

In assenza di una maggiore chiarificazione teorica e di un movimen-
to letterario ufficiale cui fare riferimento, il principale requisito dell’arte
fascista fu cosi ritenuto I'italianitd, che oltre tutto permetteva di attri-
buire, secondo alcuni, il mancato subitaneo risveglio all’inquinamento
operato dalla cultura straniera, che avrebbe soffocato la « naturale » ge-
nialitd italiana ¥,

Il campo teatrale era ovviamente uno dei settori pid direttamente
interessati da un simile discorso, considerata la mole di produzioni stra-
niere annualmente rappresentate sui palcoscenici italiani — sepza con-
siderare le potenzialita di penetrazione culturale che poteva offrire De-
sportazione di opere drammatiche. La richiesta di provvedimenti atti
a favorire il repertorio italiano e sottoporre a sanzioni, come dazi o
contingentamenti, I'importazione di piéces teatrali costitui un autentico
leitmotiv anche per gli anni a venire, in quanto preoccupazioni di tipo
nazionalistico venivano a saldarsi a interessi economici e corporativi.

L’adozione di concrete iniziative urtava, tuttavia, contro 'esistenza
di posizioni ben consolidate, anche se, almeno ufficialmente, la Suvini
Zerboni non mancd di manifestare la piti ampia disponibilitd riguardo
alle proposte avanzate da sindacati e SIA.

Nell’ottobre 1926, a sotpresa, la societd milanese diramd, anzi, un
-comunicato che destd vivo scalpore:

11 Consiglio d’Amministrazione della Soc. An. Suvini Zerboni, accogliendo
linvito cortesemente rivoltogli dal senatore Vincenzo Morello, Commissario della

3% A.M. (A. Mussolini), Arte ed artisti, in PDI, 10 aprile 1928. In questo
senso cfr. anche G. Villaroel, Dell’arte, in genere, ivi, 5 gennaio 1928; G. Gambe-
rini, Arte e politica, ivi, 11 dicembre 1929. Cfr. inoltre A. G. Bragaglia, Ammini-
strazione dell’Arte, in « Critica Fascista », 15 dicembre 1927.

37 G. Villaroel, Considerazioni sull’arte fascista, in PDI, 9 marzo 1927.
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Societa ITtaliana degli Autori, (...) ha deliberato di comunicare a tutte le Compa-
gnie italiane di prosa che da oggi i teatri gestiti dalla Suvini Zerboni non saranno
concessi che a Compagnie le quali assumano regolare impegno che almeno due
terzi del numero di novitdh d’obbligo per ciascuna stagione saranno costituiti da
lavori italiani *.

11 provvedimento — rapidamente adottato da altri impresari — fu
-accolto entusiasticamente dalla stampa, e soprattutto da quei giornali
che avevano condotto un’intensa campagna in tal senso, come « Il La-
voro d’Italia », « I1 Tevere » e « Il Popolo d’Italia ». Assoluto scetti-
cismo incontrd invece presso molti capocomici e gestori di teatri, che
ritennero assolutamente inapplicabili le clausole fissate a causa della
scarsita di nuove produzioni italiane di un certo rilievo. I fatti avreb-
bero dato ragione a questi ultimi, tanto che nello spazio di breve tempo
della rivoluzionaria innovazione nessuno avrebbe fatto piti cenno e,
anni pid tardi, commentando il fallimento dell’iniziativa, un autore
come Gino Rocca avrebbe sottolineato « quale risolino ironico suscitd
negli ambienti teatrali Pobbligo fatto alle compagnie degli assurdi ed
impossibili due terzi di novita italiane » ®. I reali motivi alla base di
una simile iniziativa appaiono piti credibilmente riconducibili al ten-
tativo di Paolo Giordani di controbattere le ricorrenti accuse di favo-
ritismo, motivato da interessi speculativi, nei confronti del repertorio
estero. Certo assai indicativo pud essere un episodio avvenuto il mese
precedente alla risoluzione citata, quando, in occasione dell’inaugura-
zione del ristrutturato teatro Eden a Milano — affidata alla compagnia
parigina di Lambert e Rogée con la rivista Tout pour toi... Milan — la
stampa cittadina aveva deplorato che il debutto fosse stato affidato a una
formazione francese, accusando la Suvini Zerboni di operare un sistema-
tico boicottaggio nei riguardi degli artisti italiani. La sera stessa quindi
un gruppo di giovani aveva provocato incidenti a teatro, tanto da in-
durre la polizia a far cessare dopo un’ora lo spettacolo e a sfollare la
sala ®,

38 Pes. (E. Polese), Autori italiani, a voi!, in AD, 23 ottobre 1926. Cfr. inol-
tre I commenti della stampa, ivi.

3 G. Rocca, La Societa Autori ed Editori e Uitalianita del repertorio, in PDI,
16 marzo 1929.

4 Cfr. AD del 4 settembre 1926. In realtd episodi di questo tipo avvennero
frequentemente. Nel 1920, ad esempio, il pubblico protestd apertamente contro

Yimportazione in Italia di opere di scarso valore artistico in occasione della ca-
duta, all’Olympia di Milano, dell’Idea del Signor Dumorel di T. Bernard; due
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Degno di nota & perd osservate come un’analoga misura venne:
adottata in campo musicale, quando nel 1928 il ministro della Pubblica
Istruzione, Pietro Fedele, stabili che nessun concerto potesse essere piil
autorizzato se almeno metd del programma non fosse stato dedicato a
compositori italiani.

Riguardo al problema del contingentamento, nell’aprile 1928 il
sindacato autori ed editori si risolse a stipulare con le « Societd Riu-
nite » — vale a dire la Societa Italiana del Teatro Drammatico e la So-
cietd anonima Re Riccardi, entrambe sempre controllate dalla Suvini
Zerboni — una convenzione della durata di cinque anni in difesa della
produzione drammatica nazionale. L’accordo prevedeva la cessione del
repertorio italiano rappresentato dai firmatari solo alle formazioni che
avessero optato per le novitd straniere importate dalle Societa Riu-
nite, in accordo con il sindacato. I contraenti si riservavano il diritto
di fissare il numero delle importazioni, a seconda delle esigenze delle
compagnie e delle concomitanti possibilita di esportare opere italiane.
Il provvedimento, che intendeva arginare le importazioni indiscrimi-
nate di lavori esteri, non consegui tuttavia i risultati sperati, istituen-
do, anzi, un virtuale monopolio da parte delle Societd Riunite. La vi-
cenda si concluse in maniera particolarmente negativa per la Societa
degli Autori, coinvolta in un’ennesima aspra polemica, soprattutto per
via della clausola che permetteva agli importatori di commissionare
traduzioni a uno scrittore anche illustre, purché iscritto al sindacato,
dietro esiguo compenso *.

anni pid tardi, sempre a Milano, al Manzoni, per Il marito celibe di Armont e
Gerbidou vi furono incidenti, provocati peraltro da una minoranza, per i mede-
simi motivi; nel 1926 Falconi sospese la programmazione di No#o di Sacha Guitry,
avendo saputo che lautore in una rivista si era espresso scortesemente nei con-
fronti degli italiani, e cosi via. Assai temute, in simili circostanze, erano le azioni
di taluni gruppi organizzati, il piti famoso dei quali fu senza dubbio quello della
« Compagnia degli Sciacalli », di Carlo Basile, noto per le sue imprese nei teatri
romani all’inizio degli anni 20, soprattutto in difesa della nuova produzione
italiana.

4 ACS, SPD, CO (192243), f. 509.734, « STAE », memoriale di A. Varaldo
del 14 agosto 1928, pp. 60 ss.; Una convenzione sindacale in difesa della produ-
zione drammatica italiana, in PDI, 6 aprile 1928. Sul reale rapporto di rappresen-
tazioni italiane e straniere in questi anni cfr. G. Rocca, Cifre, ivi, 8 febbraio 1933,
dove le recite di autori italiani e stranieri risultano rispettivamente le seguenti:
1927: 4.778 e 5.439; 1928: 3.758 e 5.190; 1929: 4.555 e 5.770; 1930: 3.569 e
5.459; 1931: 2.859 e 4.068. Da notare anche come la politica di controllo sul
numero delle rappresentazioni estere eseguite in Italia fosse gia stata avviata, in
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Per ovviare al problema dell’insufficienza del repertorio italiano
— emerso in tutta la sua drammaticitd — si pensd quindi di incremen-
tare la produzione nazionale indicendo numerosi concorsi a premi. Ma
anche tale rimedio si riveld inefficace; accadde spesso che nessuno dei
lavori presentati offrisse i necessari requisiti di validitd artistica —
come avvenne, ad esempio, nel 1928 per i ben 179 partecipanti al
concorso indetto dal teatro Argentina di Roma*. Né migliore era
la situazione in campo lirico, se la commissione giudicatrice per la
scelta di un’opera nuova da rappresentare al Teatro Reale dell’Opera
non poté proclamare alcun vincitore per ben due anni consecutivi®.
Ma il caso pit clamoroso fu certamente quello del « concorso di ita-
lianita », bandito dalla STAE nell’anno comico 1929-30, per le com-
pagnie che avessero inscenato il maggior numero di rappresentazioni
italiane — con un minimo di cento spettacoli e di cinque novitd as-
solute — assegnando 100.000 lire alla prima classificata e 50.000 alla
seconda; per le formazioni che avessero rappresentato il maggior nu-
mero di novita dialettali (con premi rispettivamente di 25.000 e
15.000 lire); e infine per i teatri che avessero ospitato le compagnie
vincitrici (50.000 e 25.000 lire). Malgrado I'intensa pubblicitd e la ri-
levanza finanziaria dei premi, ai termini prestabiliti si presentd un solo
concorrente per le compagnie drammatiche, uno per quelle dialettali e
nessuno per i teatti, per cui il concorso fu dichiarato decaduto *.

11 negativo esito di tali provvedimenti — riproposti, peraltro, rego-
larmente negli anni successivi — dimostrava con evidenza 'impossibi-
litd di mutare le sorti del teatro italiano senza avviare una riforma che
ne coinvolgesse le strutture basilari. Cos{ inutile risultava proporre un
contenimento delle importazioni quando era nota a tutti la preferenza
accordata da molti impresari alle novitd straniere, gid collaudate sui
palcoscenici esteri, in genere assai redditizie e sostenute, per di pid,
dalla potente societd dei proprietari di teatri e repertori. E ovviamente

nome della tutela degli interessi nazionali, in epoca prefascista: cfr. ad esempio
ASM, PM, GP, b. 1107, f. « Massime. Disposizioni generali teatri, cinematografi,
ecc. 1909-1930 », Min. Istruzione a prefetto di Milano, 11 febbraio e 8 agosto 1911.

42 L’esito del concorso romano, in AD, 7 luglio 1928.

# Esito negattvo di un concorso per un’opera lirica, in PDI, 8 agosto 1929;
L’esito negativo del concorso del Teatro Reale dell’Opera, ivi, 13 luglio 1930.

# Concorsi a premi d'italianita della Societs Autori ed Editori, ivi, 18 maggio

1929; I premi d'italianita per il teatro decaduti per mancanza di concorrenti, ivi,
2 ottobre 1929.
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non sarebbero state certo iniziative come i concorsi a premi a risolvere
la crisi della drammaturgia italiana, che aveva lontane origini artistiche:
e culturali.

L’azione sindacale interessd in questi anni molto attivamente an-
che il campo lirico, per il quale la mancata soluzione del mediatorato
aveva comportato conseguenze anche pid gravi rispetto al teatro di
prosa. La crisi in cui versava il settore era stata autorevolmente de-
nunciata da Pietro Mascagni, divenuto il compositore piti noto dopo:
la motte di Puccini e il difensore della validita dell’opera tradizionale
contro il « cattivo gusto » moderno *. Mascagni aveva inviato nel 1926
un rapporto a Mussolini nel quale aveva indicato appunto come cause
fondamentali delle difficolta esistenti la deleteria azione dei mediatori
e di impresari affaristi e artisticamente incompetenti, nonché Iecces-
sivo numero di recite %.

‘Nello stesso anno un drammatico bilancio era stato tracciato dal-
la Corporazione del Teatro, che denunciava I'apertura di diciotto teatri
per la stagione 1926-27 contro i circa cinquanta abituali, e I'avvenuta
scritturazione del solo 15 % degli artisti disponibili. Si era invocata
percid da Mussolini almeno una dichiarazione affinché podesta ed Enti
pubblici locali andassero incontro il piti possibile ai desideri e alle esi-
genze degli artisti lirici. E proprio in questi termini era stata effettiva-
mente diramata poco dopo, nel gennaio 1927, una circolare ai prefetti .

4 Cfr. P. Mascagni, L’opera ba fatto il suo tempo?, ivi, 3 agosto 1929; Una
relazione del maestro Mascagni sulla crisi della scena lirica, ivi, 24 novembre 1929;
Battute musicali con Mascagni, ivi, 21 dicembre 1930. Cfr. anche ACS, MCP,
b. 25, f. 374, « Mascagni Pietro ».

4% ACS, PCM (1931-33), f. 3/2.12, n. 4997, « Roma - Teatro Reale dell’O-
pera », rapporto Mascagni sul teatro lirico nazionale, 24 giugno 1926.

