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petlacoll 

Renato Pouetto 

Nanni Loy 
si dà al 

«movie movie» 
ROMA — L'accoppiata «magi* 
ca» di Natale si chiama «Testa 
o croce»? Difficile dirlo, in o». 

\ gnl -caso questo ennesimo 
' -movie movie» (formula di cui 

De Laurentiis va fierlssimo) 
con Nino Manfredi e Renato 

. Pozzetto dovrebbe darò pareo 
' chio filo da torcere ai bla nàta* 
. lizi. Ce però una novità: a diri-

Serio è «tato chiamato, starai-
i, Nanni Loy (una piccola ga

ranzia rispetto al cinismo di 
Pasquale Festa Campanile) il 
quale dice che -Il film, pur nel 
l'ambito di una produzi 
consumo, cerca di 

one di 
affrontare 

due temi Importanti, l'auto-
repressione di stampo cattoli* 
co e l'omosessualità, senza sca
dere nella volgarità o nella 
macchietta». Nel primo episo
dio infatti (quello con Pozzetto 
e Mara Venier) si parta di un 
giovane sacerdote, molto ligio 
e un po' all'antica, che, in se
guito ad una botta in testa, 
perde la memoria e si ritrova • 
vivere un'esperienza d'amore 
liberatoria con una bella ra
gazza incontrata in treno. 
«Non è un prete che scopa» — 
ha spiegato Pozzetto durante 
la conferenza stampa, rispon
dendo alla battuta greve di un 
giornalista — «ma un uomo 
che, sbarazzandosi per un atti* 
mo dei tabù e delle paure tipi
che di una certa educazione 
religiosa, scopre il piacere del 
sesso». Nino Manfredi e Ida Di 

Benedetto sono invece I prota
gonisti del secondo «movie». 
storia di Beduino, operaio a-
sfaltista (e comunista) che ca
pisce un giorno che il figlio è 
omosessuale. «Per lui — dice 
l'attore — è un colpo mortale, 
il crollo di una cultura. Prima 
porta il figlio alla SAUB per 
farsi dare una "curetta", poi, 
quando capisce che non si 
tratta di una malattia, cerche
rà di far suo II punto di vista 
ultramoderno dello psicologo, 
spiegando al suoi amici che 
slamo tutti omosessuali. Con 
che risultati potete immagi
nare». «Non è un segreto per 
nessuno — aggiunge Nanni 
Loy — che la sinistra fatica ad 
accettare laicamente I temi 
dell'omosessualità, senza ri
derne ó esibendo una finta 
spregiudicatezza. Ecco, noi ab
biamo cercato di parlare di 

una realtà che esiste, facendo 
si sorridere, ma non rinun
ciando a far pensare». Perché 
un «movie movie» natalizio e 
non Un film diverso, allora? 
•Perche — ha concluso Loy — 
il cinema è un'attività indu
striale che fabbrica prodotti 
da vendere. Non si può, né si 
deve, mirare sempre al capola
voro. Basta col regista "de
miurgo", Autóre con la a 
maiuscola: perfino la sceneg-

Statura di "I* quattro giorna-
• di Napoli" fu frutto di lun-

She sedute comuni con la pro
cione passate a cancellare 

scene e ad aggiungerne altre. 

Suesto fa piangere, questo fa 
dere... Il cinema è cosi. Date 

retta a me: "Parino" e un film 
geniale. E costato 300 milioni 
e ha incassato sette miliardi. E 
quei soldi sono stati reinvestiti 
nel cinema», (mi. an.) 