4 Ivi, f. 3/2.12, n. 5089, «Crisi del Teatro Lirico - Richiesta di provvedi-
menti », memoriale del SIFAL (Sindacato italiano fascista artisti lirici), n. 206 del
18 dicembre 1926; circolare ai prefetti, n. 4721/3.25 del 10 gennaio 1927. Cfr.
anche i commenti positivi del « Torchio» del 13 febbraio 1927. Sulla crisi del
settore lirico cfr. anche ACS, PCM (1931-33), f. 3/2.12, n. 5089, « Crisi del Teatro
Lirico - Richiesta di provvedimenti », lettera a Mussolini del 13 giugno 1929;
ASM, PM, GP, b. 1109, f. « Teatri vari », sf. « Teatro lirico », ins. « Teatro Lirico
- Astensione dal lavoro da parte del personale orchestrale per ritardo di paga »;
Il Congresso naziondle degli artisti lirici inaugurato dall’lOn. Rossoni, in PDI, 3
aprile 1928; Nota musicale, ivi, 8 luglio 1928; A. Toni, Annotazioni, ivi, 25 giu-
gno 1929; A. Lualdi, Problemi urgenti, in « Comoedia », 20 maggio 1926; Id.,
Un’inchiesta sulla crisi del teatro lirico, ivi, 15 gennaio-15 febbraio 1930; Id.,
Conclusione dell’inchiesta sul teatro lirico, ivi, 15 febbraio- 15 marzo 1930.
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Ma lintervento pid clamoroso nel settore si situd al di fuori del-
P’azione sindacale, consistendo nella creazione nel 1928 del Teatro
Reale dell’Opera a Roma, nella sede del riadattato Teatro Costanzi,
istituito in seguito ai voti di larga parte dell’opinione pubblica e degli
stessi sindacati per dotare la citta di un’istituzione degna della sede del
« Governo Nazionale ». Dopo un’iniziale gestione privata, il teatro ven-
ne trasformato in Ente autonomo, affiancandosi cosf al Carlo Felice di
Genova, al Regio di Torino, al San Carlo di Napoli e alla Scala di
Milano, e partecipando all’Associazione nazionale fascista degli Enti
autonomi dei Teatri lirici ed Enti lirici, che agiva in accordo con la
Confederazione dell’industria .

Il significato politico di tale creazione era stato subito rilevato
dai contemporanei: Alceo Toni sul « Popolo d’Ttalia » cosi aveva com-
mentato la cerimonia inaugurale:

Prima che un avvenimento artistico, quello di stasera & stato un’affermazione
di forza e di originalitd del Fascismo come poche volte, forse o mai, si & avuta.

Abbiamo assistito all’inaugurazione di un teatro o non piuttosto fummo pre-
senti a uno dei convegni politici pid singolari e brillanti del Regime? (...)

Dunque, il Fascismo non pensa soltanto all’ordinaria amministrazione pub-
blica; non & soltanto inquadramento sindacale; non mira unicamente alla disciplina
esteriore della Nazione senza studiare di darle un’anima. (...)

Ttaljanamente persegue pure finalitd spirituali che furono e sono i presup-
posti della sua rivolta ideale. La solenne inaugurazione del Teatro dell’Opera ne
& una prova®,

Ma non era sfuggita neppure la circostanza che, volendo dotare
la capitale di un’istituzione prestigiosa, si era preferito optare per la
lirica, anziché realizzare il tanto auspicato teatro nazionale di prosa. E
per essa non si erano lesinati i finanziamenti: circa dieci milioni in
due anni — nel solo 1928 il Governatorato di Roma sostenne una spesa

4 Sulle vicende del Teatro dell'Opera cfr. La vendita del Costanzi, in AD,
19 giugno 1926; Per un grande teatro lirico nazionale, in PDI, 6 gennaio 1927;
E. Rocca, Il Teatro Redle dell’Opera, ivi, 23 febbraio 1928; Verso IEnte auto-
nomo del Teatro Reale dell’Opera, ivi, 24 luglio 1929; AIl’Associazione Enti Auto-
nomi dei Teatri Lirici, ivi, 17 novembre 1928; ACS, PCM (1931-33), f. 3/2.12,
n. 5089, « Crisi del Teatro Lirico - Richiesta di provvedimenti», telegramma del-
Passociazione a Mussolini, n. 56854 del 2 dicembre 1929.

# A. Toni, L’ inaugurazione del Teatro Reale dell’Opera, in PDI, 26 febbraio
1928.



74 CAPITOLO TERZO

di 5.200.000 lire, su un totale di 7.485.499 stanziati per il teatro e
la musica .

Una simile iniziativa venne interpretata, inoltre, da pid parti come
una polemica affermazione del ruolo centrale di Roma anche nel campo
delle istituzioni culturali. Gli ambienti scaligeri, in particolare, reagi-
rono con asprezza per il favoritismo « ingiustificato » di cui sembrava
godere il nuovo teatro. Si giunse persino a clamorosi episodi di cam-
panilismo: nel 1928, ad esempio, la cantante messicana Fanny Anitua,
gia invitata da Toscanini alla Scala, dopo essersi esibita all’Opera di
Roma, ricevette il seguente telegramma: « Milano 15 aprile 1928 - Lei
pud rimanere agli ordini del Sig. Scotto. La Scala, da ora in avanti,
¢ teatro chiuso per lei - Toscanini ». Fatto che sollevd naturalmente
le vibrate proteste del Governatore di Roma contro la concezione per:
cui un artista esibitosi al Teatro dell’Opera, sorto « per volere del
Duce », fosse « per questo solo fatto, incriminato di fronte alla Scala
e condannato alla interdizione della medesima » *,

La stessa Scala, del resto, nonostante le numerose facilitazioni di
cui beneficiava, avrebbe attraversato poco dopo un periodo assai tra-
vagliato, prima con il commissariato Botletti, che inizid la sua atti-
vita nell’ottobre 1929 dopo lo scioglimento del Consiglio dell’Ente au-
tonomo; e poi con la riforma di quest’ultimo, mirante in pratica ad
affidare il pieno controllo al podestd, per paralizzare ogni volonta au-
tonomista 2, Il suo stesso prestigioso direttore artistico, Toscanini, in

%0 ACS, PCM (1928-30), f. 3/2.12, n. 10403, « Roma Teatro degli Indipen-
denti diretto da Bragaglia », lettera del Governatorato alla PCM del 16 dicembre -
1928; A.T. (A. Toni), L'orchestra dell’ *“ Augusteo >, in PDI, 17 maggio 1929.

51 ACS, PCM (1928-30), f. 3/2.12, n. 2354, « Protesta del Governatore di
Roma contro maestro Toscanini per scrittura artista teatrale Fanny Anitua al Tea-
tro la Scala di Milano », Spada Potenziani a Belloni, 23 aprile 1928; cfr. anche
Spada Potenziani a Mussolini, stessa data. In realtd I'episodioc — che giungeva dopo
i contestati trasferimenti a Roma prima dei sindacati teatrali, e poi della Societa
degli Autori (cfr. Riunione plenaria a Roma del Direttorio della Corporazione, in
« L’Argante », 22 aprile 1926; Amici che partono, in AD, 11 dicembre 1926) —
si inquadrava nella persistente polemica che divideva il pubblico delle due citta
(si diceva che un’opera caduta a Roma avesse successo a Milano, e viceversa) e
anche la critica teatrale (si pensi alle polemiche fra Tilgher e D’Amico, da un lato,
e Praga dall’altro). Cfr. G. Rocca, 1l pubblico. Roma e Milano, in « Comoedia », .
10 giugno 1920; Id., Il paese dei droghieri e dei pescicani, ivi, 9 giugno 1921;
S. D’Amico, Cronache del teatro, cit., vol. 1, pp. 265 ss.

582 I’agevolazione principale era costituita dalla soprattassa del 2% sugli spet-
tacoli della provincia di Milano; negli anni successivi saranno adottate poi varie
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seguito agli incidenti occorsi a Bologna, avrebbe lasciato definitivamen-
te I'Italia per gli Stati Uniti, infliggendo cosi un duro colpo alla facciata
di rispettabilita e di liberalismo culturale che Mussolini si sforzava di
far assumere al regime

In conclusione Dattivitd sindacale degli ultimi anni non poteva
-certo ritenersi conclusa con un bilancio positivo, soprattutto perché,
al di 1a di singoli fallimenti, aveva cessato di rappresentare il principale
mezzo di elaborazione e attuazione di una politica del teatro che, sia
pure tra incertezze e contraddizioni, si era progressivamente sviluppata.
Né poteva essere altrimenti, da un lato a causa della distanza sempre
maggiore tra le esigenze della base e la condotta del vertice, ligio alle
direttive politiche impartite dall’autoritd governativa; dall’altro lato a
causa della crescente burocratizzazione di un organismo che aveva perso
i caratteri di organizzazione autogestita dei lavoratori per divenire un
organo dello stato, privo di ogni possibilitd di autonomo sviluppo.

Con tutti i suoi limiti il sindacato si era rivelato perd un istituto
assai importante, Dal punto di vista dei datori di lavoro aveva costituito

misure come la definitiva sistemazione della questione con i palchettisti (con R.D.L.
26 febbraio 1928, n. 562) e la devoluzione all’Ente autonomo dei diritti erariali
e demaniali sugli spettacoli rappresentati alla stessa Scala (con R.D.L. 14 novem-
bre 1929, n. 2096). Sulle vicende della Scala cfr. ASM, PM, GP, b. 1108, f. « Tea-
tro alla Scala 1912-1936 »; ACS, SPD, CO (1922-43), f. 555.902, « Milano - Tea-
tro alla Scala »; ivi, MPI (1929-33), Dir. Gen. AA.BB. AA., 3* div., b. 158, f.
« Aziende autonome Enti e Istituti statali e parastatali. Teatro alla Scala di Mi-
lano - Teatro S. Carlo di Napoli ». Cfr. anche I provvedimenti che garantiscono
Vesercizio continuo del Teatro alla Scala, in PDI, 3 aprile 1928; Il sen. Borletti
ricevuto dal Duce, ivi, 26 ottobre 1929; I provvedimenti governativi per il Teatro
alla Scala nella relazione dell'on. Bianchini, ivi, 25 febbraio 1930; Il Duce per
UEnte Autonomo della “ Scala ', ivi, 15 giugno 1930; La morte di Angelo Scan-
diani, ivi, 25 giugno 1930; La seduta della Consulta Municipale, ivi, 28 novembre
1930. Sempre nel settore musicale da segnalare la richiesta dei sindacati di avere
propri rappresentanti negli enti autonomi e nelle istituzioni di rilevanza nazionale
al fine di esercitare un controllo sulla loro attivita: cfr. ASM, PM, GP, b. 1113,
f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione », sf. « Sindacati dei musicisti ».
Cfr. anche i risultati del direttorio del sindacato in data 28-29 marzo 1928 in
« Informazioni corporative », a cura del Min. delle Corporazioni, Roma 1928, vol.
I (gennaio - giugno 1928), pp. 356 ss.

53 Su Toscanini cfr. ACS, SPD, CR (192243), b. 53, f. H/R, « Toscanini
Arturo »; sui fatti di Bologna cfr. soprattutto sf. 1 e sf. 3, con resoconti detta-
gliati delle reazioni verificatesi, nonché sf. 4 dove & contenuto I'autografo di Mus-
solini che autorizza in data 6 agosto 1931 il rilascio del passaporto a Toscanini;
ASM, PM, GP, b. 1110, f. « Toscanini Arturo - Onoreficenza »; cfr. anche A.T.
(A. Toni), La celebrazione di Toscanini alla Scala, in PDI, 27 dicembre 1928.
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un efficace strumento di controllo dell’attivitd del settore e di diretta:
pressione sulle strutture pubbliche per I'ottenimento dei propri scopi.
Dal punto di vista dei lavoratori aveva conseguito molteplici risultati, as--
sicurando patti collettivi di lavoro relativamente soddisfacenti a tutte le:
categorie, comprese quelle contrattualmente pit deboli; tutelando i di-
ritti degli iscritti contro gli abusi padronali; gettando le basi di una
struttura assistenziale, e rappresentando una forma di partecipazione-
politica di qualche rilievo, considerata I’evoluzione generale del paese.
Infine, dal punto di vista del regime, il sindacato aveva realizzato I'inse-
rimento nelle sue file di tutte le forze teatrali, anche di quelle pid restie
ad assumere una netta posizione politica.

Alle soglie degli anni 30 si era cosi raggiunta una massiccia inte-
grazione degli addetti, tanto che pressoché tutta lattivitd contrattuale
ed economica si svolgeva all'interno delle strutture organizzative sta-
tali. Il ruolo del sindacato divenne a questo punto collaterale; e cid
perché, raggiunto tale traguardo, per svolgere un’azione dinamica e pro-
pulsiva esso avrebbe dovuto godere di quella forza politica e di quel--
P’autonomia che con tanta cura si era studiato di sottrargli.

Per i piani del regime si sarebbero rivelati piti idonei altri organi
del’amministrazione, che avrebbero sostituito a un’azione magari ve--
nata d’ispirazione classista la mentalita burocratica e la rigida centra--
lizzazione caratteristiche del decennio successivo.
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La censura negli anni "20.

L’idea che organismi sindacali, nati per sostenere peculiari inte-
ressi corporativi e politici, potessero proporsi come i principali arte-
fici di una politica del teatro aveva certo costituito una singolare inno-
vazione per il mondo dello spettacolo. In realta, la loro azione si era
sovrapposta all’opera, meno eclatante, di controllo e disciplinamento
delle manifestazioni sceniche che, malgrado le differenti forme artisti-
che e organizzative assunte dal teatro nei secoli, il potere costituito
aveva da sempre esercitato. In ogni epoca infatti le autorita — se non
erano esse stesse commissionarie delle produzioni — si erano preoccu-
pate di frenare ’azione perturbatrice di un teatro che, grazie alla presa
spettacolare dei messaggi scenici, aveva talvolta condotto vere e pro-
prie battaglie politiche o svolto una funzione di critica nei confronti di
gruppi dirigenti e istituzioni sociali.

Fra gli strumenti tradizionalmente adottati per limitare gli effetti
associati a una completa libertd espressiva il pid diffuso era costituito,
naturalmente, dalla censura. Assai di rado i regimi avrebbero rinunciato
a esercitare questo agevole mezzo che, anzi, sarebbe stato regolarmente
potenziato con il crescere del loro grado di autoritarismo, al fine di pro-
teggere sempre pid persone, istituzioni e valori comunitari.

In Ttalia, dopo che le censure degli stati ottocenteschi avevano
gravato pesantemente sull’ambiente teatrale, il governo unitario aveva
inizialmente mostrato una certa tolleranza nei confronti delle rappresen-
tazioni sceniche. La censura — esercitata fin dal 1864 dai prefetti, dai
quali dipendeva la concessione del nulla osta alle rappresentazioni — as-
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sunse ben presto, perd, compiti e attribuzioni piuttosto estesi e di ca-
rattere pid nettamente politico ',

Il fascismo ereditd un complesso di norme di tipo preventivo e
repressivo che, con qualche modifica, vennero fuse nel Testo Unico delle
leggi di Pubblica Sicurezza del 1926. Esso demandava ancora I’appro-
vazione dei copioni ai prefetti, pur prevedendo la possibilita di appel-
larsi al ministro dell’Interno, il quale si poteva avvalere di una com-
missione formata dal capo della polizia, dal direttore capo della divisione
polizia amministrativa e dall’avvocato generale presso la Corte di Ap-
pello di Roma 2. Il regolamento per Iesecuzione del Testo Unico, ema-
nato con R.D. 21 gennaio 1929, n. 62, era poi esplicito nel definire,
all’articolo 127, i motivi di divieto:

Sono vietati gli spettacoli o trattenimenti pubblici che possano dar luogo a
turbamenti dell’ordine pubblico o siano contrari alla morale o al buon costume.
In particolare, deve essere vietata ogni rappresentazione:
che faccia I'apologia di un vizio o di un delitto, o che miri ad eccitare I'odio
o l'avversione fra le classi sociali;
2° che offenda, anche con allusioni, la sacra persona del re, il sommo pontefice, il
capo del governo, le persone dei ministri, le istituzioni dello Stato oppure i
sovrani o i rappresentanti delle potenze estere;
3% che ecciti nelle moltitudini il disprezzo della legge o che sia contraria al sen-
timento nazionale o religioso o che possa turbare i rapporti internazionali;
che offenda il decoro o il prestigio delle autorita pubbliche, dei funzionari e
degli agenti della forza pubblica, dei militari delle forze armate, oppure la vita
privata delle persone o i principi costitutivi della famiglia;
5° che si riferisca a fatti che, per la loro nefandezza, abbiano commossa la pub-

1

4(

blica opinione;
6" che comunque, per peculiari circostanze di tempo, di luogo, o di persone, possa
essere ritenuta di danno o di pericolo pubblico.

Inoltre il questore, che concedeva la licenza per la rappresenta-
zione dei copioni gia vistati — al pari di qualunque altro trattenimento
pubblico — poteva sospendere lo spettacolo anche gia iniziato in caso
di disordini 3.

Questa situazione, mentre garantiva alle autoritd locali ampi po-
teri, causava non poche difficoltd alle compagnie, costrette a ottenere

t Cfr. F. Doglio, op. cit., pp. 75 ss.
2 T.U. leggi P.S. di cui al R.D. 6 novembre 1926, n. 1848, artt. 69 e 72.

3 Ivi, artt. 67 e 72.
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Pautorizzazione prefettizia presso ogni nuova piazza: solo nel 1929 fu
approvata una norma che consentiva la libera rappresentazione di uno
spettacolo nel regno, se questo fosse stato vistato da una qualsiasi pre-
fettura *.

Il principale inconveniente originato da tale sistema era la no-
tevole disparitd di misure adottate nelle diverse province. La prima
cura del ministero dell'Interno fu percid quella di fissare dettagliate
istruzioni per uniformare il pid possibile i criteri di giudizio, emanan-
do numerose circolari. A prescindere da alcuni casi particolari, dalla
grande maggioranza di tali circolari traspare principalmente la volonta
di salvaguardare il buon costume, colpendo gli spettacoli immorali:

Simili spettacoli, che non possono trovare giustificazione alcuna in esigenze
artistiche, non devono essere tollerati nel nostro Paese, mentre il Governo Nazio-
nale attende, con instancabile fermezza, a svolgere opera moralizzatrice, reprimendo
ogni manifestazione, che possa esercitare perniciosa influenza sull’animo delle po-
polazioni italiane, guastandone i pit bei sentimenti e la tradizionale costumatezza..

Simili spettacoli sono vietati dall’art. 69 della nuova legge in quanto con-
trari alla morale ed al buon costume stop est necessario che gli organi di esecu-
zione si diano conto preciso che il ministero intende che il divieto della legge non
continui a rimanere inosservato per trascuranza o per ingiustificato scetticismo stop
non & possibile elevare veramente il costume senza un’opera intelligente di coa-
zione Stop a questo intento sono ispirate norme legge fascista ed occorre che a
questo spirito si uniformi azione SS.LL. e dipendenti funzionari 3.

E significativo notare come da tali documenti si desuma come
un simile rigore, giustificato dalla volonta di non urtare larghe fasce
di opinione pubblica, soprattutto cattolica, rientrasse a pieno diritto
nella stessa concezione etico-politica del fascismo. Interessanti al riguar-
do sono i seguenti stralci tratti da una relazione di Bocchini sull’atti-
vita della polizia, pubblicata sul « Popolo d’Italia », e da disposizioni
della questura di Milano:

Cosi pure la moralitd nei pubblici spettacoli, nelle risaie, negli stabilimenti
balneari e nelle case da giuoco, & stata particolarmente fatta osservare. Non si

4 Una bella disposizione, in AD, 21 dicembre 1929,

5 Le citazioni sono tratte rispettivamente da ASM, PM, GP, b. 1107, f. « Mas-
sime. Disposizioni generali teatri, cinematografi, ecc. 1909-1930 », sf. « Rappresen-
tazioni opere ¢ drammi. Facoltd di proibirle per ordine pubblico e moralita », Min.
Interno a prefetti, n. 12957/13500 del 2 giugno 1926; e ivi, telegramma Min. In-
terno a prefetti, n. 29252 del 22 novembre 1926. Cfr. inoltre la circolare di Mus-
solini del 20 febbraio 1929 ai prefetti, in O.O., vol. XXIV, p. 380.
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tratta di bacchettoneria ma si tratta di salvare i giovani dal contagio delle danze
esotiche, dai vizi precoci, dalle inquietudini e dai fenomeni nevrotici. Tutte le
provvidenze di carattere preventivo e repressivo incontrano il favore, non solo
dei tutori della morale, ma dei cultori e degli appassionati studiosi che si occupano
€ si preoccupano della salute fisica e morale della razza.

I1 servizio di tutela della pubblica moralitd non ha qui lo sviluppo richiesto
dalle direttive del Governo Nazionale che vi annette la massima importanza in
rapporto alle disposizioni legislative ed istruzioni dirette a favorire lo sviluppo
demografico che costituisce un caposaldo della politica Fascista®.

Tali disposizioni, seppure indicative, non possono fornire da sole
un quadro attendibile dell’attivitd censoria. La stessa frequenza con cui
venivano ripetute potrebbe essere il sintomo di una incompleta appli-
cazione, dovuta a difficoltd oggettive incontrate dai prefetti nell’adem-
pimento del loro compito. Notevoli ostacoli erano frapposti dagli artisti,
restii a omettere, per ovvi motivi scenici, la battuta piccante o satirica.
Ne derivava una certa relativa inosservanza ai tagli e alle modifiche ap-
portate, aggravata dal ricorso ad aggiunte arbitrarie e scene a soggetto.
Spesso poi gli attori alteravano con il tono della recitazione o la mimica
il significato originale del testo scritto, senza considerare I'effetto deter-
minato dalla scenografia e dai costumi di scena’. Tutto cid costringeva
gli agenti di pubblica sicurezza a un’assidua sorveglianza e a un’azione
repressiva sotto forma di ammonimenti, diffide e persino di chiusura
temporanea dei locali.

Stante la notevole divergenza riscontrabile nell’attivitd delle nu-
merose prefetture del regno, & naturalmente assai difficile ricostruire
un quadro complessivo. Pud essere perd di per sé gid molto indica-
tiva un’analisi dell’azione svolta in un centro come Milano, conside-
rando che quasi tutti i principali spettacoli finivano per essere presentati
sulle ribalte delle sue sale. A titolo esemplificativo citeremo alcuni casi
registrati dalla locale prefettura, che vistava, solo per i principali teatri
cittadini, non meno di 440 copioni all’anno®.

6 A.M. (A. Mussolini), P.S., in PDI, 11 febbraio 1928; ¢ ASM, PM, GP,
b. 1107, f. « Massime. Disposizioni generali teatri, cinematografi, ecc. 1909-1930 »,
sf. « Teatri e Cinematografi. Vigilanza per la morale e il buoncostume », questura
a uffici sezionali, n. 224 del 18 gennaio 1929.

7 ASM, PM, GP, b. 1109, f. « Teatri vari », sf. « Carcano », appunto del pre-
fetto in data 1929, e prefetto a questore, n. 6586 del 19 maggio 1930.

8 Cfr. i fascicoli di revisione teatrale per i vari anni in ASM, PM, GP, bb.
432-440.
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A parte le diffide per variazioni non autorizzate al testo — come
.quella al concessionario del Lirico per la rivista Terremoto nel 1924° —
la maggioranza delle pratiche riguarda proteste di privati cittadini, della
stampa, di associazioni laiche e cattoliche per violazioni al pudore, alle
quali seguiva lintervento delle autoritd. Vivaci proteste, ad esempio,
furono dirette contro la compagnia viennese Schwarz per le riviste
Donne all’inferno ¢ Donne in paradiso, soprattutto dalla Giunta dioce-
sana di Milano e dall’Associazione lombarda per la moralita pubblica, a
causa dei succinti costumi delle ballerine; il direttore fu perd assolto il
18 marzo 1930 con una sentenza destinata a sollevare notevole scal-
pore .

Anche Erminio Macario venne richiamato dalla prefettura nel 1930
per il « carattere di oscena lubricita nelle parole e negli atti » riscontrato
nel suo spettacolo Fiammiferi di lusso™. Sempre per ragioni di mora-
lita furono date disposizioni ufficiali per annullare la progettata tournée
italiana di Joséphine Baker, organizzata dalla Suvini Zerboni nel marzo
1929, dopo che un telegramma del ministero dell’Interno aveva avver-
tito che « armonia intendimenti Governo Nazionale per moralita spet-
tacoli pubblici rappresentazioni Baker non devono essere consentite ».
Dopo ripetute pressioni, tuttavia, nel 1932 fu permesso un breve giro
artistico in Italia, dove furono riservate all’artista accoglienze tanto ca-
lorose da indurre Bocchini a telegrafare al prefetto di Milano che « per
disposizioni superiori #o#n ripetesi #on pud essere autorizzato nuOvo cor-
so recite compagnia teatrale Giuseppina Baker » ™.

Non mancarono lamentele per riviste come le Black Follies che
sfruttavano, a loro dire, « il malsano adescamento tratto dall’impiego

9 Ivi, b. 432, f. « Revisione teatrale 1924 », fonogramma del questore al pre-
fetto, 18 febbraio 1924,

0 Tvi, b. 1107, f. « Massime », sf. « Vigilanza per la morale e il buoncostu-
me »; cfr. in particolare lettera al prefetto della Giunta diocesana di Milano in
data 9 gennaio 1930, e del questore al prefetto in data 10 gennaio 1930 sulla dif-
fida. Cfr. inoltre Il Procuratore del Re appella contro una sentenza in materia di
moralita pubblica, in « L’ Italia », 11 aprile 1930; La Compagnia di riviste Schwarz,
in PDI, 5 dicembre 1929.

1 ASM, PM, GP, b. 1109, f. « Teatri vari», sf. « Carcano », ins. « Teatro
Carcano. Rivista fiammiferi di lusso », 12 maggio 1930.

12 Tvi, b. 1110, f. « Baker Josephine artista lirica - Rappresentazioni »; le cita-
zioni sono tratte rispettivamente dal telegramma Min. Interno a prefetto, n. 13500
del 4 febbraio 1929, e dal telegramma di Bocchini a prefetto, n. 11877-433 del
21 maggio 1932.