«Roma e il teatro nel '700», è il titolo del convegno che si conclude oggi nella capitale 
Ma nella città pontificia Goldoni e Alfieri non entrarono mai: 

i veri teatri erano le chiese e gli unici spettacoli erano le fastosissime cerimonie religiose 

D Papa e la Locandiere 
ROMA — 'Niente di così ma
gnifico, niente di cosi solen
ne come la celebrazione di 
una messa pontificale nella 
basilica del Vaticano. Il papa 
vi figura da sovrano con una 
pompa e un apparato che 
conciliano la devozione e l' 
ammirazione. Tutti l cardi
nali, che sono l principi della 
Chiesa e gli eredi presuntivi 
del trono, vi assistono. Il 
tempio è Immenso e Immen
so e II corteo: Così Carlo 
Goldoni, avvocato, diploma
tico, polemista, critico tea
trale, autore e riformatore, 
recensisce In poche righe nel 
suo grande romanzo (l «Mé-
molres*) Il teatro romano del 
Settecento. Il papa era Cle
mente XIII alla sua prima 
Pasqua, e II grande spettaco
lo — In sé — era la Chiesa, 
erano le manifestazioni li
turgiche, le messe. Tutto il 
resto non conta: come pote
vano gareggiare I comici del 
Tordlnonaogli attori del Ca-
pranlca con tanta 'grandez
za* spettacolare? Con tanta 
acutezza nell'analisi della 
finzione scenica? Il teatro 
del Settecento a Roma è so
prattutto — o principalmen
te — quello distribuito a pie
ne mani dalla Chiesa. 

E questo è ciò che molti 
hanno detto (ma che troppi 
hanno taciuto) nel corso del 
convegno su *Roma e 11 tea
tro nel 700» organizzato nella 
capitale dall'Istituto dell'En
ciclopedia Italiana con l'au
silio dell'Istituto di Studi 
Romani, della Società Italia
na di Studi sul Secolo XVIII, 
del Teatro di Roma e dell'JJ-
ntvérsltà romana. Il Secolo 
del Lumi ha incontratoa Ro
ma le nebbie più fitte. E Gol
doni nulla potè contro le ca
pacità registiche del papi (In 
questi anni, dal '40 al '58 re
gnò papa Lambertinl, come 
dimenticarlo?), oppure con
tro la forza di autori quali 
Cristo, gli Evangelisti e tutti 
1 •riduttori* che vennero do
po di loro. Cioè, il vero teatro 
del Settecento — non solo 
quello di Goldoni, ma anche 

? Alfieri: 

scena David 

Il 1785 è l'anno cruciale del Neo-classicismo a Roma. Nel 
primi giorni di agosto Jacques Louis David espone nel suo 
studio, per pochi giorni, il «Giuramento degli Orazi»: l'emo
zione e l'entusiasmo del pubblico sono enormi, come se tutti 
avessero capito che quei quadro non annunciava soltanto 
una svolta nella storia dell'arte, ma nella storia politica e 
sociale dell'Europa e del mondo. La novità di quel dipinto era 
la sua teatralità: non tuttavia nel senso di spettacolarità ba
rocca ma, al contrario, di prima e rigorosa definizione della 
tragedia in pittura. E Infatti un quadro quasi incredlbllmnte 
alfteriano: di una concisione e di una essenzialità che giunge 
alla volontaria mortificazione di ogni grandevolezza, salvo 
che nelle figure delle donne piangenti, dove il rilassarsi della 
tensione era previsto nel plano dell'opera come controparte 
delle fierezza e determinazione del guerrieri e dell'attitudine 
palesemente ancipite del padre combattuto tra l'affetto e il 
dovere. -

Credo di poter escludere che David, a quella data, conosces
se le tragedie dell'Alfieri. (...) Se tuttavia non c'è stato un 
rapporto diretto tra David e Alfieri, c'è stata una fonte, un 
punto di riferimento comune: e precisamente l'idea di trage
dia, e di una nuova forma di tragedia, come suprema espres
sione di un classicismo non più formale e scolastico, ma d'Im
pegno morale e politico. La tragedia è 11 modello del classico 
perché è la sola arte che sia stata teorizzata da un filosofo 
dell'antichità, Aristotele. Volendo, come David e Alfieri, co
struire un classicismo connesso alle più originali delle fonti, 
ma espressivo ed agente In una condizione storica attuale, 
era logico che si ponesse la tragedia al vertice delle arti. (...) 
Era ovvio che, nella concezione neoclassica della tragedia, 
élos e dianoia prevalessero su •mutos», la favola. Etos e dia
nola erano le qualità morali e intellettuali del personaggi, 
l'essenza del loro eroismo: nella tragedia alfleriana la qualità 
morale del personaggi e il contrasto delle loro personalità è 

f>lù importante che lo sviluppo dell'azione. Non diversamente 
n David. I tre fratelli sono un corpo solo con tre teste e tre 

man protese: e con una concisione davvero alfleriana la ma
no protesa a giurare è anche protesa a prendere una delle 
spade che il padre porge. (...) 