4 E. SCARPELLINI, Organizzazione teatrale e politica del teatro nell’ ltalia fascista.
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della razza nera » . Molto scalpore suscitd poi lo spettacolo Milan e
poeu pi, non solo perché lo stretto vernacolo aveva spesso tratto in in--
ganno linesperto censore, ma anche perché, per strappare un sicuro ap-
plauso, erano apparsi alla ribalta insieme a un garibaldino, un balilla e-
una piccola italiana: la stampa fascista reagi con durezza alla stru-
mentalizzazione della gioventd del partito e i responsabili furono aspra-
mente diffidati . Vari reclami riguardavano anche i modi indecorosi con
cui gli italiani erano spesso mostrati sulla scena: nel 1929, ad esempio, .
Il traforo del mondo, dove tre connazionali erano stati presentati come
emigrati accattoni, sollevd una vibrata protesta del « Popolo d’Ttalia » *°,
Non erano quindi tollerate parodie di associazioni ¢ corpi militari, come-
testimonia il seguente scambio di fonogrammi tra il prefetto e il que-
store:

Nel giornale « Ambrosiano » di ieri sera nella rubrica occhio del pubblico un.
tale si lagna che al Teatro Eden un macchiettista di figure militari faccia con delle-
canzonette oscene una propaganda antimilitarista. Se la cosa & vera faccia proibire
subito a tale macchiettista di prodursi allEden o in qualsiasi altro teatro della
citta.

Relazione suo fonogramma odierno n. 7042 segnalo che gia fin da stamane-
ho fatto severamente diffidare il canzonettista che agisce al Teatro Eden 16.

Inoltre si levarono lamentele per la brutalitd e le fosche tinte ca-
ratterizzanti molta produzione popolare, al punto da provocare un’inter-
rogazione alla Camera v

La moralizzazione riguardd anche altri aspetti della vita teatrale:

B Ivi, b. 1112, f. « Rivista Negra Black Follies », Associazione lombarda per
la moralitd pubblica a prefetto, 19 ottobre 1927; cfr. anche La compagnia negra di
riviste al Dal Verme, in PDI, 20 ottobre 1927. Cfr. altre proteste in ASM, PM,
GP, b. 1109, f. « Teatri vari », sf. « Eden », ins. « Rivista ‘ Hai sentito il segnale? ”
al teatro Eden ». Cfr. infine il decreto di chiusura per quindici giorni del Gari-
baldi del 16 agosto 1927, accolto positivamente da « L’ Italia » (Un cinematografo-
chiuso per misure di moralitd, 18 agosto 1927), che elogid il governo che mostrava
di. difendere la religione e il decoro nazionale. :

14 ASM, PM, GP, b. 1109, f. « Teatri vari », sf. « Teatro Principe. Dimostra-
zione ostile contro Piccinelli per Rivista *‘ Milan e poeu pd” ».

15 Riviste, varieta e ... decoro, in PDI, 28 novembre 1929.

16 ASM, PM, GP, b. 1109, f. « Teatri vari», sf. « Eden», ins. « T.E. Mac-
chiettista di figure militari », rispettivamente prefetto a questore, n. 7042 del 29~
agosto 1923; e questore a prefetto, n. 4811 del 29 agosto 1923.

17 La vigilanza sul teatro popolare a base di delitti e di sangue, in PDI, 21
settembre 1927.
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ad esempio si cercd di arginare, senza molto successo, I'usanza della
.clague — per la quale fu utilizzato uno speciale corpo di vigilanza arti-
stica patrocinato dalla Corporazione del Teatro ® — e del bagarinaggio,
quest’ultimo mediante un’azione repressiva culminata con alcuni arresti,
ma priva di durature conseguenze . Soprattutto si adottarono drastici
provvedimenti contro i fabarins, decretandone la temporanea chiusura,
per i motivi cosi illustrati da una circolare ministeriale:

Non fa d’uopo accennare come tale trattenimento, per la sua stessa indole
e per il pubblico che lo frequenta, tra cui si insinuano elementi di scarsa o di
nessuna moralitd, ¢ fonte di corruzione e di vizio e costituisce sempre un serio
pericolo per i pit giovani, predisposti, appunto per I'eta giovanile a subire le per-
niciose suggestioni di ambienti equivoci 2.

Pid tardi il divieto fu perd attenuato, limitandosi in certi casi alla
proibizione di numeri di varieta Z.

L’attivita prefettizia, lungi dall’essere circoscritta soltanto a simili
azioni repressive, si estendeva anche al controllo del funzionamento di
agenzie teatrali e gruppi drammatici, al rispetto delle misure di sicurezza
nei locali e, talvolta, all’intervento in caso di contrasti o di fallimenti
delle compagnie Z. Non mancavano poi veri e propri incidenti nel corso

8 Notiziario musicale, ivi, 26 settembre 1923,

19 Gli eterni ** bagarini ¢ I *“ esaurito ” dei teatri, ivi, 11 marzo 1925; ASM,
PM, GP, b. 1108, f. « Teatro alla Scala 1912-1936 », sf. « Teatro Scala bagarinag-
gio », fonogramma prefetto a questore, n. 5613 dell’8 aprile 1928 e del questore
a prefetto, n. 6655 del 24 maggio 1928.

2 Circolare Min. Interno n. 13599 del 22 dicembre 1926, in Raccolta degli
Atti Ufficiali del Governo, Leggi, Decreti, Istruzioni, Circolari, anno 1927, p. 320.
- Cfr. anche Energiche disposizioni del Governo per la vigilanza sui pubblici ritrovi,
in PDI, 13 gennaio 1927; La chiusura dei * tabarins , ivi, 9 febbraio 1927. Cfr.
anche i tentativi di far riaprire il locale Trianon, mediante Iintervento di Starace,
in ASM, PM, GP, b. 1109, f. « Compagnie e imprese teatrali », sf. « Societd tea-
trale Mauri esercente Teatro Trianon ».

2 Ivi, b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sindacati - corporazione », sf. « Fede-
razione Nazionale Sindacati Fascisti Teatro e Cinema - Arte varia presso Dancing
e Tabarin - Impiego di artisti italiani ».

2 Sul controllo del corretto funzionamento delle agenzie teatrali cfr. ivi, b.
1109, f. « Compagnie e imprese teatrali», dove & presente materiale riguardante
i problemi inerenti lo scioglimento di alcune compagnie (ad esempio nel sf. « Com-
‘pagnie Operette Citta di Milano e Casa Sonzogno » e sf. « Compagnia di Riviste
“““Nuovissima 7 al teatro Diana»). Cfr. anche ivi, b. 1112, f. « Vertenze », sf.
-« Compagnia di operette Maria Laetizia Celli ¢ Gualtiero Tumiati - Ricorso con-
tro Societd Zerboni ». Sui problemi della sicurezza cfr. ivi, b. 1109, f. « Teatri
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delle rappresentazioni, ai quali le autoritd rispondevano in genere con:
un maggiore spiegamento di forze e assai raramente, in veritd, con la
proibizione per motivi di ordine pubblico . Provvedimenti pit drastici
erano adottati per episodi di manifesta natura politica, che perd diminui-
rono notevolmente con il passare del tempo e non assunsero pit la dram-
maticita dei primi anni del regime, quando la rappresentazione scenica.
diveniva un’occasione di scontro tra fazioni avverse, ad esempio tra fa-
scisti e popolari. Fu il caso dell’invasione, nel febbraio 1924, del teatro-
Fossati da parte di una cinquantina di popolari, alcuni armati di randel--
lo, al grido « Evviva I'Italia abbasso I"Operetta Fifi e I'immoralita » .
Oppure della confluenza a Monza di quasi duecento popolari, ancora per-
un lavoro ritenuto immorale (la pochade La cintura di castita) e il rela-
tivo concentramento di risposta dei fascisti ®. Di tipo diverso P’episodio
della rappresentazione nell’aprile 1925 del poema drammatico L’amzo-
rosa tragedia di Sem Benelli, per il quale venne disposta una speciale-
sorveglianza per via del significato politico antigovernativo attribuitogli
e della massiccia partecipazione di aventiniani alla prima al Valle di
Roma. Le autorita, perd, non intervennero poiché, a parte alcuni distur-
batori, prevalsero le approvazioni e la compagnia Almirante ricevette
calorosi applausi ®. Per motivi politici si procedette anche con deci-

vari », sf. « Teatro Apollo »; e ivi, b. 1107, .f « Massime », sf. « Pratica generale.
Disposizioni di massima ».

B Per documentazione riguardo incidenti a Milano cfr. ivi, b. 1109, f. « Tea-
tri vari», sf. « Accademia dei Filo-Drammatici di Milano - Invito », ins. « Trage-
dia Amara al Teatro Filodrammatici »; ivi, sf. « Dal Verme », ins. « Le Cocu
Magnifique - Teatro Dal Verme »; sf. « Eden », ins. « Teatro Eden »; sf. « T. Ex-
celsior incidenti »; sf. « Teatro Olimpia e Commedia ‘ Jean de la Lune ” - Mani-
festazioni ostili »; sf. « Teatro Lirico »; sf. « T.L. - Incidenti »; sf. « Manzoni ».

2 Tvi, b. 432, f. « Revisione teatrale 1924 », fonogramma della divisione in-
terna CC. RR. al prefetto, n. 65/5 del 1" febbraio 1924.

B Ivi, b. 1112, f. « Operetta ““ Cintura di Castitd "’ incidente a Monza », fono-
gramma della divisione esterna CC.RR., n. 10/9 del 1" giugno 1922 e n. 553 del
sottoprefetto di Monza nella stessa data, entrambi al prefetto di Milano.

2% La stampa fascista ironizzd pesantemente sull’accaduto: « Il Popolo d’lta-
lia », ad esempio, dopo aver riportato con soddisfazione un durissimo giudizio cri-
tico di D’Amico sull’opera e sull’autore, concludeva: « Fin qui il critico; ma se-
IAventino ha trovato finalmente questa risorsa sulle scene perché sciupargliela
con giudizi d’arte? Meglio & per la cronaca registrare che ’Aventino ha lasciato il
Parlamento riversandosi a teatro, e che il dramma & in funzione declamatoria di
comizio. E se lo mettessimo in musica? ». L'amorosa tragedia di Sem Benelli e una-
tentata manifestazione avemtiniana, in PDI, 16 aprile 1925.
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sione nei confronti di numerose piccole societd filodrammatiche e musi-
cali, ostacolate o addirittura sciolte a causa dell’ispirazione popolare o
socialista che le contraddistingueva 7.

Se ambiente di sinistra in breve non avrebbe pit causato sover-
chie preoccupazioni, non altrettanto si pud dire del complesso mondo
cattolico che gestiva, negli oratori e nelle sedi dell’Azione Cattolica, nu-
merosissime sale, adibite, spesso indifferentemente, a teatro o a cine-
matografo. Il controllo su simili rappresentazioni a carattere pedago-
gico era assai relativo sia per le oggettive difficoltd tecniche, sia perché
la linea filocattolica perseguita dal regime sconsigliava di provocare ec-
cessivi attriti, Si poté quindi svolgere senza significative intromissioni
da parte dei prefetti quell’attivitd teatrale di cui i cattolici avevano da
lungo tempo compreso le potenzialitd educative e propagandistiche, al
punto che non era mancato chi aveva proposto di creare un vero e pro-
prio teatro cattolico ®. Interessanti a questo riguardo le affermazioni
contenute in un articolo degli « Annali dell’Italia Cattolica »:

Uomini di acuto ingegno e di profonda coltura, pur nell’intensa preparazione:
alla vita pubblica, intuirono tutta lefficacia che pud avere anche il teatrino di un
Circolo o di un Oratorio. (...)

La passione per il teatro poi, che innegabilmente & assai diffusa nel nostro-
popolo, ed il bassissimo livello morale al quale & sceso il teatro italiano, debbono
rendere pensosi gli educatori che vedono nel teatro un prezioso coefficiente di ele-
vazione intellettuale e morale, e debbono pure spingerli alla ricerca dei mezzi pid-
adeguati per la soluzione dellimportante problema 2,

La sensibilitd dimostrata verso le esigenze della Chiesa incoraggio,.
da parte cattolica, una capillare azione di denuncia verso I'immoralita
e Panticlericalismo presenti in varie produzioni, concretatasi in un ener-
gico, e in genere fortunato, intervento presso le pubbliche autorita. Si-
gnificativa, ad esempio, la protesta contro la commedia Prete Pero di
Dario Niccodemi (« evidentemente anticlericale, del pii banale e pla-

2 ASM, PM, GP, b. 1108, f. « Associazioni e bande musicali », sf. « Corpo-
musicale di Nerviano »; sf. « Senago - Corpo musicale di S. Carlo Borromeo »;
sf. « Gorgonzola. Societa *‘ Orchestrina Sveglia ”’. Scioglimento ».

2 A. Navoni, La moralita del teatro, in « L Italia », 7 ottobre 1925.

29 M. Busti, Il teatro educativo in Italia, in « Annali dell’ Italia Cattolica »,
a cura della Giunta centrale dell’Azione cattolica, Milano 1925, p. 353. Cfr. anche
ASM, PM, GP, b. 1107, f. « Massime », sf. « Teatri e cinematografi presso gli.
oratori ecclesiastici milanesi »; S. Pivato, Il teatro di parrocchia, Roma 1979.
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teale anticlericalismo ») ¥, Il lavoro, che gid aveva provocato incidenti
nel 1918 a causa della supposta satita verso il cardinale Ferrari, fu
definitivamente proibito nel 1924 per ragioni di ordine pubblico, in
seguito a una veemente lettera della Gioventd Cattolica milanese *. Pure
interessante I'esposto del 1930 contro Morte civile di Paolo Giacometti
(opera in favore del divorzio), dal tono quasi intimidatotio:

Consapevoli delle direttive del DuUcE, assertore dei valori religiosi e morali
«del Popolo italiano, prima di invocare lintervento dell’alta Autorita religiosa e
civile, consci dello zelo dalla S.V. ill. spiegato nella tutela del rispetto a quanto
fu pure stipulato nel Concordato Lateranense, invochiamo la immediata proibizione
della suddetta commedia 32,

La precisa volonta di assecondare le direttive cattoliche pud essere
testimoniata, inoltre, dalle severe restrizioni imposte sugli spettacoli di
giovedi e venerdi santo « in seguito a specifica richiesta di molte asso-
ciazioni cattoliche (...) per ossequio al sentimento religioso della gran-
dissima maggioranza del popolo italiano » *. Pure eloquenti le seguenti
istruzioni comunicate ai prefetti ancora riguardo a opere contrarie alla
morale:

Bisogna considerare che ledono la morale tutte quelle opere che siano con-
trarie ai sentimenti etici e famigliari della popolazione italiana anche sotto il pre-
testo pseudo romantico dell’ardimento artistico stop nella valutazione dei casi sin-
goli SS.LL. vogliano tenere presente che in un paese cattolico da secoli restaura-
zione valori morali non pud essere fatta prescindendo dagli insegnamenti etici della
religione ufficiale dello stato 34,

Per concludere con I’esame sui provvedimenti miranti al controllo

3 ASM, PM, GP, b. 1112, f. « Prete Peto: Commedia di D. Niccodemi »,
sf. « Commedia Prete Pero », presidente federale della Gioventi cattolica milanese
alla Giunta diocesana, 28 dicembre 1923.

31 Ivi, prefetto a questore, n. 9657 del 1° gennaio 1924 e sottoprefetto di
Monza a prefetto di Milano, 3 gennaio 1924,

32 Tvi, f. « Balsamo e Cinisello — esposto dei parroci per protesta circa rappre-
sentazione del dramma “ Morte civile”” — nel Salone della Cooperativa Aurora »,
lettera del sac. Emilio Griffini alla P.S. di Sesto S. Giovanni, 7 marzo 1930.

3 Ivi, b. 1107, f. « Massime », sf. « Giovedi e Venerdi Santo - Divieto spet-
tacoli pubblici contrastanti sentimento religioso », telegramma Min. Interno ai pre-
fetti, n. 6692 del 24 marzo 1926.

¥ Tvi, sf. « Rappresentazione Opere € Drammi - Facoltd di proibirle per ordine
pubblico e moralitd », telegramma Min. Interno a prefetti, n. 29253 del 22 novem-
bre 1926.
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delle rappresentazioni teatrali non si pud trascurare la particolare atten-
zione prestata ai rapporti con l'estero. E nota I'importanza attribuita ai
successi italiani conseguiti in altri paesi; pur trattandosi di avvenimenti
artistici, essi finivano con P’assumere sulla stampa fascista e nei discorsi
ufficiali un significato politico di affermazione della nuova Italia. Note-
vole rilievo era stato riservato, ad esempio, al buon esito degli spettacoli
di Pirandello, Fausto Maria Martini, Rosso di San Secondo e Luigi
Chiarelli, nonché alle esibizioni di artiste come Irma ed Emma Gra-
matica ®*. Anche piti numerose furono le riuscite manifestazioni musi-
cali, come D’esibizione di Alfredo Casella in Russia nel dicembre 1926 e
quella rumena di Mascagni nel maggio 1927, i successi di Toscanini a
New York nel febbraio dello stesso anno e la trionfale fournée scaligera
in Austria e Germania nel maggio 1929 *.

Mussolini diramo, quindi, nel 1925 una circolare d’intesa con 1 mi-
nisteri della Pubblica Istruzione ¢ degli Affari Esteri, in cui si fissavano:
norme per disciplinare le numerose, e spesso sfortunate, fournées cau-
santi « un innegabile discredito per il nome e per I'arte italiana all’este-

35 ACS, MPI (1926-28), Dir. Gen. AA.BB. AA,, 3* div,, b. 136, f. « Varie »,
Min. Affari Esteri a MPI, telespresso n. 266936 del 27 dicembre 1927; F. Rub-
biani, Luigi Pirandello a Parigi e il teatro drammatico italiano all’estero, in « Co-
moedia », 1° maggio 1923.

% ACS, MPI (1926-28), Dir. Gen. AA.BB. AA,, 3* div., b. 136, f. « Varie »,
G. Manzoni (da Mosca) al Min. Affari Esteri, 8 dicembre 1926; E. De Pompeis
(da Cluj), 16 maggio 1927; Toscanini trionfa a New York, in PDI, 3 febbraio
1927; I successi di Toscanini a New York, ivi, 8 febbraio 1927; e i vari articoli
dedicati alla tournée della Scala in Austria e in Germania in PDI del maggio-giugno
1929 (« In verita la nuova Italia(...) ha trionfalmente compiuto la prima parte di
questa ““ tournée "’ che ricorda ai popoli 'alta missione di civiltd che la nostra:
Patria ha sempre adempiuto nel mondo »; articolo di C. Peverelli del 22 maggio
1929). Cfr. anche I! Bilancio degli Esteri, in PDI, 7 maggio 1930; ASM, PM,
GP, b. 1113, f. « Spettacoli. Leghe - sindacati - corporazione », sf. « Corporazione:
Nazionale del Teatro », telegramma di Mussolini al prefetto di Milano, n. 10682
del 5 settembre 1924; ACS, MPI (1926-28), Dir. Gen. AA.BB. AA,, 3* div,, b..
136, f. « Varie », telespressi del Min. Affari Esteri a MPI, n. 263093 del 6 dicem-
bre 1927 (Jugoslavia), n. 263755 del 10 dicembre 1927 (Jugoslavia), n. 265517 del
20 dicembre 1927 (Ungheria). Sull’importanza del settore musicale e sul cespite di
entrate — che per l’esportazione di artisti, opere e materiali nel 1925 ammontava
a 250 milioni — cfr. il discorso di Lualdi alla Camera del 28 marzo 1935, Per la
musica contemporanea italiana, in ACS, PCM (1934-36), f. 3/2.12, n. 3972, « Di-
scorsi dell’'on. Deputato al Parlamento sig. Adriano Lualdi sulla musica e sul tea-
tro». Su progetti per una sistematica opera propagandistica all’estero mediante
selezionate compagnie liriche di « ottimi e provati fascisti », cfr. ACS, MPI (1929-
33), Dir. Gen. AA. BB. AA,, 3* div., b. 158, . « Tutela dell’arte italiana all’estero »..
A. Canepa a MPJ, 31 marzo 1924 e risposta del MPI del 17 maggio 1924.
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ro ». In particolare veniva istituito un nulla osta, rilasciato dalla Cor-
porazione nazionale del Teatro e indispensabile per I'ottenimento dei
passaporti, che tuttavia trovd un’applicazione limitata a causa delle suc-
cessive travagliate vicende della Corporazione ¥. Si fece ricorso quindi
a mezzi traversi, atrivando persino a sospendere le facilitazioni ferro-
viarie, considerato che:

ai fini proposti di tutela del buon nome dell’arte nostra all’estero, giovi I'indurre
indirettamente le Compagnie a chiedere di volta in volta la preventiva autorizza-
zione di codesto Ministero [della Pubblica Istruzione], il quale potra cosi, caso
per caso, giudicare dell’opportunitd o meno dell’espatrio medesimo 3.

E si arrivd a parlare della compilazione di un elenco di compagnie
autorizzate a recarsi all’estero ®. La questione venne, infine, risolta nel
1927, quando la direzione generale di Pubblica Sicurezza obbligd i pre-
fetti a interpellare i sindacati fascisti in merito alle garanzie che le for-
mazioni artistiche potevano offrire ©.

Naturalmente una parallela, costante vigilanza fu sempre assicurata
dai ministeri dell'Interno e degli Affari Esteri nei riguardi degli artisti
stranieri che desideravano esibirsi in Italia. Le direttive seguite erano
tese sia a negare 1’accesso ad artisti indesiderati #, sia a evitare incidenti
incresciosi, come nel caso della fournée di Gaston Baty — sul quale Gran-
di si esprimeva nei seguenti termini:

Il Baty & uno dei giovani direttori artistici del teatro di Avanguardia e gode
«i influenza nell’opinione francese e anche estera. Di cid informo codesto Mini-
stero [della Pubblica Istruzione] per sua opportuna notizia e affinché per quanto
possibile, siano evitati eventuali incidenti 42,

3 Tvi (1927-28), b. 137, f. « Compagnie teatrali italiane all’estero - Capoco-
micato », Mussolini ai regi uffici diplomatici e consolari, circolare n. 18 del 4 mar-
zo 1925. Cfr. anche comunicato per la Stefani; telespresso n. 233873 del 16 ago-
sto 1926 del Min. Affari Esteri al MPI; Min. Interno a prefetti, n. 13650/11900.31
-del 18 settembre 1926.

3 Jvi, Min. Affari Esteri a MPI, telespresso n. 247538 del 15 settembre 1928.

3 Ivi, Min. Comunicazioni a MPI, telegramma n. 512/29810/14 del 12 set-
tembre 1928,

4 Cfr. il commento dedicato alla disposizione nel numero del 22 maggio 1927
-del « Torchio ».

4 ASM, PM, GP, b. 1112, f. « Banda Musicale ‘“ Harmonie Etablissements *’
-di Vienna - Soggiorno nel Regno. Divieto ».

42 ACS, MPI (1926-28), Dir. Gen. AA.BB. AA,, 3* div., b. 136, f. « Varie »,
D. Grandi a MPI, n. 3159 del 6 dicembre 1927. Cfr. anche ASM, PM, GP,
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Non mancarono, infine, risvolti politici, come nell’episodio di un ar-
tista svizzero sospettato di trasmettere « comunicazioni e ordini masso-
nici e antifascisti » ®.

Nel complesso si pud affermare che fin dall’inizio il regime ebbe a
disposizione un articolato sistema di controlli preventivi e repressivi,
che lasciava ai prefetti un ampio margine di azione. L’ultimo capo-
verso del citato articolo 127 del T.U. di leggi di P.S. assegnava
loro la facoltd di proibire qualunque opera potesse risultare in qual-
che modo « di danno o di pericolo pubblico ». In pratica veniva cosi
assegnato alle autoritd prefettizie un potere assai esteso e arbitrario,
che avrebbe permesso in molte occasioni di negare il permesso di rap-
presentazione a opere che pure non contravvenivano palesemente ai cri-
teri stabiliti. Il sistema funziond nel complesso con discreta efficienza,
anche se talvolta non corrispose in pieno alle aspettative, come stanno a
indicare i frequenti richiami ministeriali. Cid deve essere tuttavia attri-
buito a un fattore ineliminabile, dato I'ordinamento stabilito, e cioé — a
prescindere da casi di negligenza o, pii raramente, di voluta inosservan-
za — alle difformi valutazioni delle autorita locali. L’inconveniente sara
definitivamente eliminato all’inizio degli anni *30, quando grazie a un’ac-
curata opera di accentramento e razionalizzazione, il regime verrd a di-
sporre di uno strumento docile e collaudato, atto ad assolvere i sempre
piti complessi e delicati compiti progressivamente assegnatigli. Negli anni
’20 I’elemento pit rilevante resta comunque la sostanziale continuitd con
il periodo precedente, attestata sia dalla persistenza di disposizioni le-
gislative, sia dalle inclinazioni prevalentemente tradizionaliste dei pre-
fetti — e in generale dei quadri della burocrazia — ai quali era deman-
data la revisione dei copioni teatrali. E assai significativo che da parte
dello stesso ministero siano state impartite istruzioni dirette quasi esclu-
sivamente alla difesa della pubblica moralitd, a conferma di una posi-
zione conservatrice, non pienamente ideologizzata, diretta sostanzial-
mente alla salvaguardia di istituzioni e valori costituiti. Non a caso gli
interventi pitd prettamente politici scaturirono principalmente da preoc-

b. 1109, f. « Compagnie e imprese teatrali », sf. « Compagnia drammatica francese
Gaston Baty, rappresentazioni Giovinezza d’Ttalia », telegramma di Bocchini a pre-
fetto, n. 44548 dell’11 dicembre 1927.

# Ivi, b. 1108, f. « Teatro alla Scala 1912-1936 », sf. « Teatro Scala con-
certi », Bocchini a prefetto, telegramma in cifra n. 19622 del 30 maggio 1927, e
questore a prefetto, n. 10295 del 30 maggio 1925.
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cupazioni « esterne », per cosi dire, all’opera (legate a problemi di or-
.dine pubblico o alla volonta di colpire note personalitd antifasciste) pit
che da un accurato esame dei contenuti del testo da rappresentare.

E fuori dubbio perd che proprio in questi anni siano state gettate
le basi per un’azione censoria pid attenta, quale sard nel decennio suc-
«cessivo, in grado non solo di eliminare le voci dissonanti con I'imma-
gine ufficiale del regime, ma anche di esplicare un’opera piti raffinata di
.orientamento politico-ideologico.