Si tratta, come anche sarà nell'Alfieri, di tragedia ad azione 
semplice: si giunge alla soluzione senza passare per la peripe
zia e 11 riconoscimento. E sono nettamente distinti i tempi: il 
prologo, cioè l tre fratelli che entrano simultaneamente In 
scena venendo da sinistra; l'episodio, il padre che vince il 
conflitto interiore e porge le spade; l'esodo, cioè i\ pianto delle 
donne che sanno 1 giovani votati alla morte. E anche ben 
chiaro che viene da Aristotele il sentimento tragico dell'azio
ne: decisione del fare, incertezza risolta tra fare e non-fare; 
prefigurazione dell'esito doloroso e compianto. Le tre situa
zioni, per altro, dobbono compendiarsi nell'unità d'azione: è 
unificata la successione del tempi, cioè 11 proposito, il conflit
to interiore, la decisione e poi, nelle donne, la previsione deli' 
esito luttuoso e 11 pianto. Com'è unificato il tempo, così è 
unificato lo spazio: le tre arcate arcaiche, viste frontalmente, 
senza prospettiva di sorta, scandite, a indicare con estrema 
intensità l'Identità della famiglia e della patria. Al centro 
geometrico è il pater famlllas, padre, cittadino e magistrato: 
col gesto che compendia in una sola decisione stati d'animo 
contrastanti. Prima, ora, dopo: p, più precisamente, un ora 
espressivo del prima e del dopo. E questa la ragione del ritmo 
decisamente triadico: tre arcate, tre fratelli, tre spade, tre 
donne. Infine, per attuare attuare un quadro tragico David 
ha studiato anzitutto la messa in scena, cioè è partito indub
biamente da un'esperienza teatrale, ma fin da principio mo
dificando 11 tipo della teatralità tradizionale. «Il Giuramento» 
rientra, dunque, in una linea di sviluppo che va dal teatro 
settecentesco all'Ideale tragico dell'Alfieri, di Goethe, di 
Schiller e non v'è dubbio, se si pensa alla sua Immediata 
popolarità, che abbia fortemente Influito sul configurarsi del
la rappresentazióne tragica In epoca neoclassica. 

Giulio Carlo Argan 

quello di Alfieri e quello di 
tutti i tmlnorl» che riempiro
no gli spazi, tra i due grandi 
— s'è sempre fermato di là 
del confini pontificia Era 
piuttosto' un divertimento 
'superfluo» por gli aristocra
tici assistere alle rappresen
tazioni del carnevale (dagli 
ultimi giorni di dicembre ai 
martedì grasso). Così come 
era un divertimento piacevo
le per l viaggiatori illustri 
scoprire quei talenti che ve
nivano da fuori e che i roma
ni riconoscevano con estre
ma difficoltà. 

Goethe venne a Roma — 
ne ha parlato Ferdinando 

Tàviànl, ài convégno — e co
nobbe una 'Locandlera* reci
tata da soli uomini (la Chiesa 
aveva vietato che le 'dònne 
prendessero parte a qualun
que tipo di rappresentazio
ne). E di quello spettacolo lo
dò proprio 11 fatto che fosse 
un uomo a recitare la parte 
d'i Mirandolina: ciò offriva 
una gustosissima possibilità 
di straniamento nei confron
ti dell'assunto morale dell' 
autore..Sulla scena tìntane-, 
vano viri solo là forza della 
finzione, solo l'intreccio, la 
costruzione geometrica del 
dialoghi. Ma tutto questo po
teva obiettivamente essere 

ravvisato solo da uno spetta
tore còlto e di passaggio, co
me l'inventore del Werther* 

Goldoni stesso capì che 
Roma non sarebbe mal stata 
per lui terra di conquista 
(anche questo è stato ricor
dato nei convegno, da Fran
ca Angelini) così il nostro 
grande teatrante si limitò a 
smascherare la capacità tea
trale di abati, cardinali, papi. 
D'accordo,! suoi -Mémoires» 
sono tutti costruiti come là 
recensione teatrale di uh Se
colo spettacolare; ma t capi
toli dedicati al viaggio roma
no a cavallo tra Ir1758 e il 
1759 sono costruiti — co

scientemente — come il re
soconto di un grande spetta
colo. Uno spettacolo vissuto 
come tale dagli attori (il eie 
ro, la classe aristocratica) e 
dagli spettatori (la classe al
to-borghese, per lo più)...... 