La politica delle sovvenzioni.

La censura rappresentd, tuttavia, solo un aspetto della complessa
attivita che il regime si apprestava a svolgere, soprattutto in campo le-
gislativo.

Fino al XX secolo la vita teatrale si era sviluppata principalmente
in base a usanze e consuetudini, talvolta secolari e dettate dall’espe-
rienza, che lasciavano in genere largo margine all’arbitrio dei singoli. Il
nuovo regime era perd deciso a svolgere un’attiva azione di controllo
€ organizzazione, ispirata idealmente a un modello di vita teatrale pet-
fettamente disciplinata, secondo le norme emanate da un unico centro
direttivo.

Cosi, se fino ad allora il teatro era stato assoggettato quasi solo
alle disposizioni del Codice Civile e del Codice Commerciale — essendo
T'impresa di pubblico spettacolo considerata atto di commercio — si
inizid a provvedere per gettare le basi di una sorta di « diritto teatrale ».
Naturalmente per realizzare una simile completa normativa era indispen-
sabile risolvere svariati e complessi problemi: sotto la pressione delle
necessita contingenti si rivolse petcid la maggiore attenzione alla que-
stione degli aiuti finanziari, l'unica, per di pid, a essere stata gia par-
zialmente affrontata in epoca precedente.

La posizione ufficiale del regime riguardo alle forme che un soste-
gno economico avtebbe dovuto assumere fu chiatamente espressa da
Giovanni Gentile in un’intervista del marzo 1924:

Pit che un teatro di Stato io vedrei con piacere la costituzione di uno, pid
teatri artistici, diretti da uomini di cultura, indipendenti o collegati tra loro da una

unica direzione, s’intende privata. Lo Stato potrebbe contentarsi di contribuire,
insieme con gli Enti locali, alle sovvenzioni di cui avranno bisogno #.

# Rossana, Le chiare e fiduciose parole di S. E. Gentile sui compiti della Cor-
porazione e dell’Ente Nazionale, in « Il Teatro d’'Italia », 21 marzo 1924.
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Il ministro della Pubblica Istruzione aveva indicato le direttive
che sarebbero state osservate a lungo: accantonata l'idea di un teatro
di stato, si sarebbe preferito sovvenzionare lindustria privata, purché
rispondente a determinati requisiti artistici e ideologici. Si optd, per-
tanto, per una politica di sovvenzioni che si limitasse ad appoggiare
forme artistiche e organizzative gia esistenti — eliminando quindi I’im-
barazzo di dovere creare nuovi moduli — derivante in fondo da una
lunga tradizione di mecenatismo, evolutasi, parallelamente alle muta-
zioni politico-sociali, nelle forme pit anonime e burocratiche del pa-
ternalismo di stato.

Il primo intervento legislativo al riguardo (dopo il R.D.L. 4
maggio 1920, n. 567 in favore di Enti autonomi e teatri lirici) era
stato disposto in periodo prefascista con un decreto che prevedeva lo
stanziamento di 200.000 lire, da iscriversi nel bilancio del ministero
della Pubblica Istruzione, « per lo scopo specifico della tutela ed in-
cremento dell’arte drammatica e lirica », prelevato dal diritto erariale
riscosso dalla SIA per conto dello stato®. Un successivo provvedi-
mento stabiliva che tale somma fosse erogata « per sussidi a teatri li-
rici e drammatici, a imprese artistiche, a compagnie drammatiche che
svolgano con nobilta di intenti e dignitd di forme un programma pre-
cedentemente concordato con il Ministero », nonché per imprese gia
finanziate da enti locali o senza fine di lucto, o ancora per istituti
o pubblicazioni svolgenti attivitd pedagogica ed educativa, previo pa-
rere di una speciale commissione di tre membri nominata dal mini-
stro ®. In seguito tali disposizioni sarebbero state lievemente modi-
ficate per provvedere anche a giovani autori mai rappresentati ¥.

Ma la legge, che significativamente fissava in riscontro il con-
trollo ministeriale sul programma artistico, non ebbe gli effetti spe-
rati: solo nel 1921 la somma fu ripartita fra la migliore compagnia di
prosa — la compagnia drammatica Nazionale Talli-Borelli-Ruggeri — e
un concorso per nuove opere liriche italiane ®. Alla fine del 1922 il

Y

% La citazione & tratta dall’art. 10, comma 3°, del RD.L. 23 gennaio 1921,
n. 5.

% La citazione & tratta dall’art. 1, comma 4), del RD.L. 26 giugno 1921,
n. 1261.

47 R.D. 17 settembre 1925, n. 1738; cfr. anche la relazione al decreto in ACS,
PCM (1924-25), Provvedimenti legislativi, Istruzione, n. 163.

48 1’assegnazione del premio provocd molte polemiche, poiché alla notizia del
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fondo, per motivi di economia, fu in pratica ridotto alla metd, obbli-
gando il ministro dell’Istruzione a continui appelli per ulteriori stan-
ziamenti ®, L’importo rimanente fu destinato al suddetto concorso li-
rico, nonché a societd e istituti per la diffusione e I'insegnamento mu-
sicali, come si rileva dai verbali di adunanza della commissione pre-
posta, formata alternativamente da nomi come Respighi, Molinari,
Mulé, Giordano, Cilea, Vitale e Gasco®. Poco dopo per il teatro
drammatico si aggiunse anche il R.D.L. 11 gennaio 1925, n. 51, che
assegnava 100.000 lire al Teatro d’Arte di Pirandello.

Le sovvenzioni previste risultarono del tutto inadeguate di fronte
alla profonda crisi in cui versava il teatro, e per di piti non furono uti-
lizzate completamente, come ammise con franchezza alcuni anni dopo
il ministro De Vecchi nel rifiutare il passaggio al nuovo sottosegreta-
riato diretto da Galeazzo Ciano dei previsti fondi di 300.000 lire ri-
guardanti il teatro:

Il Sottosegretario per la stampa e la propaganda ha invece chiesto per sé
la metd del capitale per poter destinare 100.000 lire annue al Teatro d’arte in
Roma (per il quale non & stata mai spesa finora alcuna somma né su questo, né
su altti capitoli del mio bilancio) e per poter impiegare 200.000 lire per la tutela
e lincremento dell’arte drammatica, lirica e cinematografica, al qual fine, il Mini-

concorso che avrebbe assegnato 120.000 lire alla compagnia che risultasse « ottima
per la sua composizione, per la sua direzione e per il suo programma artistico» a
condizione che «almeno la metd delle rappresentazioni della detta Compagnia
dovra essere costituita da opere italiane », si formd appositamente la Compagnia
Nazionale con Talli direttore, Ruggeri e la Borelli primi attori, Cald, Olivieri,
Tofano, la Marchid e altri come interpreti — sciogliendo le preesistenti formazioni.
Alla notizia, la NVCAB (Niccodemi - Vergani - Cimara - Almirante - Borghesi), fino
allora principale favorita, si ritird sdegnosamente, tanto che la Nazionale risultd
T'unica concorrente — insieme alla compagnia fiorentina di Augusto Novelli, peraltro
subito esclusa perché dialettale. Cfr. E. Polese, L’a fatta, in AD, 6 agosto 1921
(da cui sono tratte le citazioni); Id., Della ““ Compagnia Colosso ... di Rodi”, e
Un bel gesto, ivi, 3 settembre 1921; Id., L’anno preso!, ivi, 17 settembre 1921;
Id., Ab! ... quel tremendo Rosadi!!, ivi, 24 settembre 1921; S. D’Amico, Ceneren-
tola a Palazzo Venezia, in « Comoedia », 20 maggio 1922.

4 Cfr. la richiesta di maggiori assegnazioni nella lettera del MPI a Min. Fi-
nanze del 25 maggio 1926, e anche le relative risposte in data 2 e 26 giugno 1926,
in ACS, MPI (1926-28), Dir. Gen. AA.BB. AA,, 3* div., b. 136, f. « Incremento
dell’arte lirica e drammatica » (e cfr. pure il RD.L. 4 gennaio 1925, n. 41, che
assegnd ulteriori lire 100.000 per il teatro).

0 Cfr. anche i verbali di adunanza 19-21 giugno 1923; 24 aprile 1924; 15
aprile e 26 giugno 1925; 23 giugno 1926; 2 giugno 1927; 14-15 febbraio e 22 otto-
bre 1928, ivi.
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stero dell’Educazione Nazionale ha speso finora all'incirca 100.000 lire in media
all’anno 31

Contemporaneamente si riordinava la materia dei diritti erariali
con R.D. 30 dicembre 1923, n. 3276 — gia stabiliti nella misura del
10 % sull’introito lordo degli spettacoli — e quella dei diritti d’autore,
con R.D. L. 7 novembre 1925, n. 1950. Quest’ultimo istituiva la tassa
del 5 % sulla rappresentazione di opere cadute in pubblico dominio,
destinando due milioni di questi nuovi proventi al ministero dell’Eco-
nomia Nazionale « per incoraggiamenti ad autori, ad enti ed istituti
che abbiano conseguito o promosso opere di particolare pregio ed im-
portanza per la cultura e Pindustria » *. L’idea di tassare i lavori anti-
chi era stata avanzata, come si & visto in precedenza, da Marco Praga,
il quale aveva osservato come la mancata corresponsione della percen-
tuale all’autore non andasse in favore del pubblico, bensi dell’impresa-
rio; egli aveva, percid, proposto di costituire un apposito fondo per il
teatro. Ma la legge, che colpiva maggiormente le piccole compagnie il cui
repertorio non comprendeva generalmente un gran numero di autori
moderni, ignord tali aspettative, destinando le sovvenzioni generica-
mente al campo dell’industria e della cultura . Bisognd attendere an-
cora tre anni perché le disposizioni per I'erogazione dei suddetti premi,
in seguito a ripetute proteste, venissero incontro parzialmente ai desi-
derata del mondo dello spettacolo, mediante un decreto che, mentre
modificava la composizione della commissione preposta al vaglio delle
domande, affermava: « Fra le opere meritevoli d’incoraggiamento deb-
bono tenersi in considerazione preminente quelle che si connettono di-
rettamente con I'industria teatrale » >,

51 ACS, PCM (1934-36), f. 1/1.2, n. 3741, sf. 2, « Trasferimento di fondi al
bilancio della Finanza », De Vecchi di Val Cismon alla PCM, 18 maggio 1935.
Cfr. anche Min. Finanze a Min. Educazione Nazionale, 11 maggio 1935, ¢ PCM
a Min. Educazione Nazionale, 17 giugno 1935.

52 La citazione & tratta dall’art. 35 del RD.L. 7 novembre 1925, n. 1950.
Anche questa nuova tassa fu riscossa dalla SIAE per conto dello stato: cfr. RD.L.
19 settembre 1926, n. 2202. Per le reazioni dell’ambiente: Del pubblico dominio,
in AD, 28 agosto 1926; Non pid pubblico dominio, ivi, 6 novembre 1926; Fatta
la legge ..., ivi, 8 gennaio 1927,

53 ACS, PCM (1931-33), f. 18/2, n. 1410, « Corporazione dello Spettacolo -
Questioni varie », Appunto Pierantoni al ministro delle Corporazioni, 1° maggio
1931.

54 Art. 2 del R.D. 26 aprile 1928, n. 1210. La commissione era cosi stabilita
{art, 1): cinque esperti di arte, lettere e scienze; due esperti del settore indu-



94 CAPITOLO QUARTO

Nello stesso tempo erano perd intervenute alcune nuove circo-
stanze: a meno di un anno dall’entrata in vigore delle norme sul pub--
blico dominio — prorogate con R.D. 14 novembre 1926, n. 1961 — si
dovette constatare che il gettito della nuova imposta era largamente-
inferiore alle previsioni e di conseguenza si ridusse lo stanziamento da
due a un milione. Inoltre, per volonta espressa di Mussolini, si decise:
di trasferirlo dal ministero dell’Economia Nazionale a quello della Pub-
blica Istruzione ® — anche se il primo avrebbe continuato ad assegnare-
un premio annuo alla compagnia con il migliore repertorio di « ita-
lianita ».

Infine con lo statuto della Reale Accademia d’Italia, approvato
nel febbraio 1929, si rimise a quest’ultimo ente 'amministrazione dei-
premi d’incoraggiamento ¥,

Le travagliate vicende delle sovvenzioni ingenerarono non poca:
confusione fra gli stessi artisti, che finirono per indirizzare una consi-
derevole quantitd di richieste indistintamente al ministero della Pub-
blica Istruzione, a quello dell’Economia Nazionale, alla Reale Accade--
mia d’ITtalia, ma anche al ministero delle Corporazioni, alla Presidenza:
del Consiglio dei Ministri e alla Casa Reale.

Premi per oltre 850.000 lire furono assegnati dal ministero del-
I’Economia Nazionale nel 1927 — tramite il preposto ufficio della Pro-
prieta Intellettuale — al Teatro degli Indipendenti, al Teatro Speri--
mentale di Bologna, alla Compagnia del Teatro d’Arte di Pirandello,
al Teatro dei Piccoli di Vittorio Podrecca a Roma; all’Istituto Nazio-
nale del Dramma antico, all’Istituto Nazionale per la rappresentazione-
dei drammi di Gabriele D’Annunzio; ad autori drammatici (F. V.
Ratti e A. De Stefani); e a vari enti e societd orchestrali e liriche 7.

Anche la direzione generale delle Belle Arti del ministero della:
Pubblica Istruzione, a partire dall’anno successivo, quando poté di--
sporre del fondo, distribui numerosi sussidi, seppure in genere di entita
meno rilevante, a singoli artisti, a compagnie e a teatri. Ma con il

striale; un rappresentante della Federazione dei sindacati intellettuali; uno della:
Confederazione dell’industria; uno dell’Associazione editotiale libraria italiana; un:
membro della Societd Autori.

5% R.D.L. 23 ottobre 1927, n. 2036, Tabella B: ministero dell’Istruzione Pub--
blica, comma «); ministero dell’Economia Nazionale, comma b).

% RD. 4 febbraio 1929, n. 164, art. 1, comma ¢).

57 DM. 28 giugno 1927, in GU n. 173 del 1927. Per le reazioni cfr. Altre-
elargizioni, in AD, 16 luglio 1927.
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1929 tornd ad amministrare soltanto i limitati proventi della legge del
1921, essendo subentrata in tale funzione I’Accademia d’Ttalia *.

Se si analizzano le pratiche di questi anni concernenti le sovven-
zioni, il primo dato impressionante & l’elevato numero di richieste re-
spinte. Si pud dire che quasi in ogni fascicolo ricorrano frasi come le
seguenti:
questo Ministero deve dichiarate che, stante la scarsa entitd del fondo in confronto

delle numerosissime domande pervenute la detta commissione dovette rinunziare,
suo malgrado, a promuovere proposte di premi per altri importantissimi istituti ...

debbo far presente che la esiguitd del fondo iscritto in bilancio e la molteplicita
delle richieste mettono I’Amministrazione nell’impossibilita di concedere un largo
aiuto ... 9,

Fin dalle prime avvisaglie della crisi, infatti, singoli artisti, com-
pagnie e societa di vario tipo si erano affrettati a presentare domande
per ottenere un aiuto finanziario. Molti non furono esauditi, poiché i
limitati stanziamenti previsti dalle disposizioni legislative circoscrivevano
notevolmente I’azione pubblica. Eppure lo stato non era costretto a
ricorrere ad altre fonti di finanziamento, circostanza che avrebbe potuto
giustificare una certa cautela: attraverso le sovvenzioni esso non resti-
tuiva che una minima parte di quanto era prelevato con la tassa sul pub-
blico dominio e i diritti erariali. Per fare un esempio, nel 1927 aveva
riscosso circa un milione di lire solo con il pubblico dominio, mentre
diverse decine di milioni venivano annualmente incassate per via del di-
titto erariale del 10 % sull’introito lordo degli spettacoli ®.

58 Per una documentazione riguardante le sovvenzioni cfr. ACS, PCM (1928-
30), f. 3/2.12; MPI (1927), Dir. Gen. AA.BB. AA., 3* div., b. 123; MPI (1927-
28), b. 137; MPI (1928), b. 124; MPT (1929-33), b. 158; ASM, PM, GP, b. 1110,
« Artisti A/Z »; b. 1109, f. « Teatri vari»; b. 1113, f. « Spettacolo. Leghe - sin-
dacati - corporazione ». Cfr. anche I premi di incoraggiamento del Ministero della
P. 1., in PDI, 26 luglio 1928; Un premio di stato per l'arte drammatica al Teatro
degli indipendenti, ivi, 10 maggio 1929; Un premio di Stato al Teatro del Popolo,
ivi, 12 maggio 1929; Un premio del Ministero della P. 1. alla compagnia fiorentina
Niccoli, ivi, 24 maggio 1929.

% Le citazioni sono tratte rispettivamente da ASM, PM, GP, b. 1112, {. « Com-
pagnia del Teatro d’Arte di Milano - Richiesta premio incoraggiamento », Min.
Educazione Nazionale (tramite PCM) a prefetto di Milano, 13 novembre 1929;
ACS, PCM (1928-30), f. 3/2.12, n. 10868, « Trieste - Teatro della Commedia »,
Min. Educazione Nazionale, 21 ottobre 1929.

8 ACS, PCM (1931-33), f. 18/2, n. 1410, « Corporazione dello Spettacolo -
Questioni varie », appunto Pierantoni al ministro delle Corporazioni, 1° maggio
1931; Quanto rendono i teatri, in AD, 30 aprile 1927.
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La questione principale riguardava, perd, le modalitd di assegna-
zione di premi d’incoraggiamento. Premesso che le sovvenzioni non
erano considerate un diritto acquisito per le proprie meritorie atti-
vita e in virtd della funzione sociale del teatro, bensi pid come un sus-
sidio elargito paternalisticamente, va precisato che mancd un criterio
comune. La stessa enunciazione generica delle norme legislative inco-
raggid tale disparitd, e cosi le scelte furono motivate sia da sincere
preoccupazioni artistiche, sia dalla posizione rispetto al regime. Per le
compagnie assolutamente discriminante risultava la quantitd di opere:
italiane rappresentate, indipendentemente dai risultati ottenuti. A scrit-
tori e critici teatrali erano in genere applicati criteri pii marcatamente
politici, tenendo particolarmente in considerazione I’atteggiamento pa-
lesato nei confronti dell’ideologia ufficiale. In altri casi, soprattutto da
parte del ministero della Pubblica Istruzione che tutelava il pensionato
artistico, prevalseto invece considerazioni relative allo stato di neces-
sitd. Di fondamentale rilievo erano infine la risonanza e il prestigio ri-
scossi da artisti e compagnie sul piano interno ed estero. A tale propo-
sito & significativo rilevare come il regime, sia nell’assegnazione dei
premi di cui sopra sia in elargizioni straordinarie, abbia sempre pri-
vilegiato il settore della musica e del teatro lirico rispetto alla prosa ®.
Le ragioni di tale favore, che a prescindere da alcune iniziative uf-
ficiali persisterd per tutto il ventennio, sono intuibili e legate alla po-
polarita della produzione lirica e, soprattutto, al vantato primato del-
P’opera italiana nel mondo. Se si considera il criterio fondamentalmente
strumentale e politico con cui sarid sempre riguardato il teatro non
pud stupire ’appoggio fornito a tutte le iniziative, purché non ostili,
in grado di costituire un vanto per I'Italia fascista. Si pensi, ad esem--
pio, al telegtamma inviato da Mussolini a Toscanini nel maggio 1929,
in occasione di una fortunata fournée scaligera:

Mentre reduce dai grandi meritati trionfi la Scala ritorna a Milano voglio
che giunga a voi illustre et insuperabile maestro nonché a tutti i vostri collabora-
tori attestazione del mio compiacimento et della mia simpatia. Le rappresenta-
zioni della Scala hanno fatto conoscere non soltanto i grandi storici pregi di un

8t Cfr. ad esempio le sovvenzioni concesse per l'orchestra dell’Augusteo con
RD.L. 8 maggio 1924, n. 691; R.D.L. 24 maggio 1925, n. 838; RD.L. 4 settem-
bre 1925, n. 1665; per I’Accademia di Santa Cecilia a Roma con RD.L. 4 giugno
1925, n. 942; RD.L. 7 agosto 1925, n. 1532; RD.L. 8 ottobre 1925, n. 1847;
R.D.L. 3 aprile 1926, n. 557; per societd liriche con R.D.L. 3 aprile 1924, n. 434;
RD.L. 15 dicembre 1927, n. 2435,
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complesso artistico ma anche il nuovo spirito dell’Ttalia contemporanea che unisce
alla volontd di potenza la necessaria armonica disciplina richiesta in ogni campo
dell’attivitd umana €2,

Significativa fu poi la vicenda delle sovvenzioni elargite a Piran-
dello per sostenere la

creazione di una nuova forma di rappresentazioni di carattere eclettico, riservata
ad un pubblico intellettuale e aristocratico (nel senso piti umano della parola) che
raccogliesse ed esponesse tutte le espressioni drammatiche italiane e straniere, attra-
verso i loro migliori esponenti 6.

Il « Teatro d’Arte » o « Teatro degli Undici » fu sostenuto finan-
ziariamente dalla provincia, da enti cittadini e dal governo, che istituf
con decreto, come si & visto, un fondo di 100.000 lire da erogarsi a ti-
tolo di incoraggiamento a favore di detto teatro. I soliti vincoli di bi-
lancio non permisero, tuttavia, un adeguato sostegno all’iniziativa; con-
siderata perd I'importanza che la figura di Pirandello rivestiva per il
regime — soprattutto dopo la sua emblematica adesione al partito nel
periodo della crisi Matteotti — si ritenne opportuno appoggiare il dram-
maturgo siciliano in altro modo. Avendo Pirandello lanciato una pub-
blica sottoscrizione per recuperare le rilevanti spese iniziali, essa fu cal-
deggiata dal sottosegretario Suardo, che cosi si espresse, in merito al
teatro, con il prefetto di Milano:

Perché nuova manifestazione di vita italiana possa affermarsi e svolgere inte-
ramente suo programma necessita che esponenti industria italiana e cultori arte si
adoperino a creare al teatro stesso una sicura base economica. Per desiderio di S. E.
il Presidente del Consiglio dei Ministri prego pertanto V.S. provvedere indire riu-
nione in Prefettura per sabato 23 corrente ore 10,30 invitando ad intervenirvi ono-
revoli senatori Crespi, Treccani, Silvestri, deputato De Capitani d’Arzago, grand’
ufficiale Garbagni, commendator Borletti e quanti altri amici del governo e ama-
tori arte vorranno contribuire a mantenere e perfezionare opera che accresce lustro
nostra nazione %,

2 ASM, PM, GP, b. 1108, f. « Teatro alla Scala 1912-1936 », sf. « Orchestra
del Teatro Scala - Tournée all’estero », prefetto di Milano a Toscanini, 31 maggio
1929.

63 J] “Teatro d’Arte” di Pirandello, in PDI, 31 gennaio 1925; cfr. anche
11 “Teatro d’Arte” inaugurato a Roma, ivi, 3 aprile 1925; M. Bontempelli, I7
teatro degli Undici o Dodici, in « Scenario », febbraio 1933.

6 ASM, PM, GP, b. 1109, f. « Teatri vari », sf. « Teatro d’Arte di Pirandello
Luigi », telegramma di Suardo a prefetto di Milano, n. 11075 del 18 maggio 1925.
Sulla vicenda di tali sovvenzioni, oltre ai vari atti ivi contenuti, cfr. A. C. Alberti,
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Il comitatc di sottoscrizione a favore del Teatro d’Arte, rapida-
mente formato, raccolse poco meno di 150.000 lire, a cui contribuirono
S. A. Benni, G. Treccani, G. Toeplitz, C. Goldmann, Dalmine, Franchi
Gregorini, Officine Meccaniche Italiane, A. Betnocchi, G. Gavazzi, P.
Puricelli, G. Bagatti Valsecchi e altri ancora; ma la cifra era largamente
inferiore alle aspettative, come ebbe ad affermare lo stesso scrittore:

Il teatro d’arte & costato circa 700 mila lire e siamo ancora allo scoperto per
una parte della cifra. La sottoscrizione milanese fino ad ora ha fruttato circa 130
mila lire, ed io ho anticipato di tasca mia, e ne sono tuttora creditore, esattamente
115 mila lire sulla fede dei sottoscrittori milanesi, i quali vorranno mantenere fede
alla loro firma. (...) Dalle sottoscrizioni, da privati e dal governo, in totale, non ho
avuto neppure 500 mila lire. Altro che un milione! Cinquantamila lire mi ha dato
la Provincia e 30 mila il Comune di Roma .

Peraltro, sopraggiunte difficolta economiche — imputabili a sfortu-
nate fournées e ai crescenti costi di gestione — aggravate, di lf a poco,
dalla polemica con Paolo Giordani, indussero Pirandello a desistere e
a limitarsi alla conduzione della sola compagnia, con Marta Abba nel
ruolo di protagonista. L’esperimento di sussidi di enti pubblici, coadiu-
vati da privati, terminava cosi in un insuccesso, a dimostrazione da un
lato, di quanto problematico fosse ancora il rapporto fra pubblico e pro-
duzione pirandelliana — determinando negativi esiti commerciali — e
dall’altro, come del tutto inutile risultasse un sostegno limitato e saltua-
rio per l'esistenza di una pur valida iniziativa culturale, e riportando
cosi il discorso alla necessita di un’istituzione stabile, di cui le autorit
-pubbliche si assumessero una piena e totale responsabilita.

Complessivamente la condotta seguita fini per sostenere il vecchio
assetto teatrale senza favorire la nascita e lo sviluppo di strutture alter-
native, probabilmente anche per evitare eccessivi malcontenti nel set-

11 teatro nel fascismo, cit., che ne tratta diffusamente, pubblicando anche i docu-
menti relativi.