E allora occuparsi del Te
sto» rischia di diventare un 
semplice esercizio accademi
co. Quale nesso effettivo può 
esserci fra la forza Interpre
tativa dei celebranti e llguiz- ; 
zo ripetitivo e stanco delPul* 
duella ? Se è vero (come è de
cisamente innegabile) che il 
Novecento è il secolo della 
sconfitta della tragedia, il 
Settecento è quel periodo 

Storico (a Róma, soprattutto) 
che lancia le basi più solide 
per questa perdita di identità 
letteraria, ti Secolo nel quale 
si confondono i ruoli e si 
smarriscono tutti i'possibili 
parametri intellettualL Dove «U attori èrano chiamati a-

ati, dorè gli autori erano 
chiamati papi* E dove I guitti 
di peggióre potevano essere 
chiamati Pulcinella o Dotto* 
« . - • . • • • • : • -

Così diventa naturale, ol
tre che doverosoi rileggere 
con migliore attenzione la 
discendenza neoclassica del
la rinascita della tragedia tra 
li XVIII e II XIX secolo; In 

Alfieri, per esemplo. 
Già, Aristotele: un Intellet

tuale nato da una società sì 
religiosa, ma certo non tea
trale nella sua essenza più 
profónda. Giusto all'opposto 
<ttyqueJ2a società romana set
tecentesca che si dice religio
sa, ma che è stregata soprat
tutto dàlia straordinaria 
spettacolarità di tale fede. 
Goldoni per la sua rivoluzio
ne, aveva a disposizione il 
Mondo e II Teatro. I romani, 
Invece, si sono dovuti accon
tentare di quello che passava 
Il convento. 

Nicola Fano 

Con «Lo zingaro barone» 
di Strauss la Rai ha riscoperto 
un genere da sempre escluso 

e snobbato dai grandi cartelloni 

Scandalo! 
È tornata 
l'operetta 

MILANO — Salvo rarissime 
eccezioni, i nostri teatri lirici e-
vitano di tinvolgarirsi» con l'o
peretta: un genere considerato 
inferiore e inadatto ai sacri 
templi dèi melodramma dove si 
preterisce un'opera mediocre a 
una partitura intelligente di 
Offenbach, di Strauss, di Le-
har... 

Questo tabù moralistico, 
dettato dall'ipocrisia di chi si 
crede troppo importante per 
divertirsi, e stato felicemente 
incrinato dalla stagione sinfo
nica della RAI che ha presenta
to nella severa aula del Conser
vatorio una deliziosa operetta 
di Strauss, *Lo zingaro barone». 
È vero che poi, sostituendo i 
dialoghi con un melenso testo 
di Gino Negri recitato da Calin-
dri, si è fatto il possibile per ri
durre il tdivertimento*; ma V 
impresa, realizzata con gran cu
ra sui piano musicale, si iscrive 
egualmente tra le più merito
rie, come conferma il successo 
di pubblico. 

Parliamo quindi, assai volen
tieri, di questo tZingaro*. ardi
tamente collocato tra i classici 
dove ha mostrato di stare be
nissimo. Anch'esso, infatti, è 
un classico: uno degli ultimi la
vori di Johann Strauss figlio, il 
Re del Valzer, rappresentato a 
Vienna nel 1885. 