65 Intervista di Pirandello al « Secolo », 10 agosto 1925. E curioso notare co-
me, da parte governativa, si preferisse evitare di dare troppa pubblicita agli aiuti
forniti a Pirandello, forse per non suscitare gelosie nell’ambiente teatrale. In que-
sto senso & forse da interpretare il fatto che un rappresentante della Pubblica Istru-
zione, nel corso del 2° Congresso della Corporazione del Teatro, fini per ammettere
che il premio di 100.000 lire per Iincremento dell’arte drammatica fosse stato con-
ferito ancora allo stesso Pirandello, suscitando i commenti ironici degli astanti,
‘poiché I'assegnazione era stata coperta dal massimo riserbo. Cfr. E sempre bene
saperlo, in AD, 9 maggio 1925.
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tore, urtando interessi precostituiti, e per frenare il fenomeno della di-
soccupazione artistica che andava assumendo proporzioni allarmanti. La
mancanza di una politica rigidamente selettiva, basata su motivazioni
ideologiche, non deve perd far ritenere che le sovvenzioni non siano
state, fin dall’inizio, un efficace mezzo di pressione. Gia la legge del 1921
aveva stabilito il controllo di una commissione giudicatrice; e si & visto
come Paspetto politico fosse determinante per 1’assegnazione di sussidi
e premi d’incoraggiamento. La conseguenza pid significativa fu che an-
che gli artisti pid legati all'idea di indipendenza e autonomia dell’arte,
e quindi riluttanti ad assumere determinate posizioni, finirono per es-
sere indirettamente coinvolti. I1 montare della crisi rese precarie le
condizioni economiche persino delle piti quotate compagnie, costrette
pertanto a rivolgersi con crescente assiduitd all’amministrazione pubblica
per ottenere aiuti finanziari. In tal modo il soccorso dello stato finf per
divenire indispensabile al regolare svolgimento della vita teatrale.

In simili circostanze non pud sorprendere che le compagnie abbia-
no cercato di non alienarsi le simpatie del regime, rafforzando cosf il
tipico fenomeno dell’autocensura — certo presente in ogni tempo, ma
ovviamente pid rilevante nei regimi autoritari. Nell’impossibilitd di
quantificare un simile fatto, non & privo di significato rilevare come il
teatro sia stato uno dei settori culturali a offrire, dal punto di vista poli-
tico, minori preoccupazioni. Se non proprio una effettiva base di con-
senso, il fascismo si garantiva una sorta di generale acquiescenza, che
per il regime costituiva in ogni caso una positiva premessa.

Per concludere ricordiamo che nel 1928 venne affrontato 1’annoso
problema della disciplina del condominio teatrale, imponendo, almeno
negli edifici municipali, un contributo ai privati — proprietari o usufrut-
tuari di palchi, logge e barcacce — nella misura del 75 9% del prezzo fis-
sato per la vendita, in favore dell’impresa. Si provvedeva cosi alla limi-
tazione di un privilegio, derivato dagli aiuti versati per I'opera di co-
struzione, che da tempo limitava notevolmente gli introiti, dando adito
a numerose controversie fra gli eredi e a pesanti speculazioni. I1 relativo
provvedimento, adottato dal Podesti e reso esecutivo con decreto pre-
fettizio, fu percid salutato con la massima soddisfazione da tutti gli or-
gani di stampa %.

% Cfr. la legge 21 giugno 1928, n. 1587; Per la disciplina dei teatri comunali,
in PDI, 8 maggio 1928; ACS, PCM (1931-33), f. 3/2.12, n. 5089, « Crisi del Tea-
tro Lirico - Richiesta di provvedimenti », Min. Interno alla PCM, 14 gennaio 1927.
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La nuova attivita legislativa fu nell’insieme accolta positivamente
dall’ambiente teatrale, soprattutto per linteresse mostrato dal regime
verso il settore, rispetto alla politica di non intervento caratteristica de-
gli anni precedenti. Ma in realtd I'Italia non faceva che incamminarsi,
sia pure con modalita specifiche, con grave ritardo sulla strada intrapresa
«da tempo dai principali paesi europei.



CaprroLo V

L’ INTERVENTO DEL PARTITO: L’ATTIVITA DELL’ OND

Politica e spettacolo.

L’immagine dell’Italia che il regime tentava di accreditare gia negli
anni "20 era quella di un paese ordinato in cui tutto fosse soggetto a di-
rettive emanate dall’alto, realizzanti un perfetto coordinamento, in armo-
nia con gli interessi e gli ideali della nazione. In tale societ lo stato non
limitava la sua azione di controllo ai settori tradizionali, ma allargava
naturalmente la sua sfera di competenza al campo culturale, dimostrando
interesse per un intervento diretto che andasse ben al di la del ricorso a
tradizionali strumenti, quali la censura e le sovvenzioni. Anzi, con il pas-
sare del tempo e il rafforzarsi del regime, la vita culturale era destinata
ad assumere una posizione di sempre maggiore rilievo.

E risaputo come personalmente Mussolini tenesse a presentarsi
come un uomo di cultura e a far mostra di liberalitd nei confronti degli
artisti e degli intellettuali piti in vista. Lo stesso mito del « duce », ac-
canto alle qualitd umane, politiche e persino sportive, poneva I'accento
sull’interesse per la vita artistica e teatrale. I giornali, ad esempio, non
tralasciavano di sottolineare la passione di Mussolini per la musica:

E noto come 'on. Mussolini adori la musica. Dopo una giornata di lavoto
grave e accanito nulla gli & pii gradevole che ascoltare nella quiete del suo studio
in Via Rasella, musica egregia interpretata da sommi artisti. Quante volte l'insigne
Uomo di Stato ha chiesto a Corelli, a Mozart, a Vivaldi, o Beethoven qualche mo-
mento di felice abbandono spirituale. Ormai la passione nobilissima dell’on. Mus-
solini per la musica & nota in tutto il mondo e gli artisti pid acclamati considerano
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come un supremo onore l'essere invitati a tenere un concerto alla presenza del’
Duce d'Ttalial.

Allo stesso modo registravano con compiacimento i colloqui avuti
con esponenti del mondo teatrale:

Il Primo Ministro ha ricevuto oggi Ettore Petrolini. Il colloquio fra il Capo:
del Governo, appassionatissimo di ogni forma di arte e specie del teatro, e Petro-
lini si & protratto per oltre mezz'ora, improntato alla piti squisita cordialitd da parte-
del Presidente, che si & dettagliatamente informato dell’attivitd artistica dell’attore
romano 2,

Tale atteggiamento era generato perd solo in minima parte da un
genuino interesse per i valori della cultura e dell’arte, rispondendo in
realtd a un calcolo assai piti pragmatico. Da un lato era certo vantag-
gioso manifestare l'attenzione specifica e personale di Mussolini anche
verso tale settore; dall’altro si iniziava a considerare 'effetto che si po-
teva ottenere in termini di prestigio e di suggestione.

Una simile ottica aveva fatto promuovere, soprattutto ad opera del
PNF, varie iniziative propagandistiche, volte ad attestare lalto signi-
ficato attribuito dal regime all’arte, nonché la vigile e sempre pid dif-
fusa presenza del partito in ogni manifestazione nazionale. Quest’ultima
non mancava di essere messa accuratamente in tilievo da un’attenta sce-
nografia, come, ad esempio, nelle manifestazioni del luglio 1928 a Ve-
nezia — quando Pietro Mascagni aveva diretto in piazza San Marco
Cavalleria Rusticana e Pagliacci, ultimo spettacolo della stagione lirica
organizzata dalla Federazione provinciale fascista per incrementare il
fondo per la Casa del Fascio a Venezia — dove

due enormi fasci littori, eretti da una parte e dall’altra della ribalta, limitavano il
campo della scena e accordavano le tinte del quadro col diapason del loro pacato:
tono d’oro vecchio 3.

v 11 quartetto ungherese dal Duce, in PDI, 23 marzo 1927.

2 Petrolini ricevuto dal Duce, ivi, 28 gennaio 1927. Cfr. anche altri colloqui
nei quali Mussolini si compiace dell’opera di « italianitd »: Emma Gramatica rice-
vuta dal Capo del Governo, ivi, 6 marzo 1927; Il maestro Mascagni ricevuto dal
Duce, ivi, 12 ottobre 1927; Il Duce e Riccioli, in AD, 12 marzo 1927.

3 M. Corsi, Il teatro all’'aperto in Italia, Milano - Roma 1939, p. 217. Cfr. an-
che Il grandioso spettacolo lirico nella piazza di San Marco di Venezia, in PDI,
24 giugno 1928; ‘“Cavalleria” e * Pagliacci” in Piazza S. Marco, ivi, 20 luglio
1928; L’ultima rappresentazione di *“ Cavalleria> e * Pagliacci ’ in Piazza S. Marco,
ivi, 29 luglio 1928.
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Numerosi erano stati gli eventi di questo tipo, dato che il fascismo
fin dall’inizio aveva mostrato una cetta propensione verso manifestazioni
spettacolari. Cosi, gia nell’estate 1923 il Comando dei Balilla aveva or-
ganizzato all’Arena di Milano finte azioni belliche con gli arditi, e quindi
il grandioso spettacolo La laguna a Milano, per il quale era stata allagata
I’Arena e ben duecento orchestrali, cento bandisti, cento mandolinisti
e mille corali avevano eseguito un programma vocale e strumentale su
di una grande pagoda galleggiante e su tre motoscafi e quaranta barconi,
terminando con giochi pirotecnici *. Nello stesso anno davanti a Musso-
lini e a una folla immensa veniva presentato allo stadio del Palatino
il terzo atto dell’atteso poema drammatico Rémon di Ignis (Musmeci)
sulla leggendaria fondazione di Roma ®, mentre successivamente un ana-
logo grande successo avrebbe riportato un concerto di Gigli, a Venezia,
in favore dei refettori popolari e delle opere assistenziali del partito ®.
Particolare significato assunsero gli omaggi tributati a Gabriele D’An-
nunzio, come la grandiosa rappresentazione della tragedia La figlia di
Iorio al Vittoriale nel settembre 1927; e I’elenco potrebbe continuare
a lungo’.

E interessante notare 'impegno del fascismo nel promuovere ma-
nifestazioni che, per i loro contenuti o, piti spesso, per i modi e il con-
testo entro il quale erano presentate, rispondessero a palesi strumenta-
lizzazioni politiche. Ma & pure vero che tali manifestazioni risponde-
vano altresi, al di 12 del motivo contingente, a una intuizione forse
ancora non ben delineata, e cioé che nella nuova epoca della mo-
dernizzazione anche la propaganda politica fosse tenuta a elaborare nuo-
vi messaggi e a utilizzare strumenti diversi per stabilite un significativo
contatto con le masse. E non era detto che proprio lo spettacolo, grazie
al suo impatto emotivo e alla sua capacita di rivolgersi a un pubblico
vasto ed eterogeneo — non a caso gli esempi succitati avevano luogo in

4 ASM, PM, GP, b. 1112, f. « Giochi pirotecnici all’Arena », fonogrammi del
questore al prefetto del maggio, luglio, agosto 1923, soprattutto n. 4144 del 18
luglio 1923 e n. 4763 del 26 agosto 1923. Cfr. anche II successo della Laguna”’
all’ Arena, in PDI, 20 luglio 1923; La Laguna a Milano, ivi, 21 luglio 1923; L’ecce-
ziondle spettacolo all’ Arena, ivi, 22 luglio 1923; Nuovi spettacoli lagunari dll’Arena,
ivi, 28 luglio 1923.

5 G. Ruberti, Le novita della quindicina, in « Comoedia », 15 maggio 1923.

6 I grande successo del concerto Gigli in piazza S. Marco a Venezia, in PDI,
13 luglio 1930.

7 Le scene della * Figlia di Iorio” al Vittoriale, ivi, 13 settembre 1927.
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spazi differenti dai chiusi teatri tradizionali — non offrisse preziosi spun-
ti, se non addirittura analogie, con le nuove esigenze politiche.

Per motivi non dissimili I’attenzione del regime fu presto attratta
dai numerosi spettacoli classici che venivano inscenati all’aperto, ad
esempio nel teatro romano di Fiesole, in quello di Ostia, in quello greco-
romano di Taormina, al « Licinium » di Erba e soprattutto nel celebre:
teatro greco di Siracusa®. Per volontd dello stesso Mussolini, che era
stato favorevolmente impressionato dalle recite a cui aveva assistito,
Plstituto Nazionale del dramma antico di Siracusa fu eretto in Ente
morale, con R. D. 7 agosto 1925, n. 1767. L’INDA, avente come scopo
la rievocazione di spettacoli di soggetto classico, passd quindi nel marzo
1929 alle dipendenze del ministero dell’Educazione Nazionale®,

Con il passare del tempo 1'Opera Nazionale Dopolavoro contribui
efficacemente alla diffusione di tali spettacoli classici, pubblicizzandoli e
predisponendo viaggi e altre facilitazioni in occasione di ogni ciclo di
rappresentazioni.

Le cause di tale interesse devono essere ovviamente ricercate, in
primo luogo, nell’esaltazione dell’antichitd operata dal fascismo per af-
fermare la propria continuitd storica e ideale con il glorioso passato. Ma
non mancavano altri motivi propagandistici, come la volonta di diffon-
dere i valori e la concezione etica presenti nelle tragedie greche per sti-
molare e infiammare I’« uomo nuovo » fascista, come notavano gli stessi
contemporanei:

Portando le grandi masse fuori dalle chiuse sale degli spettacoli quotidiani a
respirare questa atmosfera d’arte e di prodigio, si compie dunque non solo opera
squisitamente culturale e artistica, ma si realizza anche un’idea politica, poiché,
suscitando nell’animo delle folle il senso eroico e religioso della vita, si esaltano
i valori dello spirito che, come nell’ant<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>