La data e la città sono si
gnificative: siamo negli anni d' 
oro dell'Impero asburgico, ricco 
e ordinato; nel cuore di quella 
fiorente cultura che viene detta 
-mitteleuropea» perché è al 
centro —geografico e intellet
tuale — della civile Europa. A 
Vienna, per restare nel campo 
musicale, stanno il vecchio 
Brahms e il giovane Wolff; Ma-
hlet è in arrivo e, con lui, l'on
data della generazione ribelle. 
E poi c'è Strauss (stimatissimo 
da Brahms, si badi) che non è 
un volgare autore di ballabili, 
ma il rappresentante di una so
cietà che, nel ritmo trascinante 
del valzer, esprime la sua sod
disfazione e il suo benessere. 
Soddisfazione e benessere de
stinati a svanire ben presto — 
oggi lo sappiamo —, proprio co
me uh valzer. •"•" ' - - — -

Nello-Zingaro barone, si ag
giungono al celebre ritmo, vien
nése 'la -'mazurca; la pòlca, la 
czardas, le danze degli altri 
paesi dell'Impero, quasi a ri
specchiare l'effimera comunità 
del divertimento. Il soggetto 
stesso è diviso tra la provincia 
ungherese e Vienna dove la vi
cenda si conclùde. '-
> La storia è un po' scombina

ta, come tutte le trame comi
che: c'è un ricco giovanotto un
gherese, spogliato dei suoi beni, 

che toma in patria per siste
marsi e si fidante con la figlia 
di un ricco mercante di maiali. 
Questa però ama un altro, men
tre il giovanotto accende il cuo
re di una zingarella. A scioglie
re i nodi arriva la guerra di Spa
gna: tutti si arruolano, vincono 
e tornano esultanti per ricevere 
i doni dell'Imperatore: il baro
ne degli zingari diventa barone 
davvero, ritrova il tesoro nasco
sto nel suo castello o sposa la 
zingarella che in realtà è una 
principessa; anche le altre cop
pie BÌ uniscono, e tutti si prepa
rano a vivere felici e contenti 
come nelle favole. 

Tutto questo sarebbe riusci
to molto più chiaro se fosse sta
to pulitamente raccontato tra 
una canzone e un ballabile. Si è 
invece affidato a Gino Negri il 
compito di tinventare» una cor
nice letteraria. Così abbiamo a-
vuto Calindri sul palco che fin
geva di essere l'ombra di 
Strauss, beveva champagne, di
ceva «prositi e raccontava in
sulsi aneddoti che non aiutava
no a capire quel che avrebbe 
dovuto accadere. Tanto che, 
dopo il secondo atto, una buona 
metà del pubblico, non avendo 
compreso che la storia conti
nuava, è tornata a casa. 

Pazienza, il terzo atto, nono
stante l'aggiunta di un celebre 
valzer, è il più debole. Ma il re
sto è una autentica miniera di 
melodie, di invenzioni, di ro
manze che creano personaggi e 
situazioni, dipingono notturni 
e scene amorose, scene di festa 
e di battaglia, caprìcci e bisticci 
senza un attimo di riposo. A co
ronamento del secondo atto c'è 
Krfino la popolare Marcia di 

ikóczy (la stessa che Berlioz 
infilò nella «Dannazione di 
Faust») che accompagna gli un
gheresi in partenza per la Spa
gna. Un piccolo capolavoro, in
somma, che non sfigura affatto 
tra i grandi capolavori delta 
stagione sinfonica. • 

Va detto che — a parte Negri 
e il buon Calindri senza Cinar 
— il direttore artistico Vidusso 
ha fatto il possibile per dare ri
salto all'impresa. Un direttore 
di .prestigio, l'intramontabile 
Lovro von Matacic, una schiera 
di interpreti di vaglia (tra cui 
ricordiamo almeno Michael 
Pabst, Claudio Desderi, Ursula 
Koszut, Adelina Scarabelli, E-
leonora Jancovic), l'orchestra 
duttile e spigliata e il coro (di
retto da Rosetta) puntualissi
mo. Un eccellente assieme che, 
impegnatosi a fondo, ha colto i 
maggiori risultati in un genere 
creduto a torto minore. Tra i 
più vivi applausi. 

Rubens Tedeschi 

Rio mare: 
il tonno così tenero 

che si 
con un 

Rio mare: 
tonno squisitamente tenero all'olio d'oliva. 

j* 